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Apresentacao

Quais rastros podemos seguir para compreendermos os modos através dos quais uma imagem
pode ser uma continuidade do mundo transposto em imagem enquanto também é outra coisa, tam-
bém imaginavel, nesse mundo? Uma pergunta como essa, divisivel em particulas de complexidade,
talvez seja um bom apontamento para o ensaio de abertura do presente nimero da Farol.

Em nossa décima nona edicao, temos a satisfagdo compartilhar as reflexdes de Jacinto Lageira.
Sob o titulo de “Voir une image dans une image: Husserl”, aqui traduzido, integralmente, por An-
gela Grando, para “Ver uma imagem em uma imagem: Husserl”, Lageira retoma uma tradicao de
fenomendlogos do século XX (Sartre, Merleau-Ponty, Ingarden e, obviamente, Husserl) para pensar as
camadasimageantes da fotografia.

Em ressonancia a algumas das construcdes de Lageira, como a possibilidade de uma “materio-
logia” da imagem fotografica, encontramos o artigo de Ricardo Mauricio Gonzaga, “Da janela a
interface”. Mauricio propde um estudo comparativo de caracteristicas e condi¢cdes de pinturas de
paisagens renascentistas com outra espécie de imagens, de natureza distinta (nas indicacdes de Vi-
lém Flusser), que sdo as “imagens-técnicas”.

Se continuarmos na esteira do ensaio de abertura e pensarmos, junto ao autor, que “aimaginagao
certamente se apoia em elementos materiais, as ‘figuras’, mas se os representa como fortemente
presentes, esses seres percebidos pelo espectador sdo apreendidos como quase sendo porque eles
sdo imaginarios e imaginados”, tocaremos parte da variedade de natureza das imagens. Tal toque é
necessario para uma analise interartes, como a que propde Juliana Galvdo Marques Minas, em
“Vazios no conto ‘O vaso azul’, de Jodo Anzanello Carrascoza: uma proposta transdisciplinar”. Além
de suas condicoes “indiciais” e matéricas, como nas pinturas, gravuras, desenhos e fotografias, uma
imagem também é capaz de germinar um mundo de outras “imagens imaginadas”.

Esse alargamento do sentido de imagem, processado pela fenomenologia, pela teoria e pela filoso-
fia da arte, nos mostra como a materialidade possuivalor e deve ser considerada fundamentalmente
em qualquer acontecimento comunicacional. Essa é uma questdo e um campo cada vez mais aberto
nas pesquisas sobre expografia e é nesse campo que adentramos com o texto, “O ambiente expo-
sitivo no processo criativo de Janet Cardiff em Forty Part Motet”, de Walter Costa Bacildo e José
Cirillo.

Estamos, entédo, nos dominios do debate sobre os espagos, os lugares, seus significados e usos,
suas condicbes individuais, coletivas, comunitarias e sociais. Esses sdo pontos nervosos de uma te-
matica abordada, com exemplos diretos, em “Arte y activismo. Intervenciones artistico-politicas cri-
ticas al gobierno de la alianza “Cambiemos” (Bahia Blanca, Rep. Argentina, 2015-2018)”, por Diana
Ribas.

Nossa Secdo de Artigos promove, desse modo, um trajeto que parte de uma mais extensa consi-



deracdo ontoldgica da imagem, notadamente da imagem fotogréfica, e se estende para multiplas
“imagens imaginadas” e materialidades. Ao percorrer os trabalhos aqui presentes, sera interessante,
também, que se percebam os fios coincidentes entre essa linha conjuntural dos Artigos e nossa Se-
¢ao Tematica.

Em continuidade a proposta de nossa edigcdo anterior, a Farol matem, neste décimo nono nimero,
uma Secdo Tematica com textos que obedecem a guias especificas em seu conjunto. Sob organiza-
¢do de Aparecido José Cirillo, Cecilia Almeida Salles e Edson Pfiitzenreuter, encontramos nove
trabalhos que caminham entre processos de criacdo em fotografia, relacdes entre leitor e autor, a
“imagem-corpo” escultorica e a expografia, com a importancia do histérico e do ingrediente huma-
no na construcao dos espacos expositivos. Percebe-se, logo, algumas das conexdes diretas trazidas
pelos textos de Alice Duarte, Laura Castro ¢ Rui Macario Ribeiro, Ana Rito, Antonio Rogério
Toscano, Patricia Kiss Spineli e Edson do Prado Pfiitzenreuter, Laura Apolonio, Sara Cuéllar
Romero, Gertrudis Roman Jiménez e Fernanda Garcia Gil, Francisco Providéncia ¢ Lais Gua-
raldo, Marcelo Farias ¢ Paula Martinelli.

Com tal elenco, a Revista Farol mantém seu compromisso em apresentar resultados de pesquisas
académicas de variadas origens institucionais e com marcado internacionalismo. E com tal espirito
que, em nome do Programa de Pés-Graduagao em Artes, convidamos nossos leitores e leitoras para
conhecerem e dialogarem com um corpo representativo de questionamentos e veredas da pratica,
da Historia e da Teoria da Arte.

Editores
Inverno 2018
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Jacinto Lageira
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Afin de prévenir d’éventuelles dérives ou ré-
veries théoriques et pratiques, cela en raison
du titre, je ne traiterai pas directement de la
célebre recommandation faite par Léonard de
Vinci dans ses Carnets : « Situ regardes des murs
barbouillés de taches, ou faits de pierres d’es-
peces différentes, et qu'il te faille imaginer quel-
que scene, tu y verras des paysages variées, des
montagnes, fleuves, rochers, arbres, plaines,
grandes vallées et divers groupes de collines.
Tu y découvriras aussi des combats et figures
d’un mouvement rapide, d’étranges airs de vi-
sages [..] et une infinité de choses [...]' ». Ni ne
traiterai directement de la méthode d’Alexander
Cozens?, consistant a créer des images a partir
detachesrépandues de maniere hasardeuse sur
le papier ou sur la toile, ni non plus directement
des peintures d’Arcimboldo ou de celles de Dali
dans lesquelles l'on peut discerner une téte, un
paysage, des personnages formés d’éléments
pourtant séparés et disparates. Ce que lon
nomme la paraéidolie - capacité a voir toutes
sortes de figures dans des formes naturelles ou
artificielles -, existe aussi dans la photographie,
soit qu’il s'agisse d’une volonté de lopérateur,
soit d’'une reconstruction du récepteur, et, bien
que cette approche releve de la possibilité illu-
soire et concrete de voir une image dans une
image - dont un cas, exponentiel, est le procé-
dé de la mise en abyme -, ce n'est pas cette tres
riche problématique qui sera ici abordée. Alors
que la paraéidolie fonctionne par assemblage
de ressemblance(s), lapproche dont il sera ici

1 Léonard de Vinci, Carnets, Il, « Préceptes du Peintre »,
Paris, Gallimard, « Tel », 1995, p. 247 : « Facon de stimuler et
d’éveiller l'intellect pour des inventions diverses. »

2 Alexander Cozens, Nouvelle méthode pour assister l'in-
vention dans le dessin de compositions originales de paysa-
ges (1795), trad. Patrice Oliete-Loscos, Paris, Allia, 2005. Voir
également l'étude de Jean-Claude Lebensztejn, lArt de la ta-
che. Introduction a la Nouvelle méthode d’Alexander Cozens,
Paris, éditions du Limon, 1990.

question est celle de 'analogie des images, ou
de l'image-analogon, donc une image qui est un
autre elle-méme.

Pour comprendre en quoi une image peut
étre autre qu'elle-méme, et, conséquemment,
elle-méme autre, les analyses approfondies me-
nées par Edmund Husserl seront ici le cadre de
réflexion général.

Dans un passage bien connu des Idées di-
rectrices pour une phénoménologie®, prenant
lexemple de la gravure de Durer, Le Chevalier, la
Mort et le Diable, Husserl explique que l'on peut
soit regarder la gravure en tant que chose - le
grain du papier, le format, les traits noirs et gra-
vés, le cadre, tout ce qui reléve de la matérialité
présente et discernable -, soit regarder, une fois
« tournés dans la contemplation esthétique [.. ]
vers les réalités figurées “en portrait”, plus préci-
sément “dépeintes” - le chevalier en chair et en
0s, etc. La conscience qui permet de dépeindre
et qui médiatise cette opération, la conscience
du “portrait” (des figurines grises dans lesquel-
les [...] autre chose est “figuré comme dépeint”
par le moyen de la ressemblance) est un exem-
ple de cette modification de neutralité de la
perception. » Et Husserl de montrer que « cet ob-
jet-portrait, qui dépeint autre chose, ne s'offre
ni comme étant, ni comme n’étant pas, [.. ], ou
plutét, la conscience l'atteint bien comme étant,
mais comme quasi-étant. Maisil en est de méme
de la chose dépeinte, lorsque nous prenons une
attitude purement esthétique et que nous la te-
nons elle aussi a son tour pour un “simple por-
trait” [...]* ». Pour appréhender dans la chose ce
qui s’y trouve dépeint - je reconnais tels person-
nages et non tels autres, telles formes, non telles
autres -, 'imagination prend assurément appui

3 Edmund Husserl, Idées directrices pour une phénomé-
nologie (1913), trad. Paul Ricceur (1950), Paris, Gallimard,
«Tel» 1985,§ 111, pp. 373-374.

41bid., p. 373 ; souligné par Husserl.



surdes éléments matériels, les «figurines », mais
se les représente comme vivement présentes, et
ces étres pergus par le spectateur sont saisis
comme quasi-étants parce qu'’ils sont imaginai-
res et imaginés. Ils n'existent, en tant que tels,
que dans notre imagination. C’est donc la cons-
cience du spectateur qui pergoit dans tous ces
tracés réunis dans la gravure des personnages
avec leurs attributs symboliques, historiques,
narratifs, conflictuels ou religieux. Selon notre
position conscientielle qui peut s’intéresser
tantot a la chose en tant que telle, tantot a la
représentation en tant que telle, le méme objet
ne m’apparaitra pas selon les mémes modalités
ni avec la méme signification. Notre conscience
tend ainsi ou bien vers la choséité de la gravure
ou bien vers son monde imaginaire représenté,
la représentation étant issue, bien entendu, de
la chose, mais ne saurait s’y réduire. Tous ces
traits assemblés n'ont de sens que pour une
conscience esthétique, et cest cette derniére
qui transformera ces tracés en ceuvre. Opéra-
tion que Husserl nomme la « modification ima-
geante » de la conscience, qui, selon lui, « peut
étre redoublée (il y a des images de degré quel-
conque ; des images “en” images)® ». Je pergois
des images réelles (traces, traits, grain, bois, tis-
su, etc.) qui par la modificationimageante, par la
prise de position de ma conscience, deviennent
des images artistiques, des images en art et de
lart, alors intégrées dans une histoire des pro-
cessus, des techniques, des symboles, des sig-
nifications propres au monde de lart. Le méme
objet peut donc étre appréhendé selon deux
versants, certes complémentaires et insépara-
bles, mais qui ne sauraient étre confondus.
Lobjet (l'ceuvre) ne change pas, c’est ma po-
sition conscientielle qui tantot me le présentifie
sous ses aspects strictement matériels, tantot

5 1bid., p. 374.

sous ses aspects artistiques et esthétiques. Ce
sont mes efforts de représentation tant ima-
ginaires que concrets, relativement au monde
tangible, qui donnent un statut différent a l'objet
et me font alors saisir une image réelle ou une
image imaginaire. Ce que Sartre, dans son essai
LImaginaire®, nomme « conscience réalisante »
et « conscience imageante ». Les analyses fou-
illées de Husserl sur cette problématique - qui
seront reprises par Sartre, Merleau-Ponty, In-
garden et d’autres phénoménologues - posent
donc que l'on peut, a ce stade, voir une image
dans une image, autrement dit une image ima-
ginaire dans une image réelle — ici, lensemble
des artefacts concrets accrochés au mur que
on nomme gravure, ou encore « la gravure de
Durer ».

Une autre approche, trés similaire, fut déve-
loppée par Richard Wollheim, notamment dans
un article intitulé « Le Spectateur-dans-le-table-
au », et concernant le dédou-blement a la fois
concret et irréel de la vision, « hypothése selon
laquelle la représentation se fonde sur une apti-
tude visuelle qui est tout a fait spécifique a 'étre
humain, et dont on peut raisonnablement pen-
ser gu’elle est innée. Je nomme cette aptitude
le voir-dans (“seeing-in”). » Et Wolheim d’écrire :
« Car lorsque je vois (mettons) une femme dans
un tableau, mon expérience a deux aspects, qui
sont distincts, mais inséparables. D’une part,
je reconnais une femme ; de l'autre, jai visuel-
lement conscience de la surface du tableau. Je
nomme cette caractéristique essentielle de l'ex-
périence double perception (“twofoldness”)’. »
Lauteur explique cela par la capacité qu’a notre

6 Jean-Paul Sartre, L'Imaginaire (1940), Paris, Gallimard, «
Folio essais », 2007. Cf. quatriéme partie : « La vieimaginaire »,
et«Conclusion, Il, Lceuvre d’art », pp. 238-373.

7 Richard Wollheim, « Le Spectateur-dans-le-tableau »,
trad. Anne Laflaquiére, Cahiers du MNAM, Art de voir, art de

décrire, Paris, Centre Pompidou, 21, septembre 1987, p. 7.
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imagination a nous porter dans le tableau sans
pour autant empécher qu’elle sétablisse dans
une situation perceptive réelle, dans laquelle
notre présence effective joue un réle détermi-
nant, cela inéluctablement, puisque nous som-
mes et avons un corps, point originaire de toute
perception. La similitude avec la démarche phé-
nomeénologique - pourtant non signalée — est
frappante, y compris dans les termes choisis,
puisque déja Edmund Husserl avait théorisé le
fait de voir « dans une image » autre chose que
sa matérialité, en ce sens que dans l'objet phy-
sique (photographie, sculpture, peinture) nous
voyons un fictum, un objet imaginé etimaginaire
qui nexiste nulle par ailleurs que dans ma repré-
sentation imaginaire.

Rappelons quelques banalités, peut-étre
trom-peuses. Les exemples d’ceuvres tres ra-
pidement passés en revue semblent achopper
sur les notions d’image et de fictum, plus pré-
cisément sur 'image fictionnelle, puisque nous
avons affaire a des peintures qui n‘atteignent
pas, voire pas du tout pour certaines, le degré
d’indicialité propre a la photographie. Les co-
des perceptifs et l'expérience courante nous
apprennent que la photographie d’une cho-
se n'est assurément pas la chose méme, mais
gu’elle entretient jusqu’a un certain point une
connexion physique, indicielle, avec cette chose
dont elle est 'image. Comparativement, malgré
les innombrables ressemblances que l'on pour-
ra trouver entre une représentation picturale et
son sujet ou motif, cette connexion physique et
indicielle est inexistante. Autrement dit, dans
l'image photographique une part physique (les
photons) a bien fourni l'image de la chose, mais
elle est aussi trace matérielle concrete et bien
tangible de cette chose, et, en ce sens, n'est
pas son image. Ou plutét, elle est devenue une
empreinte qui, en raison de codes perceptuels
et culturels - donc construits histori-quement

- est pergue comme image, comme son image.
On pourrait alors légitimement se demander
si la photographie est une image, puisqu’elle
n‘est pas totalement issue de l'imagination ni
de limaginaire, provenant matériellement du
réel et de la matiere du réel. Comme le rappel-
le Michel Poivert®, en suivant le fil de 'approche
phénomeénologique, 'image fut, pendant long-
temps, considérée comme un phénomene psy-
chique, un phénomene lié¢ a l'imagination, une
chose mentale ; mais sous le coup de différentes
critiques, on en est finalement venu a considé-
rer qu’ « en tant qu'opération du regard (voir,
viser, observer, capter, prendre) et en tant que
représentation (la chose image qu’est la photo-
graphie, regardée, utilisée, contemplée), la pho-
tographie est dépositaire de la double définition
de ce gu’est l'image dans notre histoire : un fait
psychique (voir) et un fait social (étre regardé) ».

Lesdifférentes critiques adressées aux phéno-
méno-logues, surtout Sartre® et Merleau-Ponty,
sur le manque d’intérét pour la photographie
ou leur rejet en tant quimage d’imagination a
partentiere, sont pour partie justifiées, mais dé-
laissent pourtant ce fait tétu qui est que 'image
photo-graphique n’est image que pour nous,
donc pour une conscience qui la pense et la
vise, et que l'image demeure un fictum, limage
de quelque chose, non la chose en chair et en
os. Tous traits qui ne font que renforcer la prise
de position de la conscience imageante au sein
de l'usage et du fait social, puisque les usages

8 Cf. Michel Poivert, « La photographie est-elle une “ima-
ge” » 2, Etudes photographiques, n° 34, Printemps 2016. Con-
sultable en ligne : https://etudesphotographiques.revues.
org/3594

9 Cf. Nao Sawada, « Sartre et la photographie : autour de la
théorie de 'imaginaire », Etudes francaises, « Jean-Paul Sar-
tre, la littérature en partage », volume 49, n° 2, 2013, pp. 103-
121. Consultable en ligne:

https://www.erudit.org/fr/revues/etudfr/2013-v49-n2-e-
tudfr0903/1019494ar/



divers et variés n’6tent rien au fait que nous pro-
jetons des images mentales dans les images ré-
alisées sur et avec toutes sortes de médiums, de
supports et de techniques, et que nous savons
pertinem-ment ne pas étre en présence réelle
de ce qui est percu dans les images.

Silon revient surun passage, souvent analysé
de maniére critique, de Husserl dans Phantasia,
conscience d’'image, souvenir'®, ou le philosophe
examine une photographie, le rejet du monde
naturel ou de quelque référent qui échapperait
a la conscience et qu'on lui impute, ne semble
pas toujours justifié!’. Dans cette partie, Husserl
distingue chose et image, et remarque que le
concept d’image est double: « 1) l'image comme
une chose physique, comme cette toile peinte
et encadrée, comme ce papier imprimé, etc.,
[..] 2) limage comme objet-image (Bildobjekt)
apparaissant de telle ou telle maniere a travers
les formes et les couleurs déterminées. » La
conséquence s'impose : « Nous comprenons
par la, non pas l'objet figuré en image-copie, le
sujet-image (Bildsujet), mais l'exact analogon de
l'image-de-phantasia, a savoir l'objet apparais-
sant qui est le représentant du sujet-image. Par
exemple, une photographie qui figure un enfant
est placée devant nous, comment le fait-elle 7 »
Husserl répond ainsi a la question : « Eh bien,
en ce qu'elle ébauche de fagon primaire une
image qui ressemble en tout a l'enfant, mais en
differe tres remarquablement quant a la taille, la
coloration, etc., apparaissantes. Cet enfant en
miniature apparaissant ici, dans une coloration
grise-violette peu agréable, n’est naturellement
pas lenfant visé, figuré. Il nest pas l'enfant lui-

10 Edmund Husserl, Phantasia, conscience d’'image, sou-
venir (1898-1925), trad. Raymond Kassis/Jean-Frangois Pes-
tureau, Grenoble, éd. J. Millon, coll. « Krisis », 2002.

11 Cf. parexemple, la trés bonne analyse de Rudy Steinmetz,
«3.Du désintéressement kantien au désintérét de la photo-
graphie », dans L’Esthétique phénoménologique de Husserl,
Paris, éditions Kimé, 2011, pp. 53-69.

méme, mais son image photographique. » Le
phénomeé-nologue peut alors écrire : « Lorsque
nous parlons ainsi [...] nous ne visons pas natu-
rellement l'image physique [...] La photographie
entantque chose est un objet effectivement réel
et admis comme tel dans la perception. Or cette
image-la [lobjet-image] est un apparaissant qui
n‘a jamais existé et n’existera jamais, et qui ne
recevra pas un instant pour nous la valeur d’'une
réalité effective. » Le philosophe repense alors
l'image : « De l'image physique nous distinguons
donc limage représentante, l'objet apparais-
sant qui a la fonction de figurer en image-copie,
et a travers ce dernier le sujet-image est figuré
en image-copie. » Husserl peut alors opérer
une nouvelle distinction féconde : « Nous avons
trois objets : 1) l'image physique, la chose sur la
toile, en marbre, etc. 2) l'objet représentant ou
figurant en image-copie et 3) l'objet représen-
té ou figuré en image-copie. Pour ce dernier
nous préférons simplement dire sujet-image.
Pour le premier nous dirons image physique,
et pour le deuxieme image représentante ou
objet-image®?. » Trois objets d’expérience, trois
perceptions et trois formes de conscience, mais,
au final, nous sommes en présence d’'une seule
chose ou d’un seul objet : cette photographie.
Limage physique, l'objet-image et le sujet-image
apparaissent ainsi sous différents aspects et
avec différents statuts, non par eux-mémes -
bien qu’ils aient ou soient un support physique
et effectif indéniable, ni uniquement par des
faits sociaux, ce dont ils participent également,
mais parce que la conscience a la fois imageante
et réalisante produit ce que Husserl nomme une
«mise enimage ». Et, dans ce cas précis, il s'agit
d’une mise en image ternaire.

Soulignons que ces réflexions datent de 1898
et 1905, et que non seulement elles nont pas

12 Ibid., pp. 63-64.
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la naiveté de nombre de considérations ulté-
rieures sur la photographie, mais elles en sont
méme des anticipations pertinentes.

Insistons sur le fait que, lors de la mise en ima-
ge et de la mise enimage d'image, tel un proces-
sus de piéces encastrables qui ne font sens que
réunies, l'analogon, donc l'objet-image, est le
support du vécu imaginaire de 'image. Sans su-
pport physique - précisément dénommé « ima-
ge physique » —, il ne peut y avoir ni objet-image,
ni sujet-image. Limage est un analogon de la
réalité, une fabrication volontaire, intention-
nelle, il faut mettre en image aussi bien 'objet
physique que le sujet (la personne, mais aussi le
théme, le motif) de la photographie, et circuler
ainsi entre ces trois présentifications pour qu’ily
aitappréhension de ce que 'on nomme commu-
nément une « photographie ». analyse menée
par Husserl nous fait bien comprendre que cet-
te appréhension se décompose, pour ainsi dire,
en trois moments inter-reliés, car ce que nous
appelons « photographie » ne réside pas unique-
ment dans Uobjet physique, ni uniquement dans
lanalogon, ni uniguement dans le sujet-image.
Le vécu de 'image n’est donc pas réductible a
ce que je vois et touche matériellement, et ne
se résume pas a l'analogon artistique et plasti-
que, ni ne se trouverait que dans ma seule cons-
cience imageante. Cela se concoit clairement
si l'on songe a ce qu’une photographie (tirage
papier, numérique) matériellement examinée,
demeure bien une photographie (se trouvant
dans un tiroir, elle reste photographie) ; qu’elle
est 'analogon d’éléments de la réalité et non la
réalité ; et que mon vécu de l'image varie selon
ma connaissance ou mes affects relatifs au su-
jet gu’elle montre — un lieu ou une personne
complétement inconnus ne feront pas vibrer le
vécu avec la méme intensité. La « photographie
» est composée de ces trois moments existants
et présents dans le méme objet, mais sans cet-

te mise en image ternaire et simultanée, je ne
percevrais ni ne comprendrais completement la
dite photographie. Lorsque la phénoménologie
(Husserl et Sartre, par exemple) dit que 'image
photographique est un analogon de la réalité,
cela implique gu’elle est aussi un analogon es-
thétique, artistique, plastique de la réalité de
notre vécu, par conséquent de notre imaginaire
(ce dont se souviendra Barthes dans La Cham-
bre claire). Ce n'est pas notre vécu, elle en est
l'analogon. De la provient la confusion, et méme
la fusion, opérée par André Bazin dans Ontolo-
gie de limage photographique, lorsqu’il parle du
« transfert du modele dans 'image », car sl y a
bien en partie transfert matériel dans l'image et
son support - de matiere a matiére, pour ainsi
dire -, donc dans ce qui constitue l'image physi-
que, le modele est alors transféré en analogon,
ce n'est pas l'étre méme du modele. Il n’y a pas
et ne peut y avoir de passage ontique de l'étre
du modele a l'étre de la photographie, car cet-
te derniere demeurera, quoi que l'on fasse, une
continuelle mise en image ternaire : une photo-
graphie de 'étre du modele, et non l'étre méme
du modele en photographie.

La difficulté provient donc du caractére mi-
xte de 'image photographique, laquelle capte
partiellement la matiere, lempreinte du sujet,
en garde la trace, faisant que cette inscription
physique vaut pour la totalité de 'image, alors
quelle n’en est qu'une composante, a savoir
limage physique. Un rayogramme est bien la
trace physique, lempreinte du modele, mais il
ne saurait contenir dans son étre photographi-
que tout le modele, ne serait-ce que parce que
cette empreinte par contact le fut seulement
d’une certaine surface vers une autre surface,
et non pour 'ensemble de 'objet. Et si jamais ce
serait apparemment le cas, par exemple avec
une piece de monnaie dont on peut, par con-
tact, rendre le pile, le face et toutes les parties



rainurées, il n’en reste pas moins que cela n'est
pas l'objet lui-méme, complet et exhaustif. Pour
le dire platement, mais non moins justement, la
piece de monnaie possede unevaleur d’'usage et
d’échange que n‘aura jamais son rayogramme
entant que tel.

Ces perceptions emboitées et interdépen-
dantes de 'image qui se présentent tantdt, alter-
nativement et simultanément comme physique,
analogon et vécu imaginaire (pour prendre d’au-
tres termes équivalents) résultent de conflits
perceptuels et représentationnels. Lobjet phy-
sique est la, présent, je peux le percevoir et me
le représenter comme tel, mais ce qu'il figure en
tant qu’image est l'analogon de quelque chose
d’absent, d’autant plus absent etirréel qu’il nest
saisissable qu’a travers son analogon. Cest la
une absence que je peux pourtant rendre pré-
sente par l'imagination, ce que Husserl nomme
encore « limage-de-phantasia [image en imagi-
nation] ». Mais l'imagination, bien que réelle et
effective comme telle, me représente également
une absence, et méme une absence d’absence,
puisqu’elle prend appui sur l'analogon qui est le
support de mon imagination. De ce conflit entre
présence d’une absence et absence d’'une pre-
sence, cela dans le méme objet (la méme pho-
tographie), peut naitre l'idée, la sensation ou le
désir, de transférer ’étre du modele dans l'ima-
ge, faisant comme si cette derniere pouvait nous
présenter, et non plus seulement re-présenter, le
modele tel qu’en lui-méme. Par cette opération
magique, je pourrais alors voir dans l'analogon
l'image vraie et présente du sujet absent. Cest
la parfaite inversion de l'image en imagination
(limage de phantasia) : ce nest plus 'image
physique puis 'analogon qui supportent 'image
imaginaire, mais l'image imaginaire qui devient
ontologiquement réelle et visible dans l'image,
laquelle perd alors son statut d’analogon. Ce qui
est une totale illusion, essentiellement engen-

drée par un conflit de la perception.

Selon Husserl, l'objet-image porte ce conflit
en «un sens double : a) premiérement, le conflit
avec le présent perceptif actuel. Cest le conflit
entre 'image comme apparition d’objet-ima-
ge [I'analogon] et I'image comme chose-image
physique ; b) deuxiemement, le conflit entre
lapparition d’objet-image et la représentation
du sujet qui s'entrelace avec cette apparition ou
plutot qui s’y glisse. » Et de poursuivre : « Plus le
périmétre de la concordance entre objet-image
et sujet-image est grand [...] plus nous ressen-
tons l'objet comme présentifié en nous plonge-
ant par lintuition dans l'image, et moins ressort
la contre-tension des autres moments® » Ou
encore : « La différence de cette fonction d’ima-
ge propre et authentique dans la phantasia par
rapport a la méme fonction dans le cas du ca-
ractere d’image de la perception est claire : 'ob-
jet-image est dans ce cas un objet apparaissant
comme présent, dans le cas de la phantasia, il
est objet apparaissant en phantasia, donc appa-
raissant non présent**. » Ces conflits se trouvent
résolus sil'on porte son attention sur 'apparais-
sant pour lapparaissant, sur l'esthétique en tant
qu’elle est pure apparaitre, représentation, fic-
tion, irréel, imagination d’un sujet non présent.
Confondre la perception réelle de I'image (I'ima-
ge physique) avec sa perception en imagination
est confondre la représentation avec son repré-
senté, 'analogon avec son modele, confondre
l'imaginaire avec le reel.

Quel que soit le degré d’apparente réalité ou
de réalisme d’une photographie - et puissam-
ment dans des photographies de guerres, de
famines, d’épidémies, de dévastations naturel-
les -, limage est toujours l'analogon de cette
réalité, non la réalité directe, palpable, visible

13 /bid., p. 89.
14 Ibid., pp. 115-116.
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en chair et en os. Reste que la photographie est
bien l'image de quelque chose, et ce quelque
chose auquel elle renvoie ou réfere possede
bien une existence qui ne correspond a aucune
des trois modalités de représentation, simple-
ment parce qu’elle n’est, a ce stade, aucunement
une image. Tout le probléme est la : lorsque ces
existences ou états tres concrets et tangibles
- guerres, dévastations, massacres, attentats
-, aussi horribles et insupportables soient-ils,
deviennent images, ils gagnent inévitablement
un statut d’analogon de la réalité. Et ce nest pas
[a une attitude cynique ou d’indifférence, puis-
que lon peut retrouver les trois modalités de
représentation, y compris la troisieme, image
de phantasia, le vécu de 'image, puisque nous
pouvons alors faire appel a ce que 'on nomme
limagination morale, imagination qui peut nous
conduire a reformuler des questions éthiques,
sociopolitiques en lien avec la pratique et l'ac-
tion en prenant appui sur des ceuvres d’art et
des problématiques esthétiques.

Atravers ces exemples extrémes de photogra-
phies documentaires ou de style documentaire,
il semble que le statut d’analogon de toute ima-
ge photographique ne remplit pas les réquisits
susmentionnés, plus aisément acceptables ou
plausibles lorsque nous avons affaire a des ima-
ges fictionnelles, artistiquement parlant. Car la «
prise d'image », comme l'indique quelque peu le
terme, prend une partie de la réalité, est en prise
avec elle. Limage nest pas totalement fiction-
nelle, mais elle n'est pas non plus totalement la
transposition a l'état pur de la réalité, 'analogon
retrouvant ici son plein droit de cité. Or le sta-
tut du corps d’une personne présente, repré-
sentée, puis imaginée par son récepteur dans
l'image photographique, est un cas singulier qui
mérite attention, car, contrairement a des cho-
ses naturelles et a des éléments artefactuels, il
n‘est ni une matiere ni un matériau comme les

autres, cela a méme limage photographique.
Lorsqu’il est question de la transposition de
matiere a matiére dans le processus photogra-
phique, nous ne pouvons nier, du point de vue
strictement technique et pragmatique, que les
corps captés dans l'image physique sont aussi
des matieres organiques, ce qui est la raison et
la cause principale de leur inscription physique
dans'image physique, inscription qui, de ce fait,
seme le trouble autant dans notre perception
immediate que dans notre savoir a leur propos :
tel corps existe concrétement pour pouvoir
apparaitre dans l'image. Ceest la condition exis-
tentielle de 'image, ou encore sa « these d’exis-
tence (selon les termes de Jean-Marie Schaeffer
dans Limage précaire).

Concernant cette existence du corps hu-
main, la phénoménologie peut a nouveau aider
a déméler les divers statuts qu’il peut prendre
lorsqu’il passe, pour ainsi dire, a travers les trois
modalités d’image. Unedistinction fondamenta-
le faite par Husserl, et reprise par la majorité des
phénomeénologues, est que le corps-matiere, or-
ganique, biologique, et objectivé comme tel, ce
qu’il nomme Kdrper, le « corps » proprement dit,
n'est pas le corps que nous vivons, ressentons,
dont nous avons l'expérience en tant que vécu,
cequ’ilnomme Leib, la « chair». Il Sagit du méme
corps, mais appréhendé tantot sous son aspect
biologique (lorsque, par exemple, le regard mé-
dical se porte sur moi), tantot sous son aspect
d’« expérience vécue » : ce que je ressens et vis
dans ma chair. Cette chair, ce vécu du corps, est
ainsi différenciée de sa matiere organique en ce
qu’elle est, selon Husserl, « matériau sensible »,
acquérant ainsi le statut de personne, donc un
statut éthique et moral. Bien entendu, ce corps
nest pas divisé ni divisible, mais il peut arriver
qu’il soit divisé entre pure matiere biologique
- cela se voit régulierement dans les questions
soulevées en bio-éthique - et personne, étre



charnel ; le statut éthique du corps étant alors
réduit a la portion congrue, banalisé, voire com-
plétement nié.

Une matériologie de la photographie (ses
diverses matieres) nous menerait ainsi a dis-
tinguer sur le plan artistique et esthétique, la
matiére de limage photographique (tous ses
constituants chimiques) et son matériau, lors-
que ces composants deviennent par leurs for-
mes et projets, et selon le regard du monde de
l'art, une « ceuvre d’art ». Dans les diverses ma-
tieres de la photographie, je percois aussi un
matériau plastique. Poursuivant ces distinctions
et différences, on pourrait alors comprendre
que le corps-matiere capté dans l'image photo-
graphique, apparaissant dans l'image-matiere,
peut et doit étre appréhendé comme ce « ma-
tériau sensible » qui, entre autres, fait de nous
des personnes morales, des sujets éthiques.
Raison pour laquelle une photographie de ta-
ble semblable en tous points du processus a
une photographie d’enfant, ne nous montre pas
une personne ni un sujet moral. Cela parce que,
dans le corps-matiére (Kérper) représenté par
une matiere photographique ('image physique),
je percois le corps comme chair (Leib) dans un
matériau plastique ('image-objet). La matiére
auraiten partage le corps-matiere et le corps en
image physique; une matiere, l'image photogra-
phique, étant partiellement, mais littéralement,
la trace de cette autre matiére. Le matériau, le
corps-chair, le corps-vécu, passerait quant a lui
dans le matériau sensible de la photographie,
son objet-image, autrement dit, son analogon.
D'ou les possibles confusions ontiques, voire
ontologiques : nous prenons l'analogon pour le
matériau sensible du corps de la personne et du
sujet moral, alors qu'’il est et demeure son ana-
logon.

Pour que ce glissement de statut soit appa-
remment plausible au premier abord, il aura

fallu que le matériau sensible du corps humain
ait pris littéralement corps, en tant que matiere
organique, dans la matiere de la photographie.
Mais cette matiere, ou ces matieres, qui captent
bien une partie des matiéres du corps humain,
ne sont pas tout le corps physique et biologique,
encore moins le corps comme sujet moral. On
est ainsi passé subrepticement d’'une quantité
matiérique (une trace matérielle dans la matiére
photographique) a une qualité morale : je vois la
personne telle gu’elle est en elle-méme et non
pas son analogon. Ou, plutdt, je vois bien son
analogon, mais je réagis comme s’il donnait ac-
ces a sa matiere originelle, ontologique. Ce qui
est encore un désir illusoire. Il est clair que jai
bien affaire a une quantité réelle et concréte de
la matiere du corps, lequel est partiellement a
lorigine physico-chimique d’une partie de l'ima-
ge, mais c'est une erreur logique et matérielle
que de tenir cette infime quantité matiérique
pour le tout qualitatif (moral, éthique) de la per-
sonne. En croyant bien faire, on sombre dans
une instrumentalisation, car lopération consis-
tant a faire de cette petite quantité le représen-
tantd’une personne n’est rien d’autre que sa réi-
fication : elle devient une chose. Enfin, il ne faut
pas omettre que 'analogon lui-méme n’est que
partiel et non la totalité de l'étre dont il est l'ana-
logon. Il ne configure que des esquisses, des
traits, des ébauches, des apercus saisis a méme
la matiere et le matériau de 'image.
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Apresentacao

Este numero da Revista Farol, nessa segdo
tematica, demonstra a poténcia dos estudos
sobre processos de criacéo, no que diz respeito
a ampliacdo de objetos de pesquisa e perspec-
tivas tedricas. Ao mesmo tempo, deixa clara a
efervescéncia de novos grupos de pesquisa, em
didlogo com outros, mais tradicionais, tanto na-
cionais como internacionais e, em especial, nos
paises de lingua luso-espanhola.

As pesquisas, para além da palavra, seguem
caminhos bastante instigantes. Os estudos que
se seguem demarcam pensamentos pessoais e
institucionais sobre a mente criadora em agéo.
Seja no olhar do artista sobre si e sobre seu pro-
cesso, seja no olhar do investigador externo,
aquele que estudas a mente do artista no seu
ato gerador, seja nos processos institucionais,
que pensam o museu como organismo criador
de mediagoes e possibilidades, seguimos em
busca de desvelar esse aparente caos que move
a mente criadora.

Em “Processos de concepgdo museogrdfica
para a criatividade”, Francisco Providéncia e
Lais Guaraldo, da Universidade de Aveiro, nos
apresentam algumas propostas expograficas
baseadas na ideia de “museu criativo”. A insti-
tuicdo como mediador do processo criativo. Da
recepcao da obra. Dentro dessa concepgdo da
instituicdo museoldgica, a centralidade esta na
criacdo de narrativas a partir das relagdes do
publico com espacos, pensados para permitir
um entendimento polissémico das pecgas que
compdem acervos. Numa ética como a do “mu-
seu criativo”, percebe-se um entendimento dos
acervos tanto como conjuntos com identidades
compartilhadas quanto como a reunido de tra-
balhos de arte que podem ser dispostos para
uma espécie de “uso”.

Embora a discussao sobre a utilidade e inu-
tilidade de trabalhos de arte seja um peso ar-
rastado por mais de dois séculos, o sentido de
“uso”, aqui indicado, dribla tal debate e ruma
em outras dire¢des. Como podemos melhor
compreender no texto “Metodologias al Uso de
Obras de Arte Contempordneas: Ruta Artistica “en
los bordes de la Zubia (Granada)”, de Laura Apo-
lonio, Sara Cuéllar Romero, Gertrudis Roman
Jiménez, Fernanda Garcia Gil, da Universidad
de Granada, o “uso” de trabalhos de arte apon-
ta mais para uma de suas caracteristicas mais
proeminentes nos cenarios contemporaneos: a
capacidade de gerar realizagdes ou promover
estratégias para agentes que movimentam a
sociedade e levam as pessoas a perceberem o
que se coloca para além dos limites, nas bordas
urbanas. Esse agir sobre a sociedade, nos fala,
também, de interferéncias ecossistémicas e,
logo, de contatos entre territorios culturais. Nao
por acaso, essa conversa se direciona para as
dicotomias de local/global, urbano/rural e me-
tropole/comunidade.

Qualquer uma dessas relagoes, aticadas por
trabalhos de arte e promovidas por instituicoes
da arte, devem considerar o histérico e as espe-
cificidades identitarias dos espacos, dos acer-
vos e das tradigdes envolvidas na produgdo e na
apresentacdo da Arte e da sua Historia. Essa é
uma visada proposta por nossos parceiros lusi-
tanos, Alice Duarte, Laura Castro e Rui Maca-
rio Ribeiro, em “FAKE’M - um mote, um desafio e
uma materializagéo. Uma visdo retrospectiva do
Museu do Falso (2012 a 2018)”.

O olharinvestigativo sobre o processo de cria-
¢do do outro revela aspectos do ato criador, dos
quais, muitas vezes, nem mesmo o artista tem
consciéncia. Para o investigador, para o critico



de processo, ndo ha contato sem materialidade.
Seu trabalho debruga-se sobre um sem fim de
documentos em construcgao.

Essa materialidade estd no cerne de proces-
sos de producdo poética nem sempre condi-
zentes com os métodos de exibicdo prepon-
derantes no sistema e no mercado das artes.
Podemos notar a centralidade dessa questdo
através de “O paradoxo entre criagdo e circula-
¢Go nos trabalhos fotogrdficos com processos
artesanais”, de Edson do Prado Pfutzenreuter
e Daniela Corréa da Silva Pinheiro. Atentos as
contradicoes e entraves para o contato entre o
publico e os trabalhos de fotografia produzidas
por processos ditas artesanais, como o ciané-
tipo, nos questionamos sobre os limites para a
mediacao entre os dois pontos dessa linha: ar-
tista e publico.

Algo similar move a pesquisa de Anténio Ro-
gério Toscano, “Remetentes e destinatdrios - se
é que existem!”, neste caso, direcionadas para as
cartas Georg Blichner e como podemos pensar
um material dramatizado pela posteridade e o
seu conteldo, quando propagado para além
do contato e do publico pressuposto em sua
natureza de missiva. Deveriamos considerar as
cartas como documentos de processo apre-
sentaveis ou seu papel na construcdo de um
produto que possa ser levado ao publico seria
outro, mais estrutural e mesmo embrionario da-
quilo que considerariamos como um trabalho
de arte comunicavel? Noutras palavras, qual o
papel dos documentos de processo dentro de
um projeto?

Guardadas as devidas proporgdes e sem man-
ter o fetiche de entregar ao publico um objeto
plenamente finalizado e imutdvel, perguntas
como essa nos aproximacado das preocupacgoes

de Marcelo Farias, em “Conexées e Interagdes
do Processo de Criagéo no Ensino de Design do
Produto: Modos de Desenvolvimento do Pensa-
mento”.

Documentos de processo é também o eixo
escolhido por Patricia Kiss Spineli, Edson do
Prado Pfiitzenreuter para pensarem, em “De
Otto Stupakoff ao IMS: a primeira selecéo de um
fotégrafo”, a sistematizagdo dos negativos guar-
dados pelo artista como um elemento forte, ao
se pensar um projeto de exibicao e salvaguarda
de um acervo. Como um artista trabalha espa-
cos fotograficos, no envolvimento de questdes
autorais, com o uso de arquivos e jogos de me-
moria, € parte das preocupacgdes de Paula Mar-
tinelli, em “Fustdquio Neves - Sujeito Fotogrdfi-
co: Processos de Criacdo e o Self em Rede”.

O processo criativo dos artistas, quando vis-
to pelo proprio artista, pode desvelar aspectos
de suas tendéncias e intecionalidades, relances
de seu projeto poético particular, o que eviden-
cia outras especificidades, que constituem um
determinado “corpo” de trabalhos de arte e
também de espacos expositivos. Nas relacdes
entre esses “corpos”, de trabalhos e espacgos de
arte com publico/colaboradores/espectadores,
os significados sdo produzidos como experi-
déncias, mediadas pela angustia incansavel da
criacdo. Ana Rito, uma lisboeta tomada pela
densidade do fado, em “Nos Passos de Galateia:
aescultura e as suasimagens”, nos mostra como
devemos estar conscientes de que nos constitu-
imos em momentos “de passagem”, estamos e
somos o “entre” de um movimento do qual faze-
mos parte, entrarmos em contato com qualquer
objeto ou imagem-corpo de um Outro

A leitura dos artigos permite a conclusdo de
que a area de estudos em critica de processo,
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derivacdo da critica genética, tem ganhado
cada vez mais em amplitude permitindo que di-
ferentes formas expressivas possam ser ali aco-
lhidas; esse movimento se colocando na espe-
cificidade de cada linguagem permite estudos
que mergulham cada vez mais na complexidade
dos processos criativos.

Cecilia Salles
José Cirillo
Edson Pflitzenreuter
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PROCESSOS DE CONCEPCAO MUSEOGRAFICA PARA A CRIATIVIDADE
CCONCEPTION PROCESSES OF MUSEOGRAPHIC FOR CREATIVITY

Francisco Providéncia
Universidade de Aveiro
Lais Guaraldo

UFRN

Resumo: O texto expde o processo de concepcao museografica em alguns dos projetos museografi-
cos desenhados durante a Ultima década pelo estidio portugués “Providéncia Design”. Tendo como
parametro o proposito de “museu criativo”, designagao cunhada por Inés Ferreira, serdo analisados o
modo como esses elementos de mediacao foram concebidos, desenhados, construidos e instalados
no espaco, e promovem uma relacdo entre o publico e o acervo, através da construgdo de narrativas
abertas ainterpretacdo dos publicos, criando camadas de significado sobre os objetos.

Palavras-Chave: museografia, museologia, dispositivos de mediacéo, design de interagao, infografia.

Abstract: The text expose museography designing process of some exhibition projects designed by the
Portuguese studio “Providéncia Design”, during the last decade. Having as a parameter the propose of
“creative museum” (designation marked by Inés Ferreira) will be considered the way as these mediation
elements where conceived, designed, constructed and installed in the space, in order to promote a relation
between the public and the archive through open narrative construction open to audience interpretation
creating meaning layers on the objects..

Keywords: museography, museology, museographic mediation, Infographic.



Introdugao

Como pode um conjunto de dados ser ar-
ticulado no espago, de forma a oferecer ao in-
terlocutor a oportunidade de elaborar conheci-
mento? Qual a natureza da agdo cognitiva que
se espera desse interlocutor? Que parametros,
recursos ou dispositivos podem ser criados
para que essa operac¢do ocorra com simplicida-
de, ndo perdendo a sua complexidade? Qual a
natureza do conteldo tratado? Que conceitos
podem ser usados como instrumentos de tra-
balho?

Este conjunto de questionamentos faz parte
do desafio do profissional que lida com a mu-
seografia. Se os curadores lidam com diretrizes
conceituais das exposi¢oes, cabe ao musedgra-
fo a materializacdo dessas intengdes de modo a
informar o espago como dispositivo relacional.

O texto aqui apresentado analisa o processo
de criagéo de algumas museografias elabora-
das em Portugal pelo estudio “Providéncia De-
sign” na ultima década. Serdo analisados dispo-
sitivos de mediagdo museografica pela forma
como promovem a relagdo entre publico e o
acervo museal, observando as narrativas que
dai decorrem.

O estudio Providéncia Design realizou na Ulti-
ma década cerca de 10 projetos museogréaficos,
dando origem a museus e centros de interpre-
tacaoinstalados em diversas cidades portugue-
sas. A experiéncia de cada caso é, certamente,
matéria prima de outros casos e o conjunto de
trabalhos realizados permitird indicar alguns
parametros que emergem a partir dessa expe-
riéncia. Mais do que observar detalhes de cada
caso ou contextualizar os seus contetidos, o tex-
to aqui apresentado pretende realizar o exerci-
cio de desmontagem dos recursos expressivos
provenientes dessa pratica criativa. Para mais
informacao sobre os museus analisados, se-
guem no final do texto o endereco de website
dos museus referidos.

Museografias contemporaneas

Atualmente o Museu é assim definido pelo

ICOM (International council of museums)*:

“Uma instituicdo permanente, sem fins lu-
crativos, a servico da sociedade e do seu de-
senvolvimento, aberta ao publico, que adquire,
conserva, investiga, expde e comunica o patri-
monio material e imaterial da humanidade e do
seu meio envolvente com fins de estudo, educa-
¢do erecreacdo” (ICOM, 20018).

Desse conjunto de missdes, cabe a museo-
grafia o encargo de encontrar modos exposi-
tivos adequados para a comunicagdo do pa-
triménio material e imaterial da humanidade.
Pode ser definida, portanto, como o conjunto
de conhecimentos relacionados com a apresen-
tacdo e comunicagdo de objetos em acervos,
que participam da elaboragdo e interpretagdo
de um determinado contetdo. Nos paises de
lingua anglo-saxdnica utiliza-se a designacdo
museum practice.

A raiz etimologica do termo (museu+grafia)
indica um registo museal. J& o termo museolo-
gia (museutlogia) corresponde a ciéncia muse-
al, abarcando todo o espectro de conhecimen-
tos que informa o proposito, método e objetivo
museais. Ndo ha museografia sem uma museo-
logia, ainda que implicita, podendo haver inten-
¢bes museoldgicas ainda porrealizar museogra-
ficamente. Mas apesar do dominio mais tedrico
da museologia sobre a pratica museografica,
convém ndo esquecer que a forma museografi-
ca ésempre a conformacao de ideias. Por outro
lado, se é possivel equacionar um quadro de re-
feréncias museoldgicas de exceléncia, quando
declinado para a museografia ndo € garantido
que se mantenha o seu reconhecimento, ja que
a qualidade do resultado depende do complexo

1 Organizagao criada em 1946 por profissionais
da area de museus. Possui atualmente mais de
37.000 membros.



conjunto de decisdes técnicas, morfologicas e
retéricas de mediagéo e, consequentemente, de
inter-relagdo com o espaco, o acervo e 0s publi-
cos. Evidentemente que as diferentes maneiras
de materializar o discurso no espago também
participam da sua configuracéao.

O papel da museografia sera, pois, o de ma-
terializar o discurso. Cabe ao musedgrafo (de-
signer) a funcdo de solucionar tecnicamente o
conjunto de diretrizes elaboradas pelo trabalho
curatorial, quer seja assumido por ele proprio
ou por terceiros. A natureza e qualidade dessa
experiéncia, no entanto, dependerd nédo so6 da
intencdo informativa como da resolucéo técni-
ca e artistica dessa mediagao, da qual o resulta-
do ficaréa refém.

A escolha, contextualizagdo e disposicdo
dos objetos, caracterizam uma intencionalida-
de significante, historicamente condicionada.
A maneira como sao escolhidos conjuntos de
objetos, recolhidos e expostos, revela muito
da sociedade que os conserva e das intengdes
sociais, politicas, cientificas ou estéticas que a
levou a esse proposito.

J& no contexto do século passado, o museu
deixou de ser visto como uma vitrine de objetos
valorizados pela sua raridade, expostos para
observacgédo e deleite em perfeitas condi¢coes
de conforto, seguranca e visualizagdo. O museu
passou a ser tratado como um lugar de associa-
¢édo de objetos a discursos, com vista a comuni-
cacao interpretativa de certos contetdos.

O enfoque interpretativo dos museus ao lon-
go do século XX ampliou consideravelmente o
programa de recursos de mediagdo. Os museus
ndo se limitaram mais a ancorar as suas exposi-
¢des na apresentacdo de pecas originais como
documentos Unicos, passando a fazer-se valer
de diferentes dispositivos comunicativos. Nao
prescindindo dos objetos “documentos”, nao
se limitara mais a eles (podendo inclusivamen-
te expor réplicas ou reproducgdes). O museu, e

o sistema museal como um todo, passara a ser
pensado como processo ideologicamente en-
cenado.

Mais contemporanea e frequentemente, tem-
se colocado a duvida sobre a pertinéncia e ob-
jetivos do museu, num tempo de ubiquidade da
informacao. O que esta no centro do debate é
a consciéncia em relagdo ao tratamento e re-
levancia dos contetdos ali tratados. Ndo mais
apoiadas na cronologia e ordens taxonémicas
classicas, os museus contemporaneos propbem
novas narrativas e questdes, levando o visitante
a perguntar mais do que a concluir.

Autores como Derrick de Kerckhove ja vinham
a chamar a atencéo, desde o século passado,
para o museu “acelerador”, que disponibiliza
livre acesso interativo a dispositivos geradores
de respostas em tempo Util. Esse modelo de
museu assemelha-se aos laboratérios de fisica
experimental do séc. XVIII, hoje traduzidos nos
museus experimentais (como a rede de museus
portugueses de Ciéncia Viva, votados a promo-
¢do da cultura cientifica). No entanto, o grau de
abertura para uma amplitude de leituras possi-
veis perante um fenébmeno, dependera dos di-
ferentes contextos sociais e institucionais onde
quer que o projeto museogréfico se insira.

Nesse contexto de ampliagdo do entendi-
mento do papel do museu, cabe a museogra-
fia, portanto, a funcao de elaborar a mediagdo
entre os parametros formulados por forcas ins-
titucionais e o publico. Inimeras sdo as contri-
buicdes da area da museologia que problema-
tizam os constrangimentos dessa relagcdo. Sem
desconsiderar o contexto social e politico onde
0s projetos museograficos aqui analisados se
inserem, este artigo tem como proposito focar
a analise no aspecto da contribuigdo criativa do
design para a elaboracao do texto museografi-
co e modos de mediacgdo, criados para garantia
comunicacional.



Museu como espago ativo de aquisi¢ao de co-
nhecimento

Nos trabalhos aqui analisados, a perspectiva
comum, que norteia os projetos, é a de que tal-
vez o foco néo se deva colocar tanto no acesso
a informacao (tao relativizada pelo excesso da
oferta), mas na possibilidade da sua interpreta-
¢do a partir do sujeito visitante, se néo mesmo
da sua apropriacéo e recriagao.

Tal posicionamento alinha-se as colocacbes
formuladas pela pesquisadora de museologia
Inés Ferreira (2016), na sua recente publicagao
“Criatividade nos Museus”. A autora apresenta
em analise, entrevistas realizadas a dezenas
de profissionais da area museoldgica em Por-
tugal com vista a formulacdo de um diagnos-
tico sobre a necessidade de rever paradigmas
relacionados com a museologia, em contexto
contemporaneo, apontando os parametros que
proporcionariam o que denomina por “experi-
éncia criativa” na visita ao museu.

Ferreira observa que no contexto contem-
poraneo o papel do museu vem sendo com-
preendido por muitos pesquisadores da area
da museologia como um espaco participativo
e colaborativo, formulado com o propoésito da
construgdo de conhecimento pelo publico, po-
tencializando a sua capacidade critica e criati-
va, tornando-o intérprete e performer de pra-
ticas de construcdo de significado através de
elementos de mediacdo museografica, (Simon,
Brummett, Svabo, Hooper-Greenhill apud Fer-
reira, 2016).

O museu deixa, portanto, de sertratado como
um lugar de transferéncia de informagao, ade-
quando as suas narrativas aos publicos mais no-
vos através de servigos educativos. Considera o
publico como parceiro interpretativo e agente
de transformagéo. Nesse sentido, a disponibi-
lizagdo do servico educativo que marca a mu-
seologia do século passado, sera agora tratada

como servigo criativo (no sentido de espago
e tempo para formulagdo ativa de hipoteses) e
nao tanto educativo (com a carga unidirecio-
nal que esse termo carrega).

Inés Ferreira defende o papel da criatividade
no séc. XXI como contraponto a educagdo a
que aspiravam 0s museus no séc. XX, passando
assim a assumir um papel de questionamento
mais produtivo. A proposta de um cruzamento
entre criatividade e educacdo deve contaminar
todas as areas do museu, que passa a ser trata-
do ndo s6 como espaco de educagdo como, e
sobretudo, espago de producéo.

Essa nova concepgéo do papel social do mu-
seuimplica a exploragdo de novas formas expo-
sitivas, que deixem claro o proposito de que a
reliquia em exposicao é apenas um documento
(dentre varios), que serve a formulacao de ques-
tdes, no confronto do sujeito para um conjunto
articulado de informacdes.

Como se podem produzir, na pratica muse-
ografica, esses elementos de mediagdo muse-
ologica favoraveis a situacdes cognitivamente
complexas e criativas? Como poderao os publi-
cos serem convocados a participar da produgao
criativa do conhecimento a partir do museu?
Que elementos de mediagdo estabelecem re-
lagdes proficuas entre o publico e o objeto mu-
seoldgico? Esse é um desafio da museografia
e curadoria contemporanea. Os casos que se
apresentam tém o propésito de contribuir para
o prosseguimento desse debate.

O enfoque que sera apresentado a seguir ndo
serd tanto nos detalhes dos processos projetu-
ais, mas na identificacdo e anélise das estraté-
gias museograficas e comunicativas criadas,
que se alinham com o proposito de criacédo de
museus, ndo se limitando a conservacado de ob-
jetos ainda que devidamente enquadrados pela
informacdo, mas lugares que propéem novos
questionamentos e multiplas leituras. Para um
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conhecimento mais aprofundado dos museus
convocados, anexamos respetivos enderecos
WWW.

Cada um dos projetos referidos implicou um
trabalho de elaboragdo da mediagao técnica e
cénica, procurando com os materiais, disposi-
tivos e artefatos museograficos produzir uma
retorica metaforica imersiva, capaz de motivar
o visitante para o contexto de problematizacgao.
Compreende-se, por isso, que os resultados
dependam da natureza do conhecimento e do
repertério do visitante, ante os contextos in-
formativos envolvidos, condicdo que implicara
o tratamento da forma da informacao, assegu-
rando uma leitura e estrutura argumentativa
abertas, mas também da capacidade para o en-
volver ativamente nessa descoberta.

O olhar sobre o visitante.

O parametro norteador de escolha dos pro-
jetos aqui apresentados é a demonstracao
de que o visitante ndo deve ser tratado como
observador passivo, mas construtor de signifi-
cados, agente interpretativo e produtivo de co-
nhecimento novo e proprio. A criatividade deve
ser entendida como um modo de relacédo e ndo
como um resultado.

Mas como dispor informacoes de modo a
sugerir uma postura mais ativa? O que os exem-
plos museograficos aqui convocados propde,
ndo é a exposicdo de dados ou o entretenimen-
to, mas a proposicao de uma atitude investigati-
va, incentivando a formulacdo de questdes que
agrupamos em categorias a partir da analise do
conjunto de museugrafias realizadas.

Comunicar pela linguagem multimodal

O texto museografico é multimodal. Orga-
niza-se a partir de uma articulagdo de lingua-
gens: verbal, visual, tipografica, sonora, audio-
visual, tatil, atica e arquitetonica, recorrendo a

tecnologia holografica, mapping, de realidade
aumentada ou tantas outras possiveis. O con-
junto das in-formagdes aparece disposto sob o
mesmo espaco, fazendo-se valer da parceria de
diferentes cédigos “desarticulados” que, desse
modo hibrido, articulardo um discurso aberto
no visitante.

A expressdo “texto” é aqui utilizada tomando
em consideragdo o modo abrangente como é
tratada pela semiotica. José Luiz Fiorin (1995,
pg 165) observa que a palavra texto provém do
verbo latino texo, is, texui, textum, texere, que
quer dizer “tecer”.

Da mesma forma que um tecido ndo é um
amontoado desorganizado de fios, o texto
nao é um amontoado de frases, nem uma
grande frase. Tem ele uma estrutura, que ga-
rante que o sentido seja apreendido em sua
globalidade, que o significado de cada uma

de suas partes dependa do todo.

Diferente de uma exibicdo de efeitos espe-
ciais para entretenimento passageiro, as cons-
trucoes textuais da museografia tém como
desafio a articulacdo de linguagens escolhidas
para que se possibilite uma experiéncia com-
plexa de construcdo de significado - atendendo
a efetiva intengdo comunicativa e educativa do
Museu, que nao esta (ndo deve estar), desvincu-
lada da experiéncia estética e ludica. Contelidos
especificos sao elaborados e tratados em cada
exposicdo e a tessitura do discurso adquirira
consisténcia no visitante, pela convergéncia in-
coerente de diversos meios sobre o que se pre-
tende problematizar.

O primeiro nlcleo do Museu Municipal de
Penafiel, pretende comunicar o lugar histérico
socialmente mitificado. Recorremos, antes de
mais, a palavra que nomeia o Homem?, fazendo

2 Os primeiros documentos portugueses manuscritos,



-a sussurrar em nomes pela sonoplastia da sala,

forrada com os mesmos nomes e documentos.
Dispositivo de écrans geminados, apresentam
documentos ancestrais. E uma inusitada lampa-
rina islamica prova a presenca mugulmana no
territorio desde a baixa idade média.
Alamparina foi exibida em vitrina com simula-

arquivados na Torre do Tombo (arquivo nacional), dizem
respeito ao testamento de pessoas da regido de Penafiel.
Asucessao de nomes das mulheres e homens enunciados
nestes documentos, traduzem uma sonoridade antiquissi-
ma ainda romana e visigotica.

céodinamica de chama por pseudo-holograma,
produzindo irresistivel curiosidade. Achama em
movimento, além de atrair a atengdo para o
objeto que esta dentro da vitrine, fornece a ele
uma informacdo sobre a sua serventia e essa
camada de sentido que lhe d& vida.

Um texto é sempre um objeto histérico e,
portanto, expressao de posicionamentos éti-
cos, estéticos e politicos. Elaborar um discurso
implicard sempre em um posicionamento in-
formado e con-formado; e no entendimento
do espaco expositivo como elemento central

Figura 1: Lucerna
medieval de origem
arabe e reconstitui-
¢aodasuafuncao
COM recurso a pseu-
do-holograma.
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Figuras 2, 3 e 4: Vitrines
dos museus do Douro,
de Penafiel e de Braga.
As vitrines expositivas
sdo parte do discurso. O
material transltcido ou
opaco permite a opgao
derevelarou néo, dia-
gramar a informagdo.

na elaboracdo do discurso museografico como
uma caixa que organiza 0 espaco.
Os objetos documentais que constituem os

patriménios dos museus sdo tratados como
elementos que constroem narrativas veiculado-
ras de significado. Objetos formam colecdes e o
modo como sédo dispostas no espago condicio-
nam o discurso.

No Museu do Douro (dedicado ao trabalho
humano investido na regido vinicola ao longo
do rio Douro), a madeira foi usada como mate-
rial metafora, convocando as embalagens co-
merciais gravadas a fogo que atribuiram a expo-
sicdo unidade semantica, biologica e visual de
um territério ruralmente explorado para consu-
mo urbano. Aimpresséo digital, gravura e recor-
te de placas lameladas de madeira de bétula,
montadas como mascaras sobre as vitrinas mo-
dernistas (propriedade do museu), retira-lhes o
protagonismo cénico e retorico de um museu et-
nogrdfico. Mas se a parede de madeira esconde
as vitrinas, através de “janelas” poderemos ver
0s objetos ai preservados. O mesmo principio
de obturacdo do objeto exibido, foi aplicado
na sala de arqueologia (3° nucleo) do Museu de
Penafiel. Alguns dos vasos ou fragmentos arque-
ologicos, foram dispostas em parede e protegi-
dos por vidro transparente forrada a vinil fosco,
abrindo-se nele janelas circulares sobre os obje-
tos, enquadrando-os num Unico dispositivo. Ao
obturar os objetos o vidro promove a curiosida-
de, estimulando o visitante.

No Museu da Misericordia de Braga, instalado
no edificio rococd do palacio do Raio, a muse-
ografia teve em atenc¢do as paredes interiores
do edificio, forradas com pintura e painéis de
azulejos, implicando uma ocupacao em ilha no
centro das salas. A natureza documental e o va-
lor do acervo (composto por alfaias liturgicas,
instrumentos médicos, livros, pinturas, escultu-
ras e relicarios), recomendavam o recurso a vi-
trinas que, aproximando-se do espirito barroco
do edificio, se construiram com paredes curvas,
dotando-as de uma expressao barroca.

Espreitar

No programa museal do Museu Municipal
de Penafiel, o segundo nucleo implicava o tra-
tamento geografico da regido, documentado
pelos marcos territoriais instalados ao longo
da sua histéria, e por um conjunto de mapas e
informacdes sobre o territério® e seus limites.
Como comunicar esse conjunto de informagoes
de modo interessante? Que interpretacdo atri-
buir a cada um desses dados?

Parecia necesséria a criacdo de dispositivo
de mediagdo que pudesse concentrar os seus
contetidos num artefato de valor escultorico. As
diferentes fontes de informacao deram origem

3 Dados estatisticos relacionados com a distribuicao de-
mografica daregido, natureza e concentragédo dos achados
arqueoldgicos no territério, principais exemplos do periodo
romanico, estrutura fluvial e rodoviaria do territério, ou a
simples visualizagdo do territorio em helicoptero.
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a criagédo de maquina com o formato de uma
bolha tentacular, em cujos cones se poderia
visualizar, a duas cotas, a infografia dinamica e
videos com os contetidos tematicos. O disposi-
tivo criado, nomeado “olhémetro”, propde “si-
tios para espreitar”. Comunica a informacgao de
modo ludico, motivando uma postura corporal

de exploragdo e curiosidade. A mediacdo aqui
apresentada foi de mascaramento e ocultacéo,
com o proposito de motivar a descoberta e o
interesse pelo territério. O mesmo principio mu-
seografico de “espreitar”, foi aplicado a alguns
dos dispositivos no Museu do Dinheiro do Banco
de Portugal em Lisboa.

Figuras5,6,7,8e9: Dis-
positivo “Olhémetro” em
plano geral e detalhes,
do Museu Municipal de
Penafiel.



Figuras 10, 11e 12: Dis-
positivo para espreitar
a constituicao celular
de notas, simulando
um microscopio.
Museu do Dinheiro,
Banco de Portugal em
Lisboa.

Figuras 13 e 14: Museu
do Dinheiro, em Lis-

boa. Escultura Hermes
e as trocas de valores.
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Os cones instalados na vitrina do nucleo de-
dicado ao fabrico e destruicao do dinheiro, per-
mitem ver “ao microscopio” as fibras naturais
e artificiais, de que sdo compostas as notas.
Trata-se basicamente de monoculos instalados
sobre écrans videograficos, montados pelo lado
interior da vitrina. No entanto, surgindo a neces-
sidade de visualizar as fibras em diferentes es-
calas de ampliacéo, foi necessario desenvolver
um colarinho revolver, no topo superior do cone
que comunicasse visualmente com o écran de
video, dando-lhe instrugdes para a mudanca de
imagem. O sistema concebido poderd ser mon-
tado (e desmontado) em qualquer vitrina, sem
intervir sobre o vidro.

Trocar

A visita ao Museu do Dinheiro é precedida
pela oferta de bilhete que permitira a cada vi-
sitante interagir ludicamente com o museu, na
sua propria lingua. Diversos equipamentos ofe-
recem experiéncias ao visitante mediadas pelo
bilhete que poderéo ser recuperadas em casa,
através dainternet.

Uma escultura em fibra de vidro representa
a figura mitica do Hermes (solar), o deus gre-
go protetor dos comerciantes, conhecido por
produzir valor do nada. Hermes propdem-nos
trocar o dinheiro que trazemos codificado no
nosso bilhete, por outra forma de dinheiro, apa-
rentemente inusitada. Sal por gado, sementes
por ouro, conchas por peixinhos metalicos, te-




cidos por moedas... fazendo-nos compreender
que tudo pode ser dinheiro, porque o dinheiro é,
apenas, uma convencao fiduciaria.

Na periferia da escultura (Hermes com a
aparéncia de um astronauta), dentro da qual
vemos uma cara que se exprime, fala e intera-
ge conosco, um conjunto de prismas permitirdo
visualizar exemplares reais de formas primitivas
e atuais de dinheiro. A visualizagdo dos objetos
¢ interceptada por um pseudo-holograma que
sobrepora legendas de luz sobre os objetos.

Nesse mesmo museu, painéis de introdugao
a cada nucleo questionam o visitante, intro-
duzindo palavras chaves para a decodificacdo
dos objetos, atribuindo-lhes novas camadas de
esclarecimento que reduzirdo a sua opacidade
junto do visitante. Pretendia-se uma abordagem
da informacédo concebendo o museu como um
lugar de tomada de consciéncia, gerador de
duvidas e ndo como propagador de certezas e
disciplinador social.

Reconstituir
No terceiro ntcleo do Museu Municipal de Pe-

nafiel, da arqueologia, o espago é conformado

por paredes de vidro que servem de mediacdo
e protecdo as pecgas exibidas, alojadas pelo
lado anterior. Sobre o vidro foram montados
diversos fragmentos arqueoldgicos, mas cuja
reconstituicdo e reconhecimento sera dificil (se
ndo mesmo improvavel) sem a ajuda de recons-
tituicdo visual. Em muitas propostas museogra-
ficas a reconstituicao histérica de objetos e de
ambientes adquire uma expressao realista (ou
mesmo naturalista) que, em sacrificio da verda-
de, se impde totalitaria ao visitante sem o con-
vocar para o processo interpretativo. O recurso
a um desenho de baixissima resolucdo, que
sugere em vez de descrever (construido ape-
nas por segmentos de reta), tal como os meios
frios que refere Marshall McLuhan (1911-1980),
implica aimaginacdo de quem vé e, consequen-
temente, uma maior participacdo de descodifi-
cagéo nareconstrugdo da imagem. A reconstru-
¢do de um cavalo e cavaleiro em tamanho real,
desenhados sobre o vidro a partir do fragmento
exibido, permitiu solucionar o problema com
parcos recursos técnicos. Esta técnica em que o
desenho aplicado aovidro integra a narrativa da
estrutura museografica, foi aplicada em outras

Figura 15:No
Museu de Penafiel
o desenho sugere
uma hipotese de
reconstituicdo dos
fragmentos numa
totalidade.



Figuras 18 e 19:
Saladaarqueo-
logia. Museu de
Penafiel.
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circunstancias no quarto nucleo (da etnologia),
para identificar tecnologias de transformacgao
da madeira e do ferro, contribuindo para uma
experiéncia de totalidade.

Dependendo dos materiais e das circuns-
tancias, o processo de reconstituigdo também
poderd passar pela articulagdo conjunta das
partes, sempre que estamos em presenca da to-
talidade dos elementos constituintes, como se
verifica na simulagédo construtiva da arquitetura
romana representada em Penafiel (coluna, trave
e cobertura em ceramica)

Na sala destinada a arqueologia cientifica do
Museu de Penafiel a reconstituicdo arqueologi-
ca é apresentada através de uma proposta de
trajeto por cima da representacédo dos estratos
das escavagbes. O visitante tem acesso por de-
graus que servem de anfiteatro informal e de su-
porte grafico a representacao demonstrativa da
estratificagdo arqueoldgica por seu conjunto.

De qualquer modo, a museologia (historica)
convive com este paradoxo radical e genealdgi-
co entre a verdade da apresentagdo documen-
tal e a mentira da sua inevitavel ressignificacédo.
N&o é por estarmos em presenca de um modelo
antropomorfico naturalista esculpido em cera
que compreenderemos melhor a funcdo das
gravuras rupestres, ou mesmo de um machado
em pedra lascada, porque aquele machado em
pedra, seréd ainda uma pedra para o visitante de
hoje e ndo a alta tecnologia que representou na
sua época. Tal como no paradoxo do barco de

Teseu®, ha uma impossibilidade congénita na
conservagao e contextualizagéo a que aspira a
museologia, que a simplicidade da contextuali-
zacdo (a baixa resolucdo) complementarmente
ao documento, podera contribuir a superar.

Conhecer com os sentidos

O tato é geralmente considerado um sentido
vedado a experiéncia museal. Nos museus so-
mos frequentemente admoestados com sen-
tencas do tipo “nédo tocar” ou mesmo “nao se
aproximar”, sob o risco de ativar alarmes ou a
aproximagcao intimidante do guarda, impossibi-
litando que o visitante possa ver com as mdos,
em complemento aos sistemas retiniano e audi-
tivo. Reconhecendo-se a relevancia da informa-
¢do tatil para a experiéncia sensivel, o museu
de Penafiel apresenta no seu quinto nucleo da
ecologia rural (4gua e terra), dois suportes mu-

4 Alenda grega relatada por Plutarco descreve que, no
regresso a Atenas apos cumprir a missao épica de matar o
minotauro, o barco de Teseu foi preservado para memoria
futura dos atenienses e, porisso, sempre que uma parte

do barco apodreceu foi substituida por outraem seu lugar.
Estareconstrugdo impde, no entanto, uma questédo sobre
aidentidade: depois de substituidas todas as pecas por
outras da sua reproducdo, ainda estaremos perante o barco
de Teseu? Aimpossibilidade da resisténcia ao tempo (que
levou os atenienses a reproduzirem e substituirem as partes
apodrecidas do barco), origina um paradoxo: devemos
garantir a forma ainda que se perca o original, ou preservar
o documento ainda que se perca a compreensao morfolo-
gica? Ou dito de outro modo, que é aidentidade? O que se
muda ou o que se conserva?



seograficos tateis: uma caixa de cereais (tradi-
cionais na agricultura regional), onde se pode
comparar avariagdo de escala entre o milho au-
téctone e o importado da América, apalpando
através de “luva” imersa em contentor de cere-
ais, e a experiéncia de toque em tecidos sintéti-
cos (poliéster), naturais industriais (algodéo e li-
nho) e naturais artesanais (linho). A evidéncia da
diferenca sensorial dispensa mais comentarios.

No museu do Douro a compreensao pelo visi-
tante das notas de referéncia olfativa do Vinho
do Porto, justificaram a criagao de equipamento
pneumatico multiplicado por conjunto de vasos
(retortas) munidos de bomba de ar, no interior
dos quais se instalaram as esséncias de referén-
cia. A dimensdo organoléptica do vinho consti-
tufa uma forma de conhecimento especifico da
cultura daquele territério.

Também no primeiro nucleo do Museu do Di-
nheiro, sob uma imagem panoramica do garim-
po brasileiro ampliada a toda a largura da sala
e suspensa do teto, abre-se um cofre onde po-
deremos ter acesso direto a uma tipica barra de
ouro puro (com 400 ongas). Na parede do topo
dasala, transcreve-se um dialogo entre um filho
e um pai, questionando-o sobre o que é o di-
nheiro. O desejo infantil de experimentar tocar,

elevare manipular a barra de ouro, desmistifica,
a entrada da exposicao, a associacdo do Banco
Central as suas reservas em ouro, disponibili-
zando o visitante para outros contetdos.

Mas que espago é esse?

Desde meados do século XX que experiéncias
artisticas envolvendo instalacbes em arquitetu-
ra (site specific) problematizam o espaco como
elemento fundamental da elaboracéo do texto
estético. Também a museografia contempo-
ranea compreende o espaco como elemento
primordial na organizagdo de um discurso que
deve acolher o visitante numa experiéncia hete-
rotépica de reflexao critica.

O Museu de Arte Nova de Aveiro constitui-se,
em si mesmo, objeto museal. Propde um enten-
dimento do patriménio de arte nova da cidade
através de uma identificacdo dos edificios da
cidade e organizacao da informagéo sobre eles.
O museu foi instalado em uma edificacdo res-
taurada, respeitando a distribuicdo domeéstica
original de um espaco de habitagéo.

Como nao havia mobilidrio ou outros objetos
da época que pudessem ilustrar o tema da Arte
nova, entendemos fazer do espaco um centro
de interpretacdo do movimento e distribui¢do

Figuras20 e 21: A
informagéo tatil no
contato coma barra
de ouro no Museu
do Dinheiro do
Banco de Portugal
em Lisboa e com as
pecas delinhono
Museu de Penafiel.



Figuras 18 e 19: Mu-
seu de Arte Nova de
Aveiro e a marcacao
dos edificios de Arte
Nova nas ruas da
cidade.
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da visita a outros edificios de arte nova distribu-
idos pela cidade. Uma cartografia da presenca
de edificios arte nova em Aveiro é apresentada
no museu com todos os edificios classificados
e integrados num circuito de visita. Aindicacdo
da marca do museu, associado ao nimero e de-
signagdo de cada edificio, foi recortada em aco,
aplicado a lajeta de betdo e instalado no pas-
seio publico em frente a cada edificio.

Este exemplo mostra a possibilidade de com-
preender o museu como centro de interpreta-
¢do da cidade, abrindo-se a sua prépria musea-
lizagdo. O museu instala-se na cidade e a cidade
é o tema do museu, constitui-se como parte
dela. O mesmo principio caracteriza o Museu do
Douro, na Régua, desenhado para interpretar a
regido, funcionando como meio de distribuicao
para a sua visita.

Conclusao

No te hagasilusiones sobre el poder del arte.

El mundo se repite sin variaciones, la estupi-
dez triunfa. Pero cada vez que te adentras en
las galerias de un museo, enlasaladeuncine
o en las paginas de un libro, hazlo siempre
con esa desmesurada expectativa de que, al
salir, el mundo se revelara a ti como nunca lo
has visto, como ni siquiera consigues imagi-
narlo, como apenas te atreves a pensar. (PEL-

LEJERO. 2018, p. 22)

Jiménez-Blanco (2014, p. 146) formula que o
papel do museu como legitimador da cultura,
“luxuoso cofre onde se articulavam conceitos
como sagrado, historia, tradigdo, nagdo, beleza,
ou uma caixa imaculada onde se canonizavam
as obras primas da modernidade” converteu-
se, depois de maio de 1968 (Paris), um lugar de
intercambio. “Em vez de aspirar a elevar-se por
cima da vida, devia formar parte dela”. O que
se procura, nessa concep¢ao de museu, € uma
concepgdo multipla, néo hierarquizada de sig-
nificados.



Os casos aqui apresentados tiveram como
diretriz comum a educagdo para a ddvida. O
conjunto de artefatos mediadores criados, ti-
veram como parametro esse posicionamento,
quer confrontando diferentes documentos,
quer enunciando questdes, quer multiplicando
as fontes informativas, quer relacionando-as
com a proposi¢ado de abertura a novas relacdes
e formulagdo de hipdteses. A mediagao técnica
foi entendida, portanto, como instrumento criti-
coeludico, ndo no sentido da imerséo alienante
(do que faz perder a nogdo de si), mas no sen-
tido de garantir a tomada de consciéncia ativa,
ante a informacéo apresentada.

Nos gabinetes de curiosidade do século XVI,
pedras raras, conchas estranhas, restos de os-
sadas de bichos desconhecidos, artefactos
construidos por indigenas, eram expostas em
armarios, ficando a espera de uma explicacédo
relacional que a ciéncia tardava a produzir.
Como sinais de um novo mundo, os gabinetes
de curiosidades alimentavam o imaginario de
europeus abertos a aventura da descoberta,
servindo de pretexto narrativo a produgéo de
conhecimento novo e de novas ideias. Ao se
transformarem em museus de Histéria Natural,
0s 0ss0s ganharam legenda e as espécies em-
balsamadas, um lugar preciso na representagao
do grande sistema dos seres vivos terraqueos,
que ainda hoje nos permitem relacionar a forma
com o funcionalismo natural (darwinismo).

Os museus fazem perguntas ao visitante, in-
terpelam-no, criam-lhe novas duvidas e ques-
tées. Mas, como refere Flusser na critica ao
cartesianismo veiculada pela sua obra A Duvida,
duvidardo também os museus de si mesmos?
Como refere Flusser, partimos para a duvida
porque temos fé numa certa certeza.

“Com efeito, a fé é o estado primordial do es-
pirito. O espirito “ingénuo” e “inocente” cré. Ele

tem “boa fé””. Mas a dlvida acaba com a inge-

nuidade e inocéncia do espirito. Ao desvanecer
a certeza auténtica (ingénua) com a duvida que
acreditamos trazer uma certeza mais certa, tro-
camos uma certeza auténtica por outra inau-
téntica. Por isso questiona-se Flusser: “por que
duvido?” Esta pergunta é mais fundamental que
a outra: “de que duvido?” Trata-se, com efeito,
do Ultimo passo do método cartesiano, a saber:
trata-se de duvidar da duvida em si. A pergunta
“por que duvido?” implica outra: “duvido mes-
mo?”

Este sera, pois, o mais alto designio museolo-
gico: contribuir para que o visitante duvide me-
lhor, fazendo-o duvidar da sua prépria duvida e,
consequentemente, abrindo o pensamento a
novos modelos e possibilidades.
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METODOLOGIAS AL USO DE OBRAS DE ARTE CONTEMPORANEA: RUTA
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Resumo: El presente articulo explora las metodologias empleadas en la realizacion de las obras cre-
adas en el circuito de arte de La Zubia (Granada, Espafia), en ocasion del encuentro artistico “En los
bordes” (mayo 2018), en el que coincidieron creadores e investigadores en Arte provenientes de varios
puntos del globo (Espafia, Italia, Alemania, Francia, Brasil, Colombia, Méjico). El simposium, nominado
a caso hecho “En los bordes”, investigaba precisamente la capacidad del Arte de superar fronteras y
dicotomias estancas como urbano/rural, local/global, artista/no-artista, etc., activando una energia
dialéctica que alna diferencias y promueve el pensamiento creativo en la formacion de conciencias
renovadoras. El analisis de las 18 obras de los artistas participantes nos lleva a concluir que el proceso
creativo, que se gesta en el juego entre imaginario y raciocinioy se nutre de la interrelacién entre indi-
viduoy publico, constituye en si una macro-metodologia que engloba todas las demas metodologias
de investigaciony genera nuevos mundos conceptuales.

Palavras-Chave: Arte Publico, Arte Relacional, Metodologia, Investigacion.

Abstract: This article explores the methodologies used in the works of art created for the art circuit of La
Zubia (Granada, Spain), during the artistic encounter “En los bordes” (“On the edges”) (May 2018). Anumber
of creators and Art researchers got together from various parts of the globe (Spain, Italy, Germany, France,
Brazil, Colombia, Mexico). The symposium investigated namely the ability of art to overcome borders and
tight dichotomies such as urban /rural, local / global, artist / non-artist, etc., activating a dialectical energy
that combines differences and promotes creative thinking in the formation of renewing consciousnesses.
The analysis of the 18 works by the participating artists leads us to conclude that the creative process,
which takes place in the game between imagination and reasoning and is nourished by the interrelation
between the individual and the public, constitutes in itself a macro-methodology that encompasses all the
other research methodologies and generates new conceptual worlds..

Keywords: Public Art, Relational Art, Methodology, Research.
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Figura 1. “LaNube”
obra de Maria Villy
David Mannstein con
la participacion de
los alumnos del curso
Public Artin Germany.

40

Hablar de metodologia en Bellas Artes puede
ser excesivamente amplio sino aclaramos a qué
nos estamos refiriendo, si a metodologias aca-
démicas de investigacion o, por lo contrario, a
metodologias de produccion de obra. Dado el
grado de hibridacion entre ambos procesos,
podemos encontrarnos en el arco equidistante
de los dos modelos definidos, casuisticas muy
variadasy muy ricas. Por ello, en este ensayo no
pretendemos hacer un mapeado de las metodo-
logias mas caracteristicas sino trabajar con al-
gunas de ellas como estudios de casos que nos
han interesado y/o del que estamos formando
parte. Los distintos modos de produccién y la
ampliacion del espacio artistico, saliendo del
cubo blanco a los espacios de la ciudad, de la
tierra-mundo, hasta reflexionar sobre piezas
inmateriales, dan lugar a una ampliacion ex-
ponencial de metodologias de trabajo, al refle-
xionar sobre la diversidad de contextos situa-
cionales, cartografias geofisicas, de entornos,
humanas...todo ello generador de imagenes en

las que la accién, con todos sus tiempos fisicos y

alegoricos, va dando cuenta de narraciones que
conforman la panorédmica artistica actual.
Entresacamos las metodologias mas actu-
ales o, aunque en rigor no lo sean, si lo son los
aspectos conscientes de su uso, algo que a su
vez incide en dar otra vuelta de tuerca a repen-
sar el mundo hoy. Desde esta apertura subyace
que veamos el proceso creativo en sf como un
macroproceso metodologico que puede aglu-
tinar varias de estas metodologias, dandoles
una nueva utilizacion muy plastica, lejos de
las propuestas estancas de no hace demasia-
das décadas. Vamos a mirar obras en las que
su metodologia como proceso de constituci-
on incide tanto en sus aspectos de apariencia
como en los procesos mismos de su especifica
caracterizacion, unificando la articulacion del
lenguaje. Como dice Bourriaud: “... la geografia
de los artistas contemporaneos explora a partir
de los modos de habitar, las multiples redes en
las que evolucionamos, los circuitos por los que



Figura 2: “La cua-
dratura del circulo”,
obrade Carlos de
Gredos.

nos desplazamosy, sobre todo, las formaciones
econémicas, sociales y politicas que delimitan
los territorios humanos.” (Bourriaud, 2003). Los
procesos cartograficos de la ruta pueden pre-
sentar zonas de tension fuerte con obras mas
permanentes y otros dialogos que estan imbri-
cados en la tierra, simulan surgir de la misma,
se acomodan a ellay se velan y desvelan con el
crecimiento de la hierba. Son piezas semiper-
manentes y efimeras en las que sus metodolo-
gias son aliadas de los fendbmenos atmosféricos
pasajeros. En su concepcién ya estén en proce-
so, y para poder retenerles necesitamos que la
experiencia quede registrada en imagenes. En
algunas el archivo pasa a darles continuidad.

En este recorrido artistico en la zona periur-
bana del pueblo de La Zubia hemos aunado
distintas metodologias procesuales de creacion
artistica que se engloban en el marco artistico
contemporaneoy se mezclan con las preocupa-
ciones ecoldgicas y medioambientales. Sobre-
todo quieren hacer hincapié en la importancia

de lo procesual en el arte que es ante todo una

experiencia en la que confluyen individuo, so-
ciedady ambiente, es decir, son obras vivas den-
tro del mundo. Se trata del “arte ampliado” del
que hablaba Beuys, un arte capaz de cambiar la
sociedad, un arte que sale de los museos para
mezclarse con la vida.

El inicio del fomento artistico en el pueblo
de La Zubia se materializa con el curso de arte
publico “Public art in Germany”, protagonizado
por los artistas y profesores universitarios de la
Bauhaus-Universitat de Weimar, Maria Vill y Da-
vid Mannstein. Durante el curso, que tuvo lugar
del 19 al 23 de marzo 2018, los alumnos vy los
habitantes de La Zubia estuvieron en estrecho
contactoy se realizaron obras efimeras y perfor-
mances dentro del pueblo, creando un ambien-
te de fermento artistico y creativo.

A continuacion exponemos los ejemplos de
cada una de las obras realizadas en el recorrido
artistico en el pueblo de La Zubia.

1) “La nube”, obra colectiva realizada durante



Figura 3. “Calle la
Tierra”, obrade
Gertrudis Roman
Jiménez.

Figura 4: “Circulos
fértiles”, obra de
Pilar Soto e llaria
Degradi.
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el curso de arte publico coordinado por Maria
Villy David Mannstein. (Figura 1)

(Materiales: globos)

La obra es una performance realizada por los
alumnos del curso “Public art in Germany”. Se
han inflado una gran cantidad de globos blan-
cos hasta crear una gigantesca nube que cubria

a todos los alumnos y artistas activos en la per-
formance. Bajo esta “nube creativa” se han pase-
ado portodas las calles del pueblo dejando a los
habitantes atonitos y divertidos. Se trata de una
metodologia performativa que involucra a los
publicos mostrando claramente que el arteesla
experiencia de la creatividad, y que el lugar dé-
nde nace y donde mejor muestra sus capacida-
des de transformacion de la sociedad es la calle.

2) “La cuadratura del circulo”, obra de Juan de
Gredos (Figura 2)

(Materiales: Dos espejos, uno cuadrado de 70
cmdeladoy otro circular de 70 cm de didmetro).

Esta obra utiliza dos espejos, uno cuadrado y
otro circular, que, colocados delante de una pa-
red natural rocosa, proyectan el reflejo del sol.
Al principio los reflejos confluyen para posterior-
mente ir alejandose segln los desplazamientos
planetarios. Es una reflexion sobre nuestra con-
dicién planetaria, sobre el movimiento continuo
y también sobre la simbologia del cuadrado
(masculino) y del circulo (femenino). En su meto-
dologia predomina la observacién, compilacion




cientifica en confluencias geométricas, proce-
sos ambientales y geograficos.

3) “Calle La tierra”, obra de Gertrudis Roman
(Figura 3)

(Materiales: Tierra, madera de pino, piedrasy
retales de azulejos. Rectangulo de 13 x 11 me-
tros).

La obra es una llamada de atencién al cui-
dado y conservacion de la tierra. Llevando la
metafora de una calle urbana, la intervencion
tiene forma de una placa de calle que sefaliza
con letras de 100x 65 cm, “Calle La Tierra”. Estas
letras estan realizadas con los propios escom-
brosy retales encontrados en el propio lugar de
los bordes de la ciudad y el parque natural de
las canteras.

Implica una metodologia de concertar en-
cuentros entre el lenguaje de la tierra herida
con sus restos de escombros convertidos en
una metafora de celebracion de su restauracion
para lo social.

4) “Circulos fértiles”, obra de Pilar Soto e llaria
Degradi (Figura 4)

(Materiales: Tres circulos entrelazados sobre
la tierra. Ceniza, serrin y estiércol de oveja.10
metros de didametro cada circulo).

Es una obra experimental y en proceso con
la que se pretende beneficiar al ecosistema
donde se encuentra, restaurandolo y protegi-
éndolo. Sobre el territorio quedan dibujados
tres circulos entrelazados compuestos por tres
materiales organicos de desecho: ceniza, serrin
y estiércol, una mezcla tricolor que sirve como
receta ecolodgica para compostar la tierra. Estos
tres materiales en su interconexion generaran
tierra fértil, conocida como compost o mantillo,
propiciando asi la mejora de las condiciones del
sueloy restaurando su equilibrio. La simbologia
que la obra presenta a través de la creacién de
los tres circulos entrelazados tiene que ver con
la fuerza de la union de los tres niveles de con-

ciencia: mental, espiritual y fisica. Por otro lado
acogiendo la simbologia celta, el dibujo de la
triqueta que se forma en el centro de la intersec-
cion representa la parte femenina del universo,
asi como las tres fuerzas de la naturaleza, tierra,
aguay aire, pero también la vida, la muerte y el

renacimiento. La accion de creacién se presenta
como un ritual de sanacion.

5) “E2-C2+02”, obra de Rosa Marmol Pérez (Fi-
gura 5)

(Material: Regeneracion forestal con 50 &rbo-
les y 50 arbustos de especies autdctonas de la
zona)

Mediante la investigacién y colaboracion in-
terdisciplinar, se pretende producir un eco-siste-
ma creativo a través de la regeneracion forestal
de zonas degradadas difundiendo un mensaje
vital con una ecuacion metaférica escrita con
arboles: E-C2+02. La contemplacién , disfrute
y recorrido de la plantacién debe ofrecer al es-
pectador una reflexion critica al actual sistema
energético y provocar un ECO hacia el futu-

Figura 5: “E2-
C2+02”, obrade
Rosa Marmol
Pérez (Figura 5)

Figura 6: “Ear here,

M Oirlatierra”, obra

de Laura Apolonio
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Figura 7: “Tierra a
lavista”, obrade
Joao Wesley.

Figura 8: “169 colo-
res”, obra de Andreia
Falqueto.
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ro, como la voz de un suefio que nos recuerda
nuestra capacidad de resiliencia como especie
y la utépica posibilidad de construir juntos un
nuevo hogar, del griego “OIKOS”. Es un proyec-
to artistico Eco-eficiente de caracter socio-am-
biental en el que la accion artistica actia como
nexo entre la sociedady el medio ambiente para

generar un eco-sistema creativo sostenible que
funcione como catalizador de nuestro sistema
econdmico, politico y social y que parta de la
siguiente ecuacién: E-C2+02. De esta ecuacion
depende un futuro eco-sistémico. Debemos
reconciliarnos con nuestro medio, reducir nues-
tras emisiones de CO2 y aumentar el 02 a la at-




mosfera gracias a la regeneracién arborea de
nuestra naturaleza.

6) "Ear here, oir la tierra”, obra de Laura Apo-
lonio (figura 6)

(Materiales: Piedras, hierba, barro, paja.)

La obra es una alusion a la oreja como sim-
bolo de la escucha. El titulo en inglés “Ear here”
utiliza un efecto de reiteracion de sonidos y sig-
nifica “oir aqui” (escuchar el momento presen-
te). La obra parte de un nicho encontrado en el
suelo pararecrear la silueta de una oreja gigante
con una fila de piedras. La forma de la oreja re-
cuerda también una espiral y un cordén umbili-
cal. Es una invitacion a sentarse, acurrucarse o
tumbarse para escuchar la naturaleza, nuestro
silencio interior, nuestro vinculo a la tierra y es-
tablecer un dialogo creativo con nuestras per-
cepciones/emociones. La oreja es el primer or-
gano sensorial que se forma, desde las primeras
semanas de gestacion. Al escuchar conectamos
con el mundo exterior desde lo méas profundo
de nuestro ser interior. La metodologia es de
tipo site-specific, intrinseca del land art, en la
que las mismas piedras del lugar vienen a con-
figurar la pieza, invitando al espectador a vivir la
obra como una experiencia, en ese mismo lugar
concreto.

7) "Tierra a la vista”, obra de Joao Wesley de
Souza (Figura 7)

(Materiales: Piedras y tierra.)

La obra es una metéafora del descubrimiento
de las tierras americanas por los navegantes
portugueses y espafioles. Mas alla de la natura-
leza iberoamericana del presente autor, que de
algn modo refleja este transito y contacto en-
tre estos dos mundos, el titulo “Tierra a la vista”,
puede sertambién entendido coémo la accion de
mirar con atencion lo que siempre ha estado ahi
permite descubrir una nueva realidad. La tierra
siempre ha estado ahi, sélo la hemos descubier-
to, quitando las piedras que la ocultaban. La mi-

Figura 9: “Encuen-
tro”, obra de Lucia
Marchesin.

Figura 10: “Punto
devista”, obrade
Sandro Novaez.

Figura 12: “Amor a la
naturaleza”, obra de
los alumnos del C.P.
Tierno Galvan.
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Figura 13: “Elogio
alarbol ne1”,
obra de Fernanda
Garcia Gil
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rada sobre lo que denominamos “tierra” no nos
era permitida antes de esta intervencion gestual
y estética. La metodologia utilizada en esta obra

es fenomenologica, de consciencia y descubri-
miento de la relevancia geografica en lo cultural.

8) “169 colores”, obra de Andreia Falqueto Le-
mos (Figura 8)

(Materiales: Materiales de deshecho encon-
trados e intervenidos.)

El proyecto pretende realizar una transforma-
cion de materiales de basura en materiales esté-
ticos, de forma tanto técnica cuanto subjetiva.
Empezando por una recoleccion de materiales
de restos de construccién encontrados en el
parque, se les otorga un cambio de significa-
do transformandolos en materiales artisticos
para crear un mosaico natural. De esta forma
se transforman los materiales de basura que
vienen asf a tener una nueva vida artistica y es-
tética. La obra nace de una metodologia donde
se observan aspectos de transubstanciacion ar-
tisticay ecologica.

9) “Encuentro”, obra de Lucia Marchesin (Figura 9)

(Materiales: piedras)

Es una forma simple, hecha de piedras, utili-
zando la técnica del “muro seco”, que lentamen-
te avanza hacia la naturaleza, como una meta-
fora de la construccion humana que invade la
tierra. El encuentro entre la naturaleza y la ciu-
dad necesita encontrar un punto de equilibrio,
necesario para la conservacion del ambiente. El
serhumano es el enlace entre estas dos realida-
des, el Unico capaz de encontrar una mediacion
equilibrada. La obra es de caracter efimero, es
decir, que se deja que la naturaleza lentamente
la reabsorbe. En el significado de la pieza se ob-
servan aspectos antropolégicos de la significa-
cion de lo constructivo en el medio natural.

10) “Punto de vista”, obra de Sandro Novaez
(Figura 10)

(Materiales: Hilo y tejido blanco de algodon).

La obra consiste en hilo y tela blanca enrolla-
dos en los troncos de los arboles a una determi-
nada altura, para que surja una linea inmaterial
que se percibira sélo cuando el observador se
ubique en un punto especifico (marcado en el
suelo). Es una reflexion sobre nuestro sistema
perceptivo, a través de un juego entre lo que ve-
mos y lo que nuestro cerebro nos hace pensar
que estamos viendo.

Lametodologia utilizada porel artista esla de
una invitacion a celebrar una nueva naturaleza,
ofreciendo la percepcion de lineas y lenguajes
que surgen imbricados en el bosque.

11) “De camino”, obra de Reyes Gonzélez Vida.
(Figura 11).

(Material: Tres postes de sefializacion. Made-
ra de pino tratada para exterior. 170cm x 55 cm
cadauno.)

Esta obra, situada en un cruce de caminos,
invita a reflexionar sobre la idea de trénsito y de
eleccion. Transito como trayecto, como el re-
corrido que nos conecta con el paisaje que en-
vuelve nuestro camino, pero también como re-



8 Figura 14: “Morada
5 provisional”, obra
de Cristina Soler
Humanes.

corrido interior, al que nos sometemos mientras

caminamos, con esos momentos de reflexion en
los que encaramos nuestros barrancos interio-
res para decidir qué camino seguir en la vida. La
metodologia utilizada es procesual y metaféri-
ca. Elrecurso utilizado es el cambio de contexto
y el paralelismo formal.

12) “Amor a la naturaleza”, obra de los Alum-
nos de 30 de primaria del Colegio Publico Tierno
Galvan (Figura 12)

(Materiales: Piedras del lugar, hojas y ramas
recolectadas por los nifios.)

La obra ha sido realizada por los alumnos de
30 de primaria, con los que hemos estado tra-
bajando desde el afio pasado. A través de dife-
rentes sesiones, hemos visto con ellos la impor-
tancia de la conservacién de nuestro entorno
y la comprension del arte contemporaneo, dos
cosas muy importantes para el fomento de la
creatividad, la imaginacion y el desarrollo per-
sonal de los alumnos. Se hizo una lluvia de ideas
junto con los alumnos para decidir una manera
de expresar su amor a la naturaleza, teniendo
como resultado un corazén delimitado por pie-
dras, para que todos los vecinos puedan verlo.
La metodologia de esta obraes [Udicay simboli-

ca: el juego creativo al aire libre busca aspectos
simbolicos que caracterizan el referente natural.

13) “Elogio al arbol n°1”, obra de Fernanda
Garcia Gil. (Figura 12)

(Materiales: Materiales naturales e industria-
les, reciclados, buscados y coleccionados:, pie-
za de hierro fundido, varillas de metal soldadas,
bambu utilizado en la construccion sostenible
procedente de Colombia, raiz de limonero ar-
rancado. Dimensiones: 265cm x 38cm diametro
en los extremos.).

El arbol como vigia del paisaje, oteador del ho-
rizonte, busqueda del cielo, asentado en la tierra,
resistente a lo atmosférico y mucho mas, comple-
mento y referente de nuestra evolucion de anima-
les erguidos (de rastrear, oler a mirar a lo lejos),
compafiero, grupo, creador y buscador de mun-
dos. .. creador de geometrias naturales posibles. ..
, cobijo, casa, juego, alimento, atraccion, diversi-
dad... Enlaraiz del arbol comienza el cerebroy el
corazén del mismo. La potencia del arbol es lo que
hace que muchos caigamos en su gran influencia.
La metodologia aqui utilizada es de recepcion y
agrupamiento de elementos encontrados para
buscar aspectos significantes de su conjunto, uti-
lizando el emblema metaférico del &rbol.



Figura 15:“Dela
naturaleza huma-
na, paisaje trans-
formado”, obra de
José Cirillo
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14) “Morada provisional”, obra de Cristina So-
ler Humanes (Figura 13)

(Material: spray especial no nocivo).

La siguiente investigacion analiza, desde un
punto de vista artistico, documental, filosofico
y antropoldgico, el concepto de hogary la refle-
Xxion sobre nuestravida, valores y relaciones que
conforman nuestra identidad en dicho espacio.
Este proyecto ofrece al espectador la posibili-
dad de reencontrarse con uno mismo y reflexio-

nar sobre las relaciones que mantenemos con
estos lugares habitados en un pasado.

El hogar, tradicionalmente invisible, es el ele-
mento estructural fundamental para cercar los
espacios en los que se desarrolla nuestra cultu-
ra, nuestra personalidad, nuestras fortalezas,
miedos e inseguridades. Por tanto, este proyec-
to plantea una aproximacion al concepto de
hogar, como componente esencial de toda di-
mension espacial que, en este contexto, puede



adquirirmultiples caracteres e interpretaciones.

15) “De la naturaleza humana, paisaje trans-
formado”, obra de José Cirillo en colaboraciéon
con la gente de La Zubia (figura 15)

(Materiales: memoria, tiempo, rocas y natura-
leza).

La propuesta artistica quiere aproximar luga-
res y memorias del paisaje de Brasil y Espafia,
en concreto el Parque Nacional de Emas (Brasil)
y los bordes del Parque Natural de La Zubia. Al
recrear un paisaje similar, tendemos un puen-
te estético y conceptual entre las dos tierras'y
unimos asf recuerdos geoldgicos y humanos.
En La Zubia serén los seres humanos los que
van a construir las formas escultoricas, cada
piedra seré superpuesta a su propia memoria y
forma. Juntas, construyen un edificio de unida-
des compartidas, y ensambladas por el esfuer-
zo unitario y colectivo, por el sudor de todos los
quereunen las piedras, y también de las piedras
que se dejan unir. Todos dejan de existir en uni-
dady pasan a apropiarse del espacio en su valor
colectivo. Este trabajo es el resultado de una
metodologia experimental, comparativa y de

trabajo colectivo donde se evidencian las simi-

litudes estructurales significantes que yacen en
la genealogia misma de los conceptos estéticos.

15) “Bordes relacionales”, obra de Jorge A.
Reyes Osma. (Figura 16).

Esta obra performativa y comunitaria mues-
tra como la red relacional que se crea en el “Mer-
cado de la montafa”, un cruce de comunidades
indigenas en Villacarmelo (Colombia), es en si
una obra de arte en vivo donde dialogan in situ
diversas tensiones subjetivas. En el momento
en el que lo privado y lo publico se funden, la
expresion artistica adopta nuevas formas de
comunicacion simbolica que borra las fronteras
entre estética y praxis politica. Esta experiencia
de arte relacional se llevo a cabo el 5 de mayo
de 2018, en paralelo con el curso de Arte en Vivo
que se producia contemporédneamente en La
Zubia. Con ambas acciones tendemos un puen-
tevirtual, conceptualy creativo, entre La Zubiay
Latinoamérica, con el que superamos la dicoto-
mia local/global y ponemos en evidencia la ne-
cesidad de implicacién de todos los publicos en
el arte contemporaneo y la exigencia de vivir el
arte en el contexto de acciones sociales donde
el aspecto relacional es el verdadero fomento

Figura 16: “Bordes
relacionales”, obra de
Jorge A. Reyes Osma.

49



Figura 17: “Mapa Sono-
ro: La Zubia”, obra de
Juan Campomanes.
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artistico. La experiencia esta documentada en
el video disponible en Youtube>Villacarmelo,
Bordes Relacionales, Arte PUblico y Arte en vivo.

17) “Mapa sonoro: La Zubia”, obra de Juan

Campomanes (Figura 17)
https://juancampomanesarte.wixsite.com/
mapasonoro

(Materiales: 3 cajas de madera con reproduc-
tor de sonido)

Se trata de una obra en construccion, un
proyecto que se acaba de iniciar pero que
puede tener una extension indefinida, siempre
creciente. La construccion de una cartografia
sonora a través de la vida del propio pueblo y
el Parque Natural, un mapa sonoro que integra
sudocumentacién sonora localizada en su lugar
de captacion correspondiente (a través de Goo-
gle Maps) con los datos del momento en el que
fue recogida; ademas, se propone una clasifica-
cion de esta documentacion sonora en tres gru-
pos segln su naturaleza: sonidos urbanos (del
propio pueblo), sonidos naturales (del Parque
Natural u otros entornos naturales cercanos) y
sonidos en los bordes (a medio camino entre
lo urbano y lo natural, una armonia de ambos).

Esta obra utiliza una metodologia experimental
junto a la metodologfa de archivo.

18) “El espejo”, obra de Jordi del Pino (Figura 18).

(Materiales: pinturas de muralismo).

La obra representa una emulaciéon del arte
Nazari realizada sobre la persiana del quiosco
de prensa en el Parque de la Encina, integrando
en el paisaje urbano un reflejo de la procedencia
artistica y cultural de La Zubia, dando continui-
dad a la cenefa que se encuentra en su misma
ubicacion. La metodologia utilizada es de refe-
rente historicoy de continuidad cultural, hacien-
do un atrevido paralelismo entre el arte nazariy
las practicas grafiteras contemporaneas.

Conclusiones

Una vez revisadas todas las obras y acciones
artisticas realizadas en La Zubia, podemos con-
cluir que las principales metodologias utilizadas
han sido las siguientes:

1- Proceso experimental y rizomético: La vi-
vencia y observacion de la confluencia energé-
tica entre entorno fisico y colectivo social de
ciudadanos, la friccién entre artistas, lugar y
espectadores genera la creacion de obras artis-
ticas que a su vez se transforman en estimulos
conceptuales para la reflexion. El didlogo del
artista con la sociedad y el entorno fisico se en-
tabla para generar cartografias relacionales de
espacios, lugares y afluencia humana. Todo ello
en una interrelacién que no se genera por vias
jerarquicas sino por reciprocidades, lo que da
lugar a la creacion genuina de nuevo modelos
estructurales del conocimiento, con un enfoque
productivo y experimental, segun la teoria filo-
séfica de Gilles Deleuze del rizoma (Deleuze &
Guattari 1980).

2- Metodologia performativa: En todas las ac-
ciones de arte en vivo, la metodologia utilizada
es la de la performance donde la creacion ar-
tistica se nutre de la participacion del especta-
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dory de la confluencia espontanea entre lugar,
artista y publico. Elintercambio entre acciony
lenguaje, la fenomenologia social y cultural de
la que vienen hablando numerosos autores, de
Barthes a Guattari. teje una estructura en la que
el artista actta para utilizarla, modificarla, rom-
perla, desestabilizarla, en una accién performa-
tiva, un happening que involucra al espectador,
en un juego creativo de multiplicidad de ideasy
conciencias.

3- Metodologia critica: En el arte de accion y
en el arte publico, tiene un importante papel la
critica o hermenéutica realizada por el espec-
tador. Entran asi en juego las diversas mochilas
culturales del publico, desde el profesional ar-
tistico al publico rural, cada uno aportando la
riqueza de su punto de vista.

4- Archivo y documentacion: La metodologia
de archivo viene a completar la accion artistica,
siendo parte del proceso creativo, documentan-
do la genealogia de la obra y generando ecos
que permanecen en el tiempo.

5- Proceso creativo: El proceso creativo es una
macro-metodologia que alina todas las demas
metodologias, amplifica la propuesta dejando
la obra abierta y en continua evolucién. Cada
obra se gesta en un proceso creativo que en sf

Figura 18: “El espejo”,

= | obrade Jordidel Pino

es como un motor que trasciende el producto
final y se convierte en un estimulo para seguir

creandoy produciendo ideasy conceptos.

Todas estas acciones artisticas de arte con-
temporaneo en el pueblo de La Zubia han gene-
rado una convivencia prolifica en ideas, creativi-
dad y sociabilidad. Esto nos demuestra una vez
mas la importancia de descentralizar los circui-
tos culturales y que el arte contemporaneo en
el medio rural produce una experiencia doble-
mente enriquecedora, tanto para la vida social
del pueblo como para la creacion artistica.
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FAKE'M — UM MOTE, UM DESAFIO E UMA MATERIALIZACAQ. UMA VISAO
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Resumo: Sediado em Viseu (Portugal), o Museu do Falso possui um percurso maioritariamente orga-
nico, quase-casual. A personalidade que o Museu do Falso aparenta adquirir, defende-se que a deve
ao facto de ser o resultado e contributo de pessoas, agindo colaborativamente, ainda que perma-
necendo individuos, membros de uma comunidade especifica. Esse caminho, entre a fundagéo e o
presente, é 0 que se procura nestas paginas plasmar, de modo descritivo.

Palavras-Chave: Museus, Dinamicas participativas, Criacdo Contemporanea, Patriménio Cultural.

Abstract: Based in Viseu (Portugal), the Fake Museum presents a “next-to-casual”, mostly organic path.
One may argue that the personality that the Fake Museum seemly acquires, is due to the fact that it derives
from people, acting collaboratively, though maintaining their individuality and still being members of a
given community. The path between its foundation and the present time is what is intended to describe in
these pages.

Keywords: Museums, Participatory dynamics, Contemporary creation, Cultural Heritage.
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Nota Prévia
Criado oficialmente no primeiro trimestre de
2012, a inauguracao do Museu do Falso (dora-
vante MF ou Museu) ocorreu no dia 18 de Maio
de 2012 - Dia Internacional dos Museus - “abrin-
do portas” exactamente as 18 horas, 05 minutos
e 12 segundos (emulando a data 18/05/2012).
No momento da abertura ao publico, possuia
ja a sua plataforma de existéncia (o site www.
projectopatrimonio.com/museudofalso), a par-
tir da qual se poderia, e pode ainda, aceder ao
documento fundacional, que indica, como se
transcreve:
Museu do Falso

O Museu do Falso é um Museu de Historia
da Cidade (neste caso de Viseu), composto
exclusivamente de contribuicdes de criado-
res e agentes contemporaneos, cada traba-
lhando na sua area directa de especialidade
e competéncia, subordinando as suas contri-
buicdes a premissa e ao conceito de “Simu-
lacro”™ E se um determinado evento tivesse
ocorrido de modo diverso ao que efectiva-

mente se verificou?

Deste modo possibilita-se a construgao de
“‘documentos” que possam representar si-
multaneamente uma revisitacdo da Historia;
e, por outro lado, a adicdo de uma compo-
nente criativa directa. Os resultados desse
processo existirdo numa dualidade entre o
“Falso”, evidenciado enquanto constructo e
o “Verdadeiro”, a peca especificamente pen-
sadasobre acidade que lhe d& substrato, por
um dado agente. Por tudo isso, se fara discu-
tir a nogéo e pertinéncia das estruturas mu-
seologicas, o papel dos agentes criadores,
e em Ultima instancia, a propria nogao de
Historia, como opcao diaria, dentro de uma
l6gica de “Ego Historia”.

O Museu do Falso, servira igualmente como
um hub para os elementos patrimoniais e
institucionais com responsabilidade ao nivel
do Patriménio Cultural, dentro do espaco ge-
ografico assumido como matricial.

Misséo, Visdo e Objectivos
O Museu do Falso é uma instituicdo perma-
nente sem fins lucrativos, sediada em Viseu
(Portugal), pertenca da e financiada inte-
gralmente pela Projecto Patriménio [Bem
como por pontuais colaboragdes ao nivel de
patrocinios de cariz técnico], perspectivada
dentro de uma existéncia online de supervi-
véncia alargada e um modelo expositivo fisi-
co “pop-up” [Consagrado por existéncias efé-
meras em espacos variados, no que, numa
l6gica museologica convencional seria uma
multiplicidade de exposi¢bes temporarias.],
de temporalidade variada, para o conjunto

ou parcelas do seu acervo.

Assume como Missao, Visdo e Objectivo, a di-
vulgacao da Histéria Local (mormente do es-
paco fundacionalmente adstrito: o concelho
de Viseu), procurando para tal estabelecer
um vinculo entre os investigadores de pen-
dor e sustentagdo académica inter-pares, no
que ao conhecimento histérico diz respeito e
a criagcdo contemporanea “concept-specific”,
sempre que possivel recorrendo a agentes
que possuam ou tenham adquirido/desen-
volvido para com o espago geografico alvo
uma relagdo de pertenca ou reiterado retor-
no. Efectiva-se a accdo do Museu do Falso na
sua permanéncia online ininterrupta - com
actualizagdes periddicas - e na materiali-
zacao de exposi¢cdes mais ou menos alar-
gadas no tempo, em espagos que o Museu
do Falso considere validos ou passiveis de
transmissao do seu espirito e missao e salva-
guardando o devido crédito e respeito pelas
criagdes e fundamentagoes dos agentes en-
volvidos. As obras fisicas a integrar no acer-
vo do Museu do Falso serdo sempre criadas
especificamente para o mesmo, resultando
da adicdo das perspectivas pessoais dos va-
rios agentes envolvidos, uma colecgdo que
se ndo funde numa viséo univoca da Historia
embora tendo um elemento (o Museu do Fal-
so e a area geografica alvo) comum a todas

as realizagbes.



Este artigo procurara, de modo sucinto, ex-
planar o percurso do MF desde a sua fundacéo
(incluindo alguns elementos contextualizadores
prévios) até ao presente. Contudo, o que deve
resultar da leitura do documento anterior, é
simples: o MF nunca se apresentou como algo
diverso do que pretendia ser. Pode ter sido en-
tendido ou percepcionado de modo distinto,
mas, essa ¢ uma dimensdo que ndo pertence ao
MF, intrinsecamente, antes a quem com o0 mes-
mo se cruzou. O anterior documento é a chave
de leitura para o MF e sua pratica ao longo dos
Ultimos seis anos.

Contexto

O MF nasce como um projecto - a falta de me-
lhor definicdo - exclusivamente local (de Viseu)
que assumia a intencao de critica modificadora,
pelo recurso a elementos irdnicos e uma prati-
ca mimetizadora das existéncias museolégicos
préximas, bem como e também por reacgédo a
utilizagdo politica - abusiva - de elementos pa-
trimoniais. Ou seja, quando em Dezembro de
2011, se processa a delimitagdo de um modelo
de funcionamento do MF, o objectivo premente
era o de salientar uma utilizacdo abusiva das
nogoes, elementos e divulgacdes patrimoniais
da cidade de Viseu, por parte das instancias
publicas/politicas (ou assim era entendido, por
quem se tornou participante do/no MF).

Entre esse primeiro contacto com o futuro
MF e os primeiros convites enderecados aos
autores-proprietarios das pegas que viriam a
integrar o acervo do Museu (durante o primeiro
trimestre de 2012), o MF “transmuta-se” de pro-
jecto critico e interventivo em Museu critico e
interventivol.

1 Para uma anélise ou entendimento mais alargado destas
nuances, sugere-se a leitura dos seguintes artigos, uma vez
que ndo caberia neste espaco desenvolver a totalidade do
processoinicial do MF:

Importa avangar que o MF se dispde, desde o
momento em que se plasma em conceito e se
congrega com documento fundacional, como
um projecto participativo/colaborativo. Com
uma forte incidéncia curatorial, no sentido em
que assume que ha uma quase obrigatoriedade
de manutencao ou respeito pelo referido do-
cumento fundacional, mas ainda assim, como
participativo/colaborativo. Esta valéncia é fun-
damental para a leitura do MF e das pecas que,
na pratica, o constituem e lhe do corpo e Vidas
(explicar-se-a infra o que se entende por Vidas).

Seria talvez exequivel assumir o museu como
um projecto de autor, que enderegaria (“o au-
tor”) convites subordinados a uma éptica pes-
soal; talvez até ndo seja sequer complicado de-
fender esse posicionamento. Ainda assim, ndo
foi esse o pressuposto seguido. Antes o de um
projecto com uma responsabilidade assumida
(director-coordenador) e que, no garante e cum-
primento dessa responsabilidade (essa sim, au-
to-assimilada e posteriormente cristalizada na
dindmica do MF e na dialética com a comunida-
de - e vice-versa), se torna propiciador de novas
Vidas e respectivas pecas. Por outras palavras:
a autoria do MF enquanto peca, viria a tornar-
se na direccdo do MF enquanto museu e aqui a
possibilidade de definicdo de novas Vidas e de
novas perspectivas museologicas e plano de
actividades (o que sera tdo entendivel enquanto
curador que coordena um conjunto de autores
numa mostra artistica, como, e preferencial-
mente, um director de museu que programa as
actividades do mesmo).

Porque um projecto participativo ou partici-

(Macério Ribeiro, O Museu do Falso: uma experiéncia colabo-
rativaem torno a nocgao de construcao de Identidade., 2014),
(Macério Ribeiro, FAKE'M - Da concepgéo a materializagéo
do Museu do Falso (Viseu)., 2015) e (Macario Ribeiro, The
Fake Museum and the resulting Mental Cultural Landscape.
An alternate model for the analysis of Heritage, as perceived
and highlighted by the community., 2015).
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pado? A resposta surge parcialmente na pratica
da entidade que d& acolhimento ao MF: a Pro-
jecto Patrimoénio. Criada em 2008 as acgoes e
iniciativas por “ela” levadas a cabo, possuiam
sempre uma dinamica de abertura ou convite
alargado a terceiros, gerando efectivas concreti-
zagoes colaborativas, mormente nos cruzamen-
tos entre Arte/criadores, Historia/investigado-
res e transmissao ou divulgagdo das produgdes
dos anteriores vectores. Esse modus operand,
fazendo parte da matriz da Projecto Patrimonio,
naturalmente se desenvolveu e transferiu para
o MF.

Por outro lado, e sempre em torno ao funda-
mento patrimonial cultural, procurava como
matriz basilar a sua justificacao e pratica, a con-
vicgdo de que ndo sé ndo sera adequado, como
se reveste de potencial perigo, a transmissao
de elementos histéricos e/ou patrimoniais sem
o reconhecimento por parte de uma qualquer
comunidade da relevancia de, ou adesdo a,
qualquer desses elementos e ainda assim pre-
tender-se que sejam paradigmas identitarios,
ou gque para os mesmos contribuam. Na linha de
Almeida (1993, p. 404): “(...) ele [Patrimonio] s6 o
¢, verdadeiramente, quando esta [a comunida-
de] o assume e toma consciéncia dele.”.

No que respeita a Projecto Patriménio e re-
lagdo com o MF, ha um ultimo ponto, que ndo
cabe desenvolver nestas paginas: serd instru-
mental na garantia de que o MF é argumenta-
vel enquanto Museu pleno, na logica da Lei de
Bases do Patriménio Cultural Portugués (Lei
n°107/2001, de 8 de Setembro) e com maior rele-
vancia, no articulado que resulta da Lei Quadro
dos Museus Portugueses (Lei n°47/2004, de 19
de Agosto) e respectiva “criteriagdo” sequencial,
aplicavel na consideracdo do que é oundo éum
museu, para efeitos de contabilizacdo em Por-
tugal2.

2 Para efeitos estatisticos e de acordo com o (IMUS, 2013)
considera-se museu uma instituicado que cumpra - cumula-

Assume-se por outro lado e também por essa
subordinagdo institucional do MF a Projecto Pa-
trimonio que o MF é enquadravel, de modo com-
pleto e pleno, na definicdo de museu do ICOM3.
E também deste entendimento do MF como mu-
seu que os procedimentos levados a cabo pro-
curam seguir a totalidade do normativo técnico
de qualquer outro museu, desde a organizagdo
das exposi¢des, ao inventario numerado, e a um
especioso modelo de incorporacdo das pegas:
“afectacdo permanente” (definida por lei), uma
vez que o MF ndo possui reservas e afirma nao
procurar a conservagdo do espolio sem as mar-
cas dotempo, pelo contrario procurando obser-
var a degradagao das mesmas.

AsVidas do MF

O modelo de funcionamento do MF, para es-
tabelecimento do padrdo de relevancia patri-
monial cultural anteriormente apresentado (na
senda de ALMEIDA) obrigaria a que se desenvol-
vesse essa dindmica de um “museu de todos”,
ainda que por via de um convite enderegado.
Um museu potencialmente de todos os mem-
bros de uma dada comunidade, que inicialmen-
te seria a de Viseu. Inicialmente, também, néo
havia uma determinagédo de ciclos do MF, o seu
funcionamento seria decorrente da propria emi-
néncia do que é um museu como “instituicao
permanente”.

Contudo, e ao estabelecer o MF com uma di-
namica pop-up, a existéncia de um conjunto de
materializagdes expositivas - temporarias - que

tivamente - os seguintes 5 critérios: Critério 1: museus que
tém pelo menos uma sala de exposicéo; Critério 2: museus
abertos ao publico (permanente ou sazonal); Critério 3:
museus que tém pelo menos um conservador ou técnico
superior (incluindo pessoal dirigente); Critério 4: museus
que tém orgamento (6tica minima: conhecimento do total
da despesa); Critério 5: museus que tém inventario (6tica
minima: inventario sumario).

3 Parauma leitura integrada da defini¢do de museu e sua
evolugdo/alteragéo ver: (Development of the Museum Defi-
nition according to ICOM Statutes (2007-1946), 2007).



apresentassem as pecas do seu acervo num
contexto fisico, redundaram numa coloquiali-
dade: viver bem! A cada exposigdo se remeteu
o pressuposto de bem ou menos bem viver; de
todo em todo, Vida. A cada Vida, corresponderia
uma nova exposi¢cdo e virtualmente um novo
espago expositivo, uma nova sala, e igualmen-
te a adicdo de pelo menos uma nova pega ao
acervo. A cada nova pega, uma nova colabora-
¢do/convite e uma nova pesquisa histérica para
contextualizar a peca e a historicidade da mes-
ma (remete-se novamente para o documento
fundacional), bem como, potencialmente uma
nova relacao institucional (algo que se relevara
particularmente na Segunda Vida).

A Primeira Vida ocorre entre 18/05/2012 na
EMPORIO (uma loja adaptada a “museu”, em
Viseu) e 18/05/2013. A data da inauguracéo, o
MF possuia 20 pecas, tendo sido adicionadas 5
novas pegas em 21/09/2012 (dia do municipio
de Viseu e feriado municipal). Em Marco de 2013
foi a exposicdo desmontada e adicionada uma
nova peca a 18/05/2013 mas apenas em supor-
te e com divulgacgdo online (“O primeiro registo
fonografico em territorio portugués”, com o nu-
mero de inventario MF.2013.001). Poderiamos
nessa etapa distinguir trés momentos e, portan-
to, uma Vida 1.1 (de 18/05/2012 a 21/09/2012);
uma Vida 1.2 (entre 21/09/2012 e Margo de 2013);
e uma Vida 1.3 (no dia 18/05/2013).

Entre o final desta Primeira Vida e o inicio
da Segunda, da-se uma alteragcdo substancial
do foco do MF: é considerado que o percurso
académico ou, ao menos, de apresentagdo em
Foruns e Congressos de cariz académico, cienti-
ficamente definidos e validados, seria um cam-
po a explorar. E dessa dindmica que se inicia um
periodo de candidatura do MF a Congressos In-
ternacionais (no dominio do Patriménio), resul-
tando na aceitagdo das propostas e posterior
apresentacdo publica. A internacionalizagdo do

ul

MF ocorre, oficialmente, em Maio de 2014 no
Congreso Internacional Patrimonio y Educaci-
on”, que teve lugar na cidade de Granada entre
22 e 24 de Maio de 2014 (seguir-se-iam outras a
partir dessa data, “levando” o MF a Crodacia, a
Finlandia e a varias cidades, e Universidades,
de Portugal e Espanha, sempre em contexto
de comunicacdes aceites apds peer-review ou
convite da organizacdo; mas essa vertente nao
foi alguma vez incorporada na nogéo de Vidas
emboratenha contribuido para a sedimentagéo
de alguns dos conceitos funcionais do Museu e
dela tenham resultado algumas das mais inte-
ressantes, ou antes, curiosas, interacgées).
ASegundaVida do MF ocorre entre 18/05/2014
(inaugurando as 18 horas, 5 minutos, e 14 segun-
dos) e 30/06/2014, no Museu Grédo vasco (desde
2015 Museu Nacional Grao Vasco, em Viseu) e foi
assumida como uma exposicao intitulada “Cof-
fee Break: #MF@MGV - A colecgao do Museu do
Falso de Visita ao Museu Grao Vasco”. Foi adi-
cionada uma nova pega, composta de quatro
items individuais. Durante esta Vida foi realizada
um coloquio (“FAKE’M — Conversas em torno ao
Falso”, no dia 07/06/2014, disponivel em https://
vimeo.com/97758508) que procurava desen-
volver a perspectiva de investigagdo que cada
museu deve, sobre si mesmo, levar a cabo e em
que participaram como oradores Laura Castro
(docente UCP-Porto), Jodo Luis Oliva (Investi-
gador e Autor), Claudia Marisa Oliveira (docente
ESMAE), e Pedro Coutinho (docente ESEV). De
acordo com os numeros oficiais do Museu Grao
Vasco, terdo sido contabilizados - aproxima-
damente - 6000 visitantes. Esta Segunda Vida
assumia a tentativa de resposta - ou provoca-
¢do? - quanto a legitimacao do MF no contexto
de uma outra instituicéo ja legitimada: o MF ou
qualqueroutrainstituicao, pode torna-se “legiti-
mo” por contacto ou contagio? Dessa potencial
resposta, se traduziria parte do apelo funda-



cional do Museu quanto ao porqué do recurso
a elementos patrimoniais por parte de institui-
¢bes ou agentes politicos.

Como resultado do Coléquio supra indicado
e, em particular, no seguimento da intervengao
de um dos oradores - Claudia Marisa Oliveira -
foi esbocada a premissa de uma vertente per-
formativa no MF. Esta nogéo levou a que, no final
de 2014 se estabelecesse um contacto informal
com a associagado cultural NACO (Nucleo Juvenil
de Animacéao Cultural de Oliveirinha) responsa-
vel pela organizacdo de um festival de teatro -
Palco para Dois ou Menos - reconhecido pelo
conceito de mondlogos ou didlogos com nao
mais de dois intervenientes em palco. O objecti-
vo seria o de, duplamente, testar a possibilidade
de uma visita-guiada ser uma performance ou
assim ser entendida; e analisar o entendimento
que faria uma audiéncia, de um museu sem edi-
ficio ou fora do seu edificio. Considerando que
o MF se efetivava por uma exposi¢ao e decor-
rente visita guiada, foi acordado, em Novembro
de 2014 que se integraria uma “Visita Guiada ao
Museu do Falso”, na edi¢ao seguinte do festival.
No entanto e porque ndo era o MF uma peca de
teatro nem os seus intervenientes — em particu-
lar o seu director, responsavel pelas visitas guia-
das - actores, procurou realizar-se, perante uma
plateia reduzida e profissionalmente adstrita ao
dominio do teatro, uma apresentagéo, consi-
derada de teste, que garantisse que uma apre-
sentacdo do MF nos moldes descritos: ndo seria
despropositada enquanto apresentagdo de pal-
co, de modo a manter a premissa do proprio MF;
e que ndo seria de algum modo “ofensiva” para
aqueles que faziam das artes de palco o seu per-
curso profissional.

A referida apresentacao de teste (uma espé-
ciedeVida 3.0, oficiosa) ocorreu a 07 em Dezem-
bro de 2014, no denominado “Centro Cultural da
Nogueira”, um espaco privado. Foi uma “visita

sentada”, em sala pequena, onde se manuse-
avam as pecas, a partir das caixas, estantes e
mesas em que se encontravam, aleatoriamente
dispostas, para as mdos enluvadas do director.
Resultou da apresentagdo um proverbial con-
senso e a referéncia de que, em certa medida,
a cada histéria e peca apresentadas, os espec-
tadores/visitantes ficavam “(...) a espera que
cada objecto presente [naquele espaco] fosse a
proxima peca do museu (...)” como viria a referir
José Rui Martins no final da sesséo.

Assim se confirmou que haveria uma Terceira
Vida, em palco, do MF, na IX2 edicdo do Festival
“Palco para Dois ou Menos”, agendada para
17/05/2015 em Oliveirinha (Carregal do Sal). Foi,
uma vez mais, criada e incorporada uma nova
peca, no acervo do Museu. A primeira que espe-
cificamente se ndo traduzia numa historiografia
ou elemento patrimonial viseense - embora
com o concelho de Viseu possuisse varias liga-
¢oes (“Cavilhas de Tablado”, com o nimero de
inventario MF.2015.007).

O mais relevante foi, ainda assim o modo
como se explanou esta Terceira Vida, transcre-
vendo-se o que ficou referido e consubstancia-
do num texto (ndo publicado) produzido por
ocasido das Primeiras Jornadas de Doutora-
mento em Estudos do Patriménio da Escola das
Artes - Universidade Catélica Portuguesa, Porto
(Macario Ribeiro, A 32 Vida do Museu do Falso.,
2015, pp. 14-15):

A exposicao pressupds duas situacdes: a pri-
meira sendo a possibilidade de [um museu]
e, asemelhanca do que foi referido para com
as exposicoes citadas do MNAA no Colombo,
transpor para espagos e — neste caso con-
creto do MF - abordagens de visita, distintas
das que convencionalmente tenham lugar no
edificio de um museu; a segunda, a de pela
primeira vez quanto ao MF se poder apre-

sentar expositivamente fora do ambito geo-
grafico matricial (concelho de Viseu) e desse



modo, “testar” a interac¢do do publico com
o acervo do MF e contetdos dele decorren-
tes. Aspecto a sublinhar é o do tratamento
duplo - aprioristicamente trabalhado nesse
sentido, ao invés de, como nas anteriores Vi-
das, tal poder decorrer organicamente - da
32 Vida do MF como exposi¢ao temporaria e

simultaneamente visita guiada.

Na prética a proposta de se realizar uma
visita guiada implicaria que houvesse uma
exposicao ja instalada e o que ocorreu foi a
montagem da exposi¢do em palco enquanto
se guiava a assisténcia pelo historial e refe-
rentes de cada pega, e enquanto as mesmas
eram transportadas de fora do palco para
0S seus suportes expositivos — em palco (e
por aqui removendo o que é conhecido por
quarta-parede, o artificio técnico de fazer
crer que existe uma divisdo concreta entre
o palco e o que nele tem lugar, e o publico).
Apenas no final da montagem se correram as
cortinas e se convidou a assisténcia a visitar
a exposicdo, para tal acedendo pela entra-
da lateral, em cena, e visualizando o palco
como uma black box de expressdo museal.
Tal como se fazia mencdo nos materiais de
contextualizagao e divulgacdo da exposicéo

(onde se inclui a ficha técnica da mesma).

No entanto, a Terceira Vida ndo se cumpriu
exclusivamente com a exposi¢do indicada (em
Fevereiro de 2015 foi promovido o Seminario -
Uma Abordagem Inicial a Legislagdo Cultural
portuguesa”, no ambito do qual se incorpora-
ram novas pegas e se debateu parcialmente o
MF e o papel e fundamento de um museu), ainda
que, para efeitos “internos”, esta Vida tenha tido
a duracao de algumas horas apenas (cerca de
trés). No final desse mesmo ano de 2015, surgiu
0 convite, para transportar o MF - “verséo tea-
tro” - até Tondela (um concelho limitrofe de Vi-
seu, tal como Carregal do Sal). Surgiu esta nova
apresentacgado por via de José Rui Martins, entdo
na condicéo de director-artistico do 21° FINTA

(“Festival Internacional de Teatro da ACERT”, em
Tondela), e um dos participantes/presentes na
apresentacdo do “Centro Cultural da Nogueira”,
quase um ano antes.

Foi no seguimento dos contactos, acordada,
programada e planeada uma apresentagao que
se assume, contudo, na métrica da evolugédo do
MF, como uma Quarta Vida (entre 06/12/2015
e 12/12/2015). O porqué dessa classificacdo
- Quarta e ndo Terceira ponto qualquer coisa
- resulta de dois factores principais: o assumir
que seria integrado um conjunto “substantivo”
de pecas versando sobre Tondela e, portanto,
dando-se primeiro folego a um novo “nucleo”
(ainda que reduzido) do MF; e, por outro lado,
ainda que integrada a inauguragdo num festival
de teatro, o regresso a um modelo expositivo
convencional - ao MF, ndo tanto a um tradicio-
nal museu - de reaproveitamento de espacgos e
materiais pré-existentes no espago/da entidade
em que se instala cada nova Vida. Deste modo e
transpondo parcialmente o que entdo se anun-
ciou e divulgou:

O Nucleo de Tondela deste Museu é uma
(PPP) parceria privado-privada estabelecida
comaAcert (...

Trés anos e varias dezenas de incorporagdes
apds o inicio do seu périplo, é com grande
satisfacdo que se anuncia a apresentacéo
publica do primeiro nucleo oficial do Museu
do Falso: o Nucleo de Tondela, em resultado
de uma (PPP) parceria privado-privada esta-
belecida com aAcert, e respondendo em Ter-
ras de Besteiros ao designio da expansao de
um modelo curatorial e museoldgico atuante
e adaptado aos novos paradigmas patrimo-

niais.

Utilizou-se para o efeito, o espago do restau-
rante do Novo Ciclo (sede da ACERT) - entédo
sem utilizagdo - com sua cozinha. Permitindo
que o MF se dispusesse porduas salas contiguas

59
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emulando na primeira (a cozinha) parte do mo-
delojatestado com a NACO de montagem-visita
e, no segundo (a sala de refei¢oes) a disposicdo
regular pré-estabelecida de pegas, com uma
narrativa mais compassada com o conceito de
visita-guiada. Foi neste segundo espago que se
integraram as trés novas incorporagoes, que
como referido, se relacionavam, todas, quanto
a Tondela.

AQuintaVidadoMuseuocorrejaem20l6eéa
Ultima do modelo regular. Teve lugar no espaco
Carmo’81 (Viseu) e inaugurou no Dia Internacio-
nal dos Museus, tal como em 2012 e 2014 e, tal
como nessas anteriores ocasides, oficialmente
as 18 horas, 5 minutos e, neste caso, 16 segun-
dos. Foi baptizada com o titulo de “126230404
de Museu do Falso”, enumerando e contabili-
zando os segundos de existéncia total do MF.
Incorporou também duas novas pegas. Foi uma
exposicao singular, pelo reflexo do sentimento
de alguma repetibilidade do MF ainda que, pela
primeira vez, os integrantes da visita fossem,
maioritariamente, ndo viseenses e fossem par-
ticipantes de um Congresso Internacional que
ocorria na cidade de Viseu por essa data (e ao
qual o MF se associava como actividade com-
plementar/programa social), logo, um publico
-alvo diferenciado e especializado.

O restante de 2016 orientou-se maioritaria-
mente para a vertente de apresentagdo do MF
e seus conceitos, em ambito académico, por via
de participacoes em Congressos Internacionais.

Considera-se que em 2017, por via do que foi
ja enunciado, dois paragrafos antes, o MF exau-
ria 0 seu proprio percurso e foi dado tempo e es-
pac¢o para um repensar do Museu. Esse tempo,
renova-se no final de 2017 com pequenos apon-
tamentos em conversas - por via de integran-
tes/proprietérios de pegas, ou participantes
ocasionais em alguma das Vidas do MF - quanto
a proximas datas ou manifestacoes do Museu. E,

no fecho do ano, o convite, em particular ao seu
Nucleo de Tondela, para integrar os trabalhos
do 5 EI_EA (5 a7 de Abril de 2018, Tondela).

A Sexta Vida do MF resume entédo e de modo
algo complexo a unido entre as duas dimen-
sdes que tinham sido seguidas pelo Museu. A
dimensédo expositiva/performativa (deixando
ao critério de cada avaliar), por um lado; e a di-
mensdo académica, na logica de um projecto
de substrato conceptual menos preocupado
com as criacdes na vertente de “arte”, que com
o fundamento e referenciacao das criagbes para
uma leitura Patrimonial Cultural e uma leitura
do papel dos poderes Institucionais - o MF en-
quanto tal, ndo cada um dos seus integrantes e
participantes.

Também essa Vida se releva pelos cumpri-
mentos trocados (mantendo o anonimato do
autor de uma simples mensagem de texto) da-
tada de 18/05/2018, as 18:06h: “So para fazer um
brinde contigo ao Museu do Falso! Se fosse hoje
seria as 18:05:18 masjala vao 05+1. (...)". Implica
ela - a mensagem - que o MF continua a fazer
sentido, a0 menos para os que com ele se cru-
zaram? Dependera, certamente, mas ndo deixa
de ser elucidativo o haver rituais que se recor-
dam. E ai, fazem sentido - com grande dose de
acomodacédo - as palavras de Hobsbawm (2015,
p.1):

Invented tradition’ is taken to mean a set of
practices, normally governed by overtly or
tacitly accepted rules and of a ritual or sym-
bolic nature, which seek to inculcate certain
values and norms of behaviour by repetition,
which automatically implies continuity with
the past. In fact, where possible, they nor-

mally attempt to establish continuity with a
suitable historic past.

Globalmente e contabilizando a simula dos
items que por vezes compdem uma peca, no
final da Sexta Vida, o MF conta com um total de



52 elementos no seu acervo (respectivamente
integrados como segue: 27 em 2012, 1 em 2013,
4 em 2014, 16 em 2015, 2 em 2016 e 2 em 2018;
tendo, neste transcurso de tempo, sido dados a
“abate ao cadastro” 5items).

A plataforma digital (o Museu em si, que se
defende ter a sua permanéncia online), apresen-
tava até 31/05/2018, 18891 visualizagdes. A esti-
mativa global de visitantes - ndo extrapolando
quando aos, nem incluindo os, locais onde nao
foi possivel realizar essa contabilizacdo - é de
cerca de 9000, para seis anos. No entanto deve
ressalvar-se que apenas em cerca de 380 dias
(assumindo, por exemplo, uma apresentacdo
de trés horas como um dia, para efeitos de con-
tabilidade), esteve disponivel fisicamente uma
exposicdo ou mostra do acervo do MF, o que
resulta numa média de aproximadamente 23
visitantes/dia; para um investimento financeiro
que se mantém abaixo dos 1000 euros (0 que se
traduz num custo inferior a 11 céntimos/visitan-
te). Continua a ser um museu pro bono, ndo se
oferecendo nem aceitando qualquer “remune-
ragao”.

O MF “E”™ nas suas multiplas vertentes, perto
de uma centena de colaboradores/integrantes/
pares.

Mutagao e Reprodutibilidade (?)

O fundamental, contudo, radica ainda na
mencao original “museu de historia local”. Esse
propésito inicial foi sendo seguido nos varios
espagos e com os cambiantes que foram sendo
introduzidas. Nao um museu de historiografias
finitas, antes um em que as prospetivas inova-
cbes ou ligacdes pudessem ser assumidas -
ainda que enquanto hipdteses a rejeitar - mas
valorizando-as pela importancia que pudessem
revestirnuma dada “escola”. O entendimento de
que uma hipotese seria ou sera ainda seguida
por algum agente (museu, municipio, univer-

sidade, escritor, etc.) é, para o MF, uma putati-
va razéo para a referir e contextualizar. A este
exemplo, podera apresentar-se a pega com o
nimero de inventario MF.2012.025, “A Corneta
de Rei Ramiro II”, putativo auto-declarado “Rei
da Terra Portucalense” (no século X e com ca-
pital em Viseu), e que terad passado os primeiros
anos da sua vida na regido em torno a Viseu; o
que ilude a uma pouco sedimentada nogao da
polémica em torno a Afonso Henriques (o his-
térico primeiro Rei de Portugal) ser natural de
Viseu, ou nao.

Ou seja, e no fundo, a critica historica surge
pelo contexto de o MF existir mas, igualmente,
pelo facto de que, a cada contributo solicitado
- por convite - a criagdo de uma pega, 0s seus
autores-proprietarios se vejam incentivados a
reflectir sobre qual o elemento histérico/patri-
monial que transporiam para um museu de his-
toria local e qual o conhecimento historiogra-
fico que sobre esse elemento ha. Colocando-o
sempre em contraponto com o conhecimento
“popular” do mesmo elemento - tem sido essa
a leitura do processo de criagdo de cada pega.
A intervengdo do MF - institucionalmente - ou
dos seus “colaboradores” investigadores/histo-
riadores, destina-se precisamente a auxiliar no
processo de recolha de informacéo histérica,
comprovavel, ou historiograficamente referida.

Os autores-proprietarios, os criadores, por
outro lado, sdo livres de elaborarem o seu pré-
prio percurso e referenciacao na construcao da
narrativa ficcional que ¢, mais do que qualquer
outra, a peca, que entregam ao MF. A objectu-
alizagdo dessa peca, serd um processo deriva-
do - para o MF - ainda que neste ponto, nem
sempre correspondam os entendimentos ou
valorizagdes dos criadores e a logica interna do
MF. E isso é... bom, porque ocorrendo, implica
que ndo ha uma subjugac¢do do individuo ao MF,
nem uma perda de sentido do MF na pratica dos
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individuos (aqui, concede-se que existam graus
amplos de analise). Desde que se opere a criti-
ca, sustentada pelo conhecimento ou simples
questionamento, do que é transmitido pelas
instituicoes convencionais.

Um aparte apenas para salvaguardar que
ndo se cré ou entende que todas as instituicdes
convencionais sdo, de algum modo, tendencio-
sas ou facciosas. Apenas se pretende que o co-
nhecimento se faca pelo acesso o mais amplo
possivel a fontes variadas, com cruzamento de
informacao, integracado num contexto de leitura
e, enfim, a consciencializacdo de que qualquer
apresentagdo ou transmissdo é uma escolha,
do mesmo modo que é uma escolha aquela que
os criadores que participam no MF tém.

Neste ponto, e se houver uma logica sequen-
cial, o criador é também director do Museu. E
entende igualmente que as responsabilidades
de uma qualquer escolha (como a de qual ele-
mento historico conservar no “seu” museu”?)
possui implicacdes tdo vastas quanto as de um
efectivo director de museu que procure delibe-
rar quanto ao modo como fara a(s) sua(s) expo-
sicéo(/6es), considerando um universo limitado
de propostas base (leia-se as pegas do museu e
as salas disponiveis).

O exercicio a que o MF incentiva, ndo é apenas
o de criticar, antes o de igualmente procurar co-
locar-se no papel/funcdo de quem deve decidir.
Escolher. E que isso pode ser téo livre quanto o
que o criador assume para si, sem interferéncias
externas. Também, e por outro lado, que o exer-
cicio de qualquer poder decisério, quando vali-
dado ou legitimado porum “peso” institucional,
inevitavelmente terd repercussoes. .. eisso é um
poder em si.

Resumindo o que foi ao longo dos anos sen-
do transmitido (e adaptado) como “Manual de
Utilizacao™

Museu do Falso - [Uma simplificacéo de] Ma-
nual de Utilizacao

1) Seleccione um elemento do, com relagéo
ao, espago geografico matricial que conside-
re dever ser “salvaguardado” num museu de
Historia desse mesmo territorio; um elemen-
to com existéncia historica, que considere
ser o mais representativo para si, enquanto
membro da comunidade que habita/perten-

ce/se identifica com o territorio matricial

a-Pode ser qualquer tipologia de elemento:
momento, edificio, objecto, etc., (ou mesmo
uma personalidade)

2) Indique os motivos da seleccao (texto)

3) Imagine que o elemento selecionado, é remo-
vidodalinha historiografica que conhece, ou por
outravia, existe numa historiografia alternativa

a - Na pratica colocando o elemento numa
realidade paralela

4) Construa a narrativa ficcional/ficcionada
que sustente a existéncia do elemento sele-
cionado nessa realidade alternativa (texto)

5) “Materialize” e “nomeie/titule” o elemento que
selecionou inserido na realidade alternativa

a-Pela criagao textual, grafica, objectual, ou
outra de um bem/artefacto/documento que
lhe dé comprovagao

b - Pode resultar, esta materializacdo, de uma
apropriagao objectual (um ready made espe-
cifico ao fins e procedimentos do Museu do
Falso: por exemplo, um objecto ou fragmento,
pré-existente, sobre o qual se construa ou que

se adeque a narrativa ficcional/ficcionada)

6) Indique/Disponibilize texto com (eventu-
almente dimensoes, autoria, materiais, etc.)
uma descri¢édo do bem/artefacto/documen-
to queintegrara o acervo do Museu do Falso

FAKE'M. Falsifiquem-nos. Aos artefactos que
suportam narrativas, apenas para de modo di-
recto se entender de onde e como podem essas
narrativas historicas ser transmitidas. E qual o



seu impacto, quando permitimos que nos en-
treguem “Patrimonio Cultural” sem o conhecer
e sem o entender.

FAKE'M, em contextos distintos, enquanto
exercicio transponivel para qualquer realidade.
Talvez.
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O PARADOXO ENTRE CRIACAO E CIRCULACAO NOS
TRABALHOS FOTOGRAFICOS COM PROCESSOS ARTESANAIS

THE PARADOX BETWEEN CREATION AND CIRCULATION IN
PHOTOGRAPHIC WORKS WITH ARTISANAL PROCESSES

Edson do Prado Pfutzenreuter

PPG Artes Visuais, Instituto de Artes Unicamp
Daniela Corréa da Silva Pinheiro
Mestranda em Artes Visuais, UNICAMP/SP

Resumo: Este artigo reflete sobre o processo de criagdo e circulagdo nos trabalhos fotograficos que
exploram os processos artesanais de fotografia, tais como o cianotipo e o dusting on, que tém uma
materialidade prépria permitindo a participacdo do artista em todas as etapas de criacdo. Por outro
lado, na dinamica atual do circuito artistico essas obras precisam ser digitalizadas para circularem
no meio digital e participar de alguns editais, concursos, festivais de fotografias, publicagbes em re-
vistas ou nas midias sociais. Assim, um trabalho que é caracterizado pela materialidade precisa ser
transformado em arquivo digital apresentando uma situagao totalmente diferente daquela na qual
os trabalhos s&o produzidos. Como acreditamos que a obra ndo pode ser pensada fora de sua circu-
lacéo, propomos analisar casos especificos de uma fotdgrafa que desenvolve seu Mestrado na area
de impresséo fotografica por contato e que assinara o artigo como coautora.

Palavras-chave: fotografia, processo criativo; cianotipo; circulagéo das obras de arte; dusting on.

Abstract: This article is about the creative process and circulation in photography that explore its artisa-
nal processes, such as: cyanotype and dusting on, which have their own materiality; allowing the artist’s
participation in their stages. On the other hand, in the current dynamics of the artistic circuit; these works
need to be digitized in order to circulate in digital medium and take part in some edictations, contests,
photographical festivals, magazine or social media publications. Thus, a work that is characterized by
materiality needs to be changed into a digital file; showing a totally different situation from the one in
which the works have been produced. As we believe that the work cannot be thought out of its circula-
tion, we propose to analyze a specifical photographer’s case who develops her Masters research in the
photographic printing by contact area and signs this as co-author.

Keywords: Photography, creative process, cyanotype, circulation of works of art, dusting on.



Contexto da discussao

Este artigo esta relacionado com a pesquisa
de Mestrado em desenvolvimento no programa
de pos-graduagdo em <Omitido para avaliagdo
cega>, na linha de poéticas visuais e processos
de criagdo. A pesquisa chamada Areias do Tem-
po parte das memorias afetivas da coautora
registros fotograficos digitais realizadas por ela
das figueiras centendrias da praia do Laranjal,
na cidade de Pelotas, no estado do Rio Grande
do Sul, lugar de onde a pesquisadora nasceu e
cresceu. A pesquisa esta voltada para a produ-
céo e reflexdo relacionada a artesania da im-
presséo fotossensivel da cianotipia, técnica que
remonta aos primoérdios da fotografia. Com esse
processo pretende-se ressignificar os registros
fotograficos digitais realizados das referidas
figueiras, fazendo emergir novos discursos vi-
suais por meio do contato com a materialidade,
de intervengdes e desdobramentos com esse
processo de impressao por contato. O cianotipo
exige o contato tatil com a matéria: “Entre a méo
e a ferramenta comecga uma amizade que néo
terd fim. Uma comunica a outra seu calor vivo
e a molda perpetuamente” (FOCILLON, 2012,
p.14).

Afotografia ocorria no Laranjal e a escrita em
Sao Paulo. Nesse fluxo foi percebido que com
as figueiras existia um outro tempo de sentir,
levando a escolha poética do ciandtipo. Esse
processo possibilita um outro tempo, no conta-
to das méaos com os materiais. Um respiro frente
ao mundo contemporaneo acelerado de ima-
gens por todos os lados, através das telas digi-
tais dos computadores, celulares.

Os processos de impressao fotogréfica por
contato vém humanizar a relagdo com estes
registros mecanizados, permitindo, no longo
tempo de artesania exigido pela impressao,
a apreensdo desta imagem pelo tato e pelo

gesto, para além da viséo - proporcionando
adilatacao do instante fotografico abordado
durante este ciclo (MINAMI, 2018, p.27).

Assim, a pesquisa Areias do Tempo requer
uma velocidade mais lenta nas producgdes das
imagens, uma pausa para digerir o proces-
so de criagdo. Tudo isso é observado na obra
final, quando se olha atentamente a imagem,
percebendo a artesania envolvida na criacéo,
como porexemplo as marcas do gesto das médos
no papel pelo traco do pincel, junto a emulsdo
fotossensivel. Além disso, o ciandtipo possibilita
participar da passagem e da mutagdo do tempo
em cada etapa de criacdo, percebendo que a
fotografia é um “organismo vivo”; como diz BAR-
THES (1984), como a vida, que muda, transmuta,
transforma-se.

A fotografia como um ser mutavel e vivo é
percebida em cada etapa de criagdo nesta pes-
quisa junto ao processo da cianotipia: desde a
preparagao dos quimicos transformando-se os
pés coloridos férricos em emulsdo fotossensi-
vel, a emulsdo de um amarelo fosforescente na
superficie do papel modificando-se com a luz
do sol para um azul, até a revelacdo na agua e
o mergulho em uma bandeja com erva-mate,
transformando o azul em outra cor por tonali-
zagao ou viragem.

O trabalho que vai se formando na pesquisa
Areias do tempo é a soma de todas as marcas,
impressoes da feitura, rastros de memodrias,
caminhos, descaminhos de diferentes justapo-
sicoes, conferindo um aspecto tridimensional a
uma superficie bidimensional. Camadas vistas
como movimentos, erros, desacertos, ressigni-
ficando aimagem, a cada interferéncia.

As etapas da criagdo nesta pesquisa, passam
por diferentes momentos com o trabalho em
meios digitais e artesanais: a captura com a ma-
quina digital, a fotografia trabalhada no softwa-
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re de edicdo Photoshop © e transformada em
negativo, a impressao por foto contato com o
ciandtipo e a fotografia recapturada novamente
para o mundo virtual para circular em exposi-
¢oes, ou nas midias sociais, ou em publicagdes
de revistas.

Esse trabalho se alterna entre a virtualidade
digital e a artesania material, fazendo com que
a pesquisa ocorra na coexisténcia dos tempos,
com procedimentos que vdo provocar as mul-
tiplas temporalidades. Estes atravessamentos
potencializam questdes poéticas e conceituais,
durante o processo criativo.

Nesse processo, 0 entendimento da pesquisa
em artes encontra sua expressao em Jean Lan-
cri; uma vez que ele diz que a pesquisa em artes
visuais implica um transito ininterrupto entre
préatica e teoria.

Um pesquisador em artes plasticas, com
efeito, opera sempre, por assim dizer, entre
conceitual e sensivel, entre teoria e pratica,
entre razao e sonho. Mas que a palavra en-
tre, aqui, absolutamente nao nos iluda, pois,
para nosso pesquisador, se trata de operar
no constante vaivém entre esses diferentes

registros. (...)

O ponto de partida da pesquisa situa-se,
contudo, obrigatoriamente na pratica plasti-
ca ou artistica do estudante, com o questio-
namento que ela contém e as problematicas

que ela suscita (LANCRI, 2002, p. 19).

Para esse autor a pesquisa em artes inicia na
préatica artistica, desenvolve-se num processo
que trafega entre o conceitual e o sensivel e
apresenta como resultado uma produgao que
se insere no universo das artes e uma produgao
textual, fundamentalmente tedrica, conceitual
e reflexiva, mas que nao pretende rivalizar com
a arte enquanto forma de conhecimento. Como
bem disse Vieira, “... a arte é um tipo de conheci-
mento e todas as formas de conhecimento tém

como diregdo a sobrevivéncia da espécie huma-
na” (VIEIRA, 2009, p. 2).

Esta producdo textual pode orientar cami-
nhos para a fruicdo da obra, sem impor ne-
nhum, pois assim eliminaria a polissemia carac-
teristica das manifestacdes artisticas. Assim o
texto sera sempre incompleto perante a obra,
como nos diz Basbaum (2007, p. 5):

por mais que se diga 0 que se V&, o que se vé
néo se aloja jamais no que se diz, e por mais
que se faca ver o que se esta dizendo por
imagens, metaforas, comparagbes, o lugar
onde estas resplandecem nao é aquele que
os olhos descortinam, mas o que as suces-

soes da sintaxe definem.

No entrecruzamento do trabalho visual e re-
flexivo que parte da prética artistica foi esco-
lhida a relagdo com a matéria estimulada pelo
potencial criador como elemento que conduz
a pesquisa e que identifica as abordagens me-
todoldgicas. Essa relagdo com a matéria é um
fazer constantemente. O formar como fazer, in-
ventando os modos de fazer como diz Pareyson
(1993):

(...) seja qual for a obra a se fazvieier, 0 modo
de faze-la ndo é conhecido de antemao com
evidéncia, mas é necesséario descobri-lo e
encontra-lo, e so’ depois de descoberto e
encontrado, é que se vera claramente que
ele era precisamente o modo como a obra
deveria serfeita. E para descobrire encontrar
como fazeraobra, é necessario proceder por

tentativas (...) (PAREYSON, 1993, p.61).

Areias do tempo vai se construindo pouco a
pouco, a partir de um caminho confidenciado
pela matéria, no contato direto com ela; entre
o ir e vir pela paisagem, entre as leituras, pen-
samentos e a escrita. Vestigios do tempo, uma
ideia intermediaria, daquilo que esta em transi-



Figura 1: Ptilota plumosa, Anna Atkins (1853) Disponivel em: <http://digitalcollections.nypl.org/items/cce8d190-0743-0135-
f668-00df15e829a0>
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¢ado,ou embuscade uma transformacao, o pen-
samento para direcionar a criagao e vice-versa.

Cianotipia

Os trabalhos que serdo comentados neste
artigo estdo relacionados aos procedimentos
que remontam aos primoérdios da fotografia, in-
corporando técnicas artesanais em suas obras
como parte integrante de sua poética e concei-
to.

Um dos processos é a cianotipia, técnica
fotograficainventada em 1842 pelo matematico,
astrénomo e quimico inglés Sir John Herschel
(1792 - 1871). Seu processo era diferente dos
empregados por Daguerre e Talbot, ja que o cia-
notipo, ndo se baseia nos sais de prata, mas na
sensibilidade a luz ultravioleta de determinados
sais de ferro. Aimpressao acontece por fotocon-
tato, quando se emulsiona na superficie e colo-
cam-se objetos ou negativos para expor em luz
artificial ultravioleta ou mesmo no sol. Herschel
fez experimentos com registro de espécie de
plantas e flores e realizou trabalhos impressos
sobrevidro, papel além de conduzir diversas ou-
tras investigagbes fotoquimicas. O processo en-
volve emulsionar papéis com a solucao de ferri-
cianeto de potassio e citrato de ferro amoniacal
que quando expostos a luz sob um negativo e
apos a lavagem, apresenta uma imagem de cor
azul cian, positivada.

Comercialmente a cianotipia era usada para
copiar desenhos e diagramas. O processo era
utilizado por engenheiros até o século XX como
um processo simples e de baixo custo para pro-
duzir cépias de projetos conhecidos como blue-
prints.

Em 1843 a botanica Anna Atkins passou a uti-
lizar o ciandtipo em fotografia, utilizando algas
secas achatadas como negativos, posicionan-
do-se em folhas de papel fotossensivel sob a luz
do sol. Lancando, o que é considerado um dos

primeiros livros realizado com processos foto-
graficos: British Algae - Cyanotype Impressions
(1843 - 1853).

Dusting on

O dusting on é um processo que envolve a
complexa preparacdo manual de todos os pro-
dutos quimicos, onde a revelacao é feita a seco
com pigmento mineral em uma superficie que
pode ser vidro, porcelana, ceramica ou metal.
Nesse processo uma imagem em positivo é ne-
cessario para transferir aimagem a superficie.

Beth Lee, fotégrafa que pesquisa os proces-
sos fotograficos historicos comenta em seu blog
(LEE, 2014) que o dusting on é uma técnica his-
térica que tem um misto de pesquisas de varios
autores em diversas épocas, comegando desde
1700 com pesquisas em relagdes aos cromatos,
até pesquisas em 1839 sobre a sensibilidade
do diacromato de potassio a luz, chegando em
1858 com pesquisas com diacromato de amé-
nio e aglcar que posteriormente se utiliza para
transferéncia em superficie como ceramicas.

Pouco mais se sabe sobre o dusting on. Exis-
tem experiéncias com férmulas descritas nos
livros de referéncias para o estudo de processos
fotograficos, como The Book of photographic
alternative processes de Christopher James e Al-
ternative photographic processes de Kent Wade.
Kenji Ota, em uma entrevista (PINHEIRO, 2014)
afirma que a Unica coisa que se sabe é que o
dusting on era utilizado em ocasides funebres,
para reproduzir o rosto do falecido na lapide,
tendo como suporte a porcelana.

Retomada dos processos artesanais

Diante dos procedimentos artesanais de foto-
grafia citados anteriormente, é possivel perce-
ber que a fotografia € um campo experimental
capaz de produzir novos discursos visuais atra-
vés de sua materialidade especifica, além disso



esses processos podem ser contextualizados
dentro de um campo fotografico expandido -
experimental, cuja principal caracteristica seria
desafiar os paradigmas imposto pelo signo foto-
grafico tradicional.

Tanto o cianétipo como o dusting on permi-
tem a participagdo do autor em todas as etapas
de criacdo, resultando em uma linguagem visu-
al que o fotografo produz “de acordo com suas
préprias regras, cria Novos seres, gera experién-
cias visuais, constréi” (MONFORTE, 1997, p.12).

Segundo Rouillé (2009), a intervengao direta
da méo do fotégrafo na matéria e o retorno as
praticas artesanais de fotografia sdo vistos pelo
fotografo como um respiro frente a uma profis-
sdo submetida as duras leis do mercado, da ren-
tabilidade e do lucro. Para Flusser (2002), este
fotégrafo trabalha ndo como um operador do
aparelho fotografico, mas além dos seus limites,
inventando o seu processo e ndo cumprindo um
programa prévio, ao introduzir novos materiais
e procedimentos na producéo fotografica.

Nos processos artesanais de fotografia que
estamos abordando existem sempre maneiras
de criar; alterando a concentracdo dos compo-
nentes quimicos ou a ordem das etapas consti-
tutivas do fazer. O que importa nesta maneira
de pensar a fotografia sdo os contextos de pro-
ducdo e intervengdes durante todo o processo
criativo. Acreditamos em uma fotografia que
coloca énfase no fazer e incorpora as etapas
processuais de sua producdo; uma fotografia
experimental, contaminada, hibrida, criativa,
expandida, entre outras tantas denominacdes,
enfatizando a importéncia dos processos de
criagdo!; uma fotografia na qual deve ser consi-

1 Ver *FERNANDES, JR, Rubens. Afotografia expandida. Tese (Douto-
radoem Comunicagéo e Semidtica) - Pontificia Universidade Catélica
de S&o Paulo, S&o Paulo, 2002). MULLER - POHLE, Andréas. Information
Strategies. European photography, v6,n.1,1985. CHIARELLI, Tadeu. A
arteinternacional brasileira. 2 ed. Sdo Paulo: Lemos Editorial, 2002.

derada todos os tipos possiveis de manipulagao
e interferéncia na imagem e varios autores vém
ao encontro dessa afirmacéo.

Segundo Fernandes Jr (2006), a fotografia
expandida se liberta das amarras do fazer foto-
grafico tradicional, deixando de ser documen-
to fiel da realidade para se tornar a percepgao
de novos tempos e espacos, onde é realgado o
processo de criagdo, ndo se podendo ignorar o
fotégrafo e o seu olhar subjetivo.

A idéias desse pensadores é reforcada com
Charlotte Cotton (2013, p. 219), ao comentar que
a fotografia artistica contemporanea tornou-se
ndo tanto a aplicagdo de uma tecnologia visual
preexistente quanto uma iniciativa que envolve
escolhas a cada passo do processo, esse fato
se encontra “nitidamente ligado a uma decidi-
da valorizagdo da materialidade e da qualidade
objetal desse meio de expressao, numa retoma-
da das raizes da fotografia nos idos do inicio do
século XIX”.

Andréa Bracher (2015) pontua que é no final
da década de 90, e nos anos 2000 em diante que
se popularizam os cursos, surgem exposicoes,
cunham-se termos para designar a produgdo
de obras artisticas que empregam processos
fotograficos histéricos como cianoétipo, marrom
vandycke, daguerrettipos, ambrétipos, tin-
types, goma bicromatada, papel salgado entre
outros no Brasil e exterior.

Apesar disso é importante lembrar que na
década de 50 o MoMa adquiriu um gigantesco
fotograma de corpo inteiro feito em cianotipia
por Robert Rauschenberg. Além disso, a revista
Life, nos anos cinquenta publica uma série dos
trabalhos de Rauschenberg produzidos junto a
sua companheira Susan Weil, explorando a téc-
nica de cianotipia.

Muitos artistas e fotoégrafos na contempora-
neidade ressignificam os processos histéricos
de fotografia com reflexdes que passam pela
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Figura 2: Kenji Ota,
Vandyke sobre
Ciandtipo sobre papel
artesanal de algodao,

de 1996.
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historia do meio, o seu papel na contempora-
neidade, o alongamento da imagem fotografica,
a mutacdo da imagem, instabilidade, “erros”,
contaminacdes, metamorfose material, “além
de um recurso de expresséo artistica, a utiliza-
¢éo dos processos fotograficos histéricos esta
ligada a uma critica a sociedade contempora-
nea e ao desenvolvimento tecnolégico da foto-
grafia” (BRACHER, 2015 p.74).

Sobre a exposi¢do “The image wrought: histo-
rical photographic approaches in the digital age”,
ocorrida no Ranson Center Galleria, na Univer-
sidade do Texas, EUA; Marnin Young (2006) co-
menta que o atual interesse pelos processos
alternativos de fotografia vem do movimento
de contracultura do fim dos anos 60, com inte-
resse por alguns fotégrafos por produzir uma fo-
tografia com uma estética do feito a mao: “Sua
reflexdo sobre a producéo recente americana e
historica, pontua a questdo do tempo - a rapi-
dez e o imediatismo na obtencao de imagens -
oposto ao que os processos fotograficos explo-
ram” (BRACHER, 2015 p. 78).

Esse tempo “alongado” que 0s processos
fotograficos proporcionam, segundo a artista
Rosangela Renno, geram conversas, reflexdes
e analises sobre a imagem fotografica “o tempo
alongado de que fala a artista é o oposto do ins-
tantaneo - modelo de paradigma que vivemos
na contemporaneidade” (id. ibid. p. 78).

Em seu trabalho Desenho fotogénico - Home-
nagem a Fox Talbot, Rosangela Renn6 desen-
volve uma obra utilizando-se do cianotipo. Este
trabalho foi desenvolvido em colaboragdo com

os alunos do workshop realizado na década de
90 na Escola de Artes Visuais, no Parque Lage no
Rio de Janeiro e é constituido de duas imagens
de grande proporc¢do em cianotipia, corpos hu-
manos inteiros foram impressos na imagem por
contato na superficie, além de espécies botani-
cas, provocando um processamento trabalhoso
e cuidadoso feito porvarias maos. A obra esteve
na fachada do prédio, durante a sua exibicao.
Para Rennd conhecer os processos alternativos
de fotografia como o cianétipo serve como fer-
ramenta para compreender a amplitude do uni-
verso fotogréfico; uma reflexdo sobre a histdria,
os usos e funcdes da fotografia. Pprocurou atra-
vés dos processos fotograficos histéricos como
o ciano6tipo e vandycke explorar e aprofundar
questdes processuais relacionados a materiali-
dade da imagem fotografica. Do ponto de vista
do artista; a instabilidade do processo acentua
a sua materialidade. As ocorréncias aleatorias
como manchas, variagdes tonais, apagamentos
da imagem, sdo caracteristicas do processo a
ser explorado: “a processualidade, a serenpici-
dade, a irrepetibilidade, a instabilidade e uma
certa incontrabilidade s&o palavras chaves para
entender o trabalho de Kenji Ota em Deriva-
coes” (BRACHER, 2012, p.74).

O meio matérico e sua divulgacdo em meio
digital

Analisaremos a seguir trabalhos que explo-
ram os processos do cianotipo e dusting on re-
alizados pela mestranda, coautora deste artigo,
expondo os diferentes meios. Um dos trabalhos



é realizado pelo processo dusting on chamado
Tasogare e os outro pelo processo de cianotipia:
Osiléncio dos lugares.

Tasogare faz parte do seu trabalho de con-
clusdo do curso de Bacharelado de Fotografia
no SENAC. A pesquisa prioriza o processo de
criagdo e a experiéncia vivida ao acompanhar a
manifestacdo cultural japonesa como o buté. O
trabalho procura abrir espagos para outros di-
alogos com a fotografia, expandindo o registro
documental inicial, em busca de uma poética
visual por meio da artesania junto ao processo
dusting on.

O corpo que danga butd é um corpo em um
processo inacabado; que nos leva a navegar em
outra temporalidade, em outras formas de vida,
ao exporinvisibilidades e fragilidades através de
sua sombra, o que podemos ver no trabalho da
dangarina de buto Emilie Sugai®.

No inicio do trabalho <Omitido para avaliagao
cega>, gravou e fotografou o corpo da dancari-
na de buto, depois de algum tempo a fotografa
percebeu que deveria trabalhar essas imagens
com o dusting on (Figura 3), ndo somente em

2 Emilie Sugai - Emilie Sugai, dangarina de butoh, performer,
desenvolve uma linguagem propria e singular, em criagoes
solos e em grupos, fruto de suas inquietagdes artisticas e
devida, geradas das influéncias recebidas de seu mestre
Takao Kusuno no perfodo de 1991 a 2001, das pesquisas
relacionadas as memorias do corpo, da ancestralidade e

de colaboragdes com artistas da danga, teatro, cinema e
davideoarte. . Disponivel em: <http://emiliesugai.com.br/>.
Acesso em: 23/5/2018.

funcao dos contrastes entre o branco e o preto,
mas principalmente, pela experiéncia de desa-
celeragdo dos gestos, que pode ser relacionado
ao buté.

O processo artesanal escolhido exige persis-
téncia e calma, um movimento minimo, como
no buté. O dusting on chama a atengao pela sua
organicidade, instabilidade e principalmente
por exigir um envolvimento manual implicando
a vivéncia com a matéria no laboratério
fotogréfico.

Foram inumeros dias em contato com os
materiais e as imagens em um processo que
estimula um sentido 6ptico - tatil. Pode-se dizer
que o preparo é uma alquimia; a preparacao da
emulsdo passa por recortes das gelatinas, com
dgua destilada, mel e diacromato de aménio. A
cada ida ao laboratério; uma nova preparagao
da emulséo, um corpo em permanente proces-
so e aimpermanéncia a todo instante.

No comeco do trabalho buscava-se uma re-
presentacao perfeita das imagens nos vidros,
mas as primeiras imagens ficaram com marcas
dos gestos da fotografa. Isso a incomodou, mas
ao longo do processo sua poética foi compos-
ta com aquilo que inicialmente havia intrigado:
a transferéncia para a superficie do vidro, as
marcas, um desfazer das camadas do corpo da
dancarina de but, e de certa forma também do
corpo da fotografa.

Este trabalho foi finalizado no ano de 2014 e
exposto pela primeira vez na apresentagdo no

Figura 3: Durante o

processo criativo com o
dusting on: preparagao
da emulséo fotossen-

sivel.



Figura 4: Instalagdo
fotogréfica Tasogare,
2014.

Figura 5: trabalho
Tasogare, narevista
OLD nUimero 66.

laboratorio de fotografia do SENAC/SP. O tra-
balho final transformou-se em uma instalagédo
fotografica medindo, 2,5m x 20cm x 20cm, no
suporte do vidro (Figura 4).

Para fazer com que este trabalho circulasse
em diversos meios, cada imagem foi fotografa-
da e editada no software de edicdo Photoshop,
pois muitos editais, festivais de fotografia, revis-
tas solicitaram as imagens em arquivo digital.
As primeiras imagens editadas ndo tiveram um
resultado em consonancia com as imagens ori-
ginais do trabalho; pois ndo mostravam as mar-
cas na superficie daimagem, o que fez com que
o texto conceitual e a poética do trabalho nao
caminhassem juntos. A primeira experiéncia po-
sitiva de circulacdo do trabalho aconteceu em
2017, com a publicacdo na revista de fotografia
OLD?® (Figura 5). As imagens em dusting on digi-
tais foram acompanhadas de uma entrevista
sobre o processo de criagdo do trabalho.

Em julho de 2017 <Omitido para avaliagdo
cega> foiselecionada para participar do festival
de fotografia Interfoto Itu, uma das imagens do
trabalho Tasogare fez parte da exposicao: “Do
outro lado” que aconteceu na Fabrica Sdo Luiz
nacidade deltu (Figura 6). Neste caso, aimagem

DANIELA PINHEIRO

Tasogare

muite

foi entregue em digital por e-mail e impressa
pelo festival em fine art.

Estas experiéncias trazem questdes: Como
essa imagem digital é recebida pelo publico? O
que essa imagem em fine art perde, ou ganha,
em relagdo aimagem no suporte do vidro?

Tasogare também foi selecionado para ser ex-
posto no Arte Londrina 6 (Figura 7) , no espaco
da Divisao de Artes Plasticas da Casa de Cultura
da Universidade Estadual de Londrina - PR, fi-
cando em cartaz a exposicédo do dia 29 de mar-
¢o até o dia 17 de maio de 2018. A instalacao foi
reduzida para o tamanho de 1,72m de 20cm x
20cm.

“O Siléncio dos Lugares”, cianotipo produzido
no ano de 2016, entre os trabalhos Tasogare e
Areias do tempo, envolveu uma investigacdo
aprofundada da cianotipia e resultou em uma
serie fotografica de 6 imagens com 8 tiragens
cada uma,, trazendo imagens de alguns paises
da América Latina: Bolivia, Peru, Uruguai e Bra-
sil. As imagens buscam evocar o siléncio dos
lugares; uma sensacdo de suspensao que paira
no ar e ecoa a um ruido silencioso interno. Foto-
grafias que convidam a experienciar a vastiddo

dos lugares percorridos pela fotografa.




Figura 6: Exposi-
cao fotografica

Consideragoes finais “Do outro lado”,

A diferenca entre a materialidade do trabalho 9Urnte o festival

- de Fotografia
de arte e aquela de sua representagdo tem es- |pierfoto de Itu,

tado presente nas discussoes sobre fotografia 2017.

O trabalho foi primeiramente pensado para
circular em feiras de publicacdes independen-
tes e de fotografias, com a intengédo de que a fo-

tégrafa pudesse estar junto com a imagem para
dialogar com o publico. No entanto, a circulagdo
e divulgacao das imagens ocorreram por meio
de e-mails, flyers e midias sociais como face-
book e instagram. Para que pudessem circular
nesses meios, cada imagem foi fotografada e
editada no Photoshop.

De 2016 a 2018 esse trabalho foi divulgado e
circulado por esses meios e todas as tiragens
foram vendidas, ficando somente a tiragem de
numero 8 de cada fotografia que estdo desde 03
de margo de 2018 participando da exposigdo co-
letiva EIXO 2018, que ocorre em uma plataforma
online com navegacao 3D.

Aescolha do trabalho artesanal em cianotipo
para circular no meio digital pretendia abriruma
discusséo sobre o sentido da circulacdo nesse
meio de um tipo de obra em que predomina a
artesania da impressao fotossensivel.

Machado (1984 p. 154), ao falar da materialidade
da fotografia comenta o caso de Kurt Schwit-
ters, que

compunha seus quadros colando sobre a
tela todo o dejeto rejeitado e despejado pela
civilizagdo moderna: jornais amarelados
pelo tempo, passagens de bonde, restos de
barbante, ferro velho, cacos de vidro, reta-
lhos de tecidos e todos os demais detritos

infectos que habitam os depdsitos de lixo.

Machado continua dizendo que tudo isso
muda quando esse material é fotografado

basta agora folhear um &lbum de histéria da
arte moderna e localizar uma dessas colla-
ges de Schwitters para se constatar, com
surpresa, a transformacdo operada pela
reproducao fotografica: o papel brilhante e
homogéneo, a viva pigmentagdo das cores
e toda a demais assepsia do tratamento qui-
mico lograram converter a miserabilidade do
original numa matéria enobrecida, que nada
fica a dever as paisagens plasticas dos “gran-

des mestres.

A expressdo fotografica que se utiliza dos
processos artesanais na sua criagdo, como o0s
processos analisados nesse artigo potencializa
aspectos intrinsecos da materialidade dessa fo-
tografia: como a textura, o gesto da méo através
daemulsaofotossensivel, o pincel queimpregna
o suporte, além de varias outras caracteristicas
da artesania proporcionada por essas técnicas.

Por outro lado, na dinamica atual do circuito
artistico contemporéaneo essas obras para fa-
zerem circular em editais, festivais de fotogra-
fias, concursos, publicados em revistas ou nas



Figura 7: Instalagao
Tasogare no Arte
Londrina 6.
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midias sociais precisam ser transformadas em
arquivos digitais. Assim, como ocorre com as

colagens de Schwitters que ao serem fotografa-
das perdem a brutalidade da matéria utilizada
porele, as fotografias digitais também eliminam
asmarcas que séo a riqueza dos processos foto-
graficos artesanais.

Nesse artigo analisamos alguns trabalhos
para entender esse paradoxo entre uma cria-
¢do marcada pela materialidade especifica e
os meios de circulacdo em que elas transitam.
A instalacdo Tasogare vimos transitou por di-
versos suportes e meios, desde a sua forma
original, sendo publicada na revista online de
fotografia OLD, e mesmo até sendo transforma-
da em impresséo fine art para uma exposi¢ao
fotografica. J& o trabalho O siléncio dos lugares,
alémdecircular nas feiras independentes de im-
pressos e fotografia, circulou nas midias sociais
e atualmente esta sendo exposto em uma expo-
sicdo online desde margo de 2018.

No caso citado por Machado temos uma si-
tuagdo em que a heterogeneidade matérica do

trabalho se transforma em um brilho homogé-
neo da impressdo do catédlogo. Uma situacdo
similar ocorre com as fotografias digitais dos
trabalhos da mestranda: a forca da expressao
das obras originais é diminuida.

No caso da publicagédo na revista OLD, o fato
de existir um texto cobre parcialmente as limi-
tacoes da representacéo fotografica. Temos a
apresentacgdo de dois signos do mesmo objeto,
que podediminuiradistancia entresigno e obje-
to, por outro lado sabemos que nunca teremos
um contato imediato com essas obras, mesmo
em frente delas de seus originais continuamos
tendo mediagoes.
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Resumo: No contexto de estudos das cartas de Georg Blichner (1813-1837) e a relagcdo desta escrita
com a producdo dramaturgica e literaria do autor aleméo, este trabalho propde-se a perguntar sobre
aspectos especificos da relacdo da carta com o seu leitor. A partir de extracao de tessitura que reco-
loca a cartaem um campo amplificado de relacoes, aberta a leitura publica por leitores imprevistos,
o0 artigo pretende extrair o mesmo procedimento para a leitura dos materiais teatrais de Blchner.

Palavras-chave: dramaturgia; carta; processos; criagao; teatro.

Abstract: In the study context of Georg Blichener’s letters (1813-1837) and the relationship between his
writings and dramatic literature, this essay has the aim of making questions about specific aspects of the
author’s letters and their readers. Through the extraction of the letters and its tessiture in an amplified
relational field- which is open to public reading and read by unexpected readers, this article pretends to
extract the same procedure to the reading of Buchner’s theatrical materials.

keywords: dramaturgy; letter; process; criation; theatre



Debrugarmo-nos sobre o estudo de cartas es-
critas no passado ¢, como se sabe, de extrema
importancia para a reconstrugdo de paisagens
puidas, nos quadros da memoria.

Em um contexto de estudos vinculados a criti-
ca genética, que envolvem processos de criagao
dinamicos e problematicos, como é o caso de
nosso interesse pelo dramaturgo alemdo Georg
Blchner, em que encontramos nas suas missi-
vas verdadeiros “canteiros de obras” ! em seus
materiais extrateatrais, a observacao destes si-
nais se torna incontornavel.

“A correspondéncia (...) constitui hoje instru-
mento importante para o conhecimento do au-
tor e sua obra, sua atuagdo na época, as inten-
¢bes e processos de sua criacdo.” ?

Configurados como documentos, tais “cor-
respondéncias-documentos” 3 auferem ampli-
tude a dimensao conceitual enfocada na obra
e se torna fonte substancial para a investigacdo
das entranhas e dos intersticios de processos
de criagdo que, nem sempre, deixam marcas
vestigiais evidentes em suas defini¢des formais
aparentes e finais.

Através das cartas, somos alcados a condicéo
de testemunhas de agdes e pensamentos secre-
tos que, entdo, revelam-se com uma tessitura
singular propria da confidencialidade.

Cartas sdo objetos literarios paradoxais,
pois ao mesmo tempo em que foram
“fervorosamente  colecionadas,  editadas,
difundidas, comentadas, exatamente como
obras de fato e de direito, foram reduzidas
ao estatuto subalterno de dados biograficos

1 LOPEZ, Telé Ancona. Uma Ciranda de Papel - Mario de An-
drade Destinatario. In: GALVAO, Walnice Nogueira & GOTLIB,
Néadia Battella. Prezado Senhor, Prezada Senhora - Estudos
Sobre Cartas. Ed. Companhia das Letras, S&o Paulo, 2000.

2 BATISTA, Marta Rossetti. Mario de Andrade - Cartas a Anita
Malfatti. Editora FU - Forense Universitaria, Rio de Janeiro,
1989.

3ldem.

ou psicolégicos para servir a histéria de um
homem e, eventualmente, de uma obra. De
Sainte-Beuve até Lanson, foi consenso pensar
que seu interesse maior, e inestimavel, era o de
mostrar-nos” * algo da humanidade inscrita na-
quelas palavras. Ou ainda, “por tras das teorias,
0s homens, e sob o encadeamento inflexivel
das ideias, a imensa ondulacao e a efervescén-
cia confusa davida” .

Mas ndo nos deixemos enganar pela suposta
clareza com que certas ideias manifestam-se
nesta expressao diretamente orientada a inter-
locutores privilegiados, em instancia costumei-
ramente privada - a menos que, conforme nos
deixaram pistas eloquentes, de Platdo a Goethe
e Schiller, ou de Mario de Andrade a Manuel Ban-
deira, tais escrituras tenham sido construidas ja
com o intuito de oferecer uma publica e notéria
articulagéo conceitual de um projeto nem tao
velado assim.

Brigitte Diaz esforca-se por evidenciar que,
para elém de um “biografismo retrégrado”’, e
sem o “fetichismo, pois, inocente ou perverso”
da observacao de escritas privadas, ratifica-se
diante do leitor o que Franz Kafka postulou: “Es-
crever cartas é se despir diante dos fantasmas:
eles esperam por este gesto com avidez” .

Tais fantasmas, para Diaz, para muito além da
antiga vocagdo oratéria ou puramente retérica
e secretarial das cartas, o que nelas se aprecia,
bem ao contrario, séo as falhas do discurso, as
hesitaces e as pausas de uma palavra escrita

4 ldem.

5 LANSON, Gustave. Sur La Littérature Epistolaire. Intro-
dugéo a Choix de Lettres du XVlle Siécle. Hachette, Paris,
1895, retomada em uma coletanea de artigos de G. Lanson
por Henri Peyre, Essais de méthode, critique et d"histoire
littéraire, Hachette, Paris, 1965, p. 283. Apud. DIAZ, Brigitte.
O Género Epistolar - Ou O Pensamento Nomade. EDUSP, Sao
Paulo, 2016.

6 KAFKA, Franz. Lettres a Milena. Gallimard, Paris, 1956. P.
260.
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como simplesmente humana, em uma espécie
de “espelho da alma”, em que se observam vul-
tos dos “rascunhos de si”, em uma espécie de
diario intimo.

“Génese da escrita, a carta participa também
da génesedesi”.”’

Para aautora, a carta participaria, de maneira
sistematica, de uma “autogénese programada”.
Ja que essa “mutacdo progressiva da pratica
epistolar, que a faz passar de uma pedagogia do
social para uma pedagogia de si, opera-se pro-
gressivamente na virada do século XVIIl e estara
novamente presente como elemento essencial
na receita de diversas correspondéncias do sé-
culo seguinte” @,

Esta ideia nos leva diretamente a “escrita de
si”, de Michel Foucault®.

Para o autor, “os cadernos de notas [hypom-
nematal, que, em si mesmos, constituem exer-
cicios de escrita pessoal, podem servir de maté-
ria-prima para textos que se enviam aos outros.
Em contrapartida, a missiva, texto por definicdo
destinado a outrem, da também lugar a exer-
cicio pessoal. E que, recorda Séneca, quando
escrevemos, lemos o que vamos escrevendo
exatamente do mesmo modo como ao dizer-
mos qualquer coisa ouvimos o que estamos a
dizer. A carta enviada atua, em virtude do pro-
prio gesto da escrita, sobre aquele que a envia,
assim como atua, para leitura e releitura, sobre
aquele que a recebe. Essa dupla fungédo faz com
que a correspondéncia muito se aproxime dos
hypomnemata e com que sua forma frequente-
mente lhes seja muito vizinha.” 0

A carta faz o escritor presentificar-se para o

7DIAZ, Brigitte. O Género Epistolar - Ou O Pensamento
Nomade. EDUSP, Sdo Paulo, 2016.

gldem.

9 FOUCAULT, Michel. A Escrita de Si. In: O que é um Autor?.
Passagens, Lisboa, 1992. Pp. 129-160.

10 Idem.

seu destinatério. E ndo apenas pelas informa-
¢bes concedidas. Trata-se, para Foucault, de
uma presenca imediata e fisica.

Escrever é, pois, mostrar-se, dar-se a ver, fa-
zer aparecer o rosto proprio junto ao outro.
E deve-se entender por tal que a carta é si-
multaneamente um olhar que se volve para
o destinatario (por meio da missiva que rece-
be, ele sente-se olhado) e uma maneira de o
remetente se oferecer ao seu olhar pelo que

desimesmo lhe diz.

De certo modo, a carta propicia um face-a-
face, e, dentre todas as formas de encarar um
rosto, a autovisdo é a mais contundemente evo-
cada. Tal conceituagdo nos leva diretamente
para o que Giorgio Agamben articula em suas
formulacdes sobre a construcao do gesto auto-
ral - que se evidencia como um constructo do-
tado de um sentido projetado 2.

Portanto, ha muitas questdes e problemas
tangiveis envolvidos no estudo de cartas como
fontes esclarecedoras de procedimentos cria-
tivos - ou de mecanismos deflagradores de
provocacbes e acdes concretas, nos planos da
autoria.

Estudar a construgdo da autoria de Blichner
pelo processo de escrita de suas cartas torna-
se, portanto, tarefa mais do que legitimada.

Cartas no Teatro: encenagdes da presenca ou
presentificacdes de auséncias

Conforme apontou a professora e pesquisa-
dora Silvia Telesi Fernandes, sobre os estudos
de Cristiane Layher Takeda realizados a partir
das cartas escritas no contexto do Teatro de
Arte de Moscou, “é visivel que a matéria episto-
lar selecionada guarda vestigios da "poética do
processo’ a que se refere Lebrave e, em muitas

11 Idem.
12 AGAMBEN, Giorgio. O Autor Como Gesto. In: Profanagées.
Boitempo Editorial, S&do Paulo, 2007.



passagens, é a carta documento tratado pela
autora como verdadeiro prototexto da criagéo.
Talvez por isso as cartas se projetem como dia-
gramas de um processo teatral que se prepara
no rascunho escrito, trocado entre os missivis-
tas, chegando a completar informagdes lacuna-
res de especialistas em teatro russo” 3.

Mas, para além dos filtros realizados pelos
pesquisadores envolvidos — sempre regidos por
interesses especificos, inevitavelmente -, a na-
tureza da carta traz consigo sideragdes que nao
podem ser desconsideradas, para um olhar cri-
tico agudo: um primeiro aspecto incontornavel,
o de que os fatos e ideias contidos em uma epis-
tola sdo narrados e expressos por aqueles que
estdo mergulhados em uma vivéncia intensa
sob a égide da urgéncia daquela comunicagdo
partilhada e que, mesmo sendo pressionados
por fatores externos concretos, mostram-se ali
solitariamente e destituidos de intervencdes ex-
teriores. E a carta se faz:

“(...) o relato individual de um acontecimento
que muitas vezes pode ter varias versdes, cons-
truindo uma multiplicidade de pontos de vista.”
14

Neste sentido, cartas devem ser tomadas
como aqueles documentos “que fazem parte
dos arquivos de criacdo, (..) que apresentam o
registro de alguma faceta do processo de ela-
boracéo artistica dos envolvidos” **. Mas ainda
assim ha lacunas e as pesquisas podem trazer
a tona notas que nos permitam “resgatar os
ecos dos acontecimentos relatados, capturan-
do esse passado que no momento da escrita se

13 FERNANDES, Silvia. In: Os Trabalhos e os Dias. Preféacio
para a publicagdo da pesquisa O Cotidiano de uma Lenda

- Cartas do Teatro de Arte de Moscou, de Cristiane Layher
Takeda. FAPESP e Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 2003.

14 1dem.

15 TAKEDA, Cristiane Layher. In: As Cartas do Teatro de Arte
de Moscou (TAM). Notas introdutérias de O Cotidiano de uma
Lenda - Cartas do Teatro de Arte de Moscou, de Cristiane
Layher Takeda. FAPESP e Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 2003.

constituia em presente vivido e partilhado pelos
missivistas, ndo precisando por isso ser expli-
citado” ', nem em suas cartas e tampouco em
suas criacoes artisticas.

“Embora o conceito de processo de criagao
tenha como caracteristica a ndo obediéncia a
uma ordem sucessiva linear, ja que é feito de
saltos, recuos e aglutinacoes, que vao formando
um sistema complexo de associagdes” V', as arti-
culagbes entrevistas pelas fissuras demarcadas
pela grafia de uma carta evidenciam aspectos
que pedem para ser percebidos, especialmen-
te para o pesquisador que pretende extrair da
leitura de uma carta um pouco mais do que in-
formacgdes ja catalogadas sobre a obra de um
determinado autor.

Deste modo, as cartas, tomadas como tes-
temunhos da criagdo, abrem janelas perspec-
tivicas para a abordagem de todo um universo
construido na orbita da criacdo artistica *¢. Se-
gundo esta autora,

A critica genética investiga a génese de uma
obra, expbe 0s mecanismos que acionam o
processo de criacado, desmonta o seu fazer,
procura compreender o ato criador enquan-
to construgao, em oposigéo a ideia da divina
musa inspiradora. Assim, criar é trabalho, é
tentativa e erro, é o eshoco, o caderno de
anotagoes, o projeto, o rascunho, a rasura,
a constante luta da ideia com a matéria e a
procura insaciavel por uma forma capaz de
exprimi-la. Toda essa atividade deixa rastros:
sdo anotacdes, diarios, cartas e tantos ou-
tros indices que cristalizam o momento da
criagao e nos permitem percorrer 0s cami-

nhos da elaboragdo de uma obra. *?

16 Idem.

17 Idem.

18 Takeda refere-se aos trabalhos da critica genética e ao seu campo
de atuagdoinstruida pelas obras de Philippe Willemart, nomeado
porela como fundador da critica genética no Brasil e coordenador
do Laboratorio do Manuscrito Literario da FFLCH-USP e da orienta-
dora desta pesquisa, a pesquisadora Cecilia Aimeida Salles.

19 TAKEDA, Cristiane Layher. O Cotidiano de uma Lenda - Cartas do
TeatrodeArte de Moscou. FAPESP e Ed. Perspectiva, Sao Paulo, 2003.



80

Sob o prisma de instrumentos tdo poderosos,
a percepgéo analitica de uma obra amplifica o
territorio de encantos - e riscos -, entdo deve-
mos redobrar os cuidados desta observagao,
pois “somos imediatamente sugados para o
interior de uma intimidade e passamos a fazer
parte dela, pois a carta tem o poder de dialogar
diretamente com aquele que a [8.” 0

A forma epistolar, assim como toda a escrita,
mas particularmente por sua verossimilhanca
confessional especifica (pois hd uma voz ape-
lativa que clama por sua autoafirmagéo, nesta
escrita), tem o poder de legitimar conteldos,
construindo para si uma “nogao de veracidade
e sinceridade que dificilmente é contestada”.
Mas ndo se pode, em ambito cientifico, deixar
de perceber que os elementos desta construgdo
devem ser lidos como representacoes. Aos que
atribuem a escrita epistolar veracidade incon-
testavel, resta o aviso:

“Tudo o que estéa escrito em uma carta é re-
presentacdo de uma realidade, é texto, é cons-
trucao.” %

Dentre tantas construcdes possiveis, neste
jogo de fabulagdes, é sobretudo o outro - que,
em estado de auséncia - produz-se como pre-
senca, ultrapassando aimpossibilidade geogra-
fica, de distancias espaciais ou emocionais, ou
até mesmo temporal, do dialogo. A auséncia do
interlocutor, transmutada na carta em presenca
artificialmente projetada e produzida, cria um
carater de intimidade inventada - que mais fala
sobre cada um do que do didlogo entre ambos.

Inventam-se sujeitos nas leituras (e nas escri-
turas) de cartas. E esta intimidade, que supos-
tamente pertenceria a um campo estritamente
privado - pois “em principio, em sua génese, a
carta ndo é escrita para ser publicada, ela ndo

20 Idem.
21ldem.

prevé sua divulgacdo” # -, é, paradoxalmente, a
encenagao de uma presenca. E é porisso que o
leitor de cartas publicadas, que seria entdo um
intruso nesse dialogo intimo entre duas pesso-
as, transmuta-se no derradeiro e ultimo, Unico
(sempre plural e transitivo) interlocutor a pre-
encher os espagos vazios desta tipica escrita
lacunar.

(...) acarta écheiade espagosvazios, de ares-
tas, que correspondem as vivéncias comuns
que ndo precisam ser explicitadas e a intimi-
dade entre remetente e destinatario que es-

capam ao leitor-invasor.

O eu recorta o mundo, seleciona fragmen-
tos e recria-o a sua maneira. As cartas, as-
sim como o diario, constituem pedacos da
vida que sao fixados em uma transposicao
imediata da realidade. Esse registro situa-se
entdo do dominio da escrita fragmentaria, na
qual o inacabado se torna dinamico e a uni-
dade de sentido se realiza na multiplicidade,
ou seja, para além dos fragmentos (In: Geor-
ges Gusdorf, Les écritures du moi, Paris, Odile

Jacob, 1991). %

Se ha este Eu que recorta o mundo e a con-
sequente dimensdo de multiplicidade, ha para
o leitor de cartas (que ndo seja o destinatario
original, claro), um horizonte de possibilidades
para inferir sentido em tais lacunas e brechas
deixadas pela escrita epistolar. E praticamente
sua missdo, ao inventar-se ali, como presenca,
que também atribua sentido a campos impreci-
sos e que intervenha com sua leitura de tal es-
critura - articulando produtiva semiose, desde
a origem até este impermanente ponto de che-
gada, instantaneo como todo presente.

Este leitor podera ter contato com a diversi-
dade que caracteriza a carta, como mistura de
relato de acontecimentos, descrigoes reflexivas,
testemunho de época, registro do surgimento

22 1dem.
231dem.



de ideias brilhantes (ou nem tanto), articulagao
de projetos criativos, momentos de desabafos,
confissdes. Se “o espago epistolar comporta o
ambito do grande e do pequeno, miudezas do
cotidiano misturam-se facilmente com as gran-
des reflexdes sem que isso nos cause espanto”,
é nas pequenas inferéncias e nas grandes in-
terpretacdes que se colocaré o leitor-invasor, a
produzir sua presenga na mesma proporgao em
que atribui sentido a prépria carta.

Escrita de fronteira: ficcionalidade do real
Em ambito semelhante ao da leitura de me-
mérias, de autobiografias e de diarios, a carta
pertence a um género hibrido, ou ao menos de
fronteira, como uma escrita que se insere jus-
tamente no limiar em que os apagamentos de
limites entre realidade e ficgdo sdo constantes e
incontornaveis, ativando-se entre “a expressao
imediata e a formalizagdo estética” e entre a
“comunicacdo direta e a atividade simbolica”.

Trata-se de uma literatura testemunhal, na
qual memoéria, tempo e sujeito estao intrin-
secamente vinculados na representagao
escrita. O eu esta na fronteira do aconteci-
mento: o eu narrador é também o eu da ex-
periéncia vivida, e a fidelidade ao aconteci-
mento diz respeito a capacidade de esse eu
construir a realidade, pois o acontecimento
esta ligado a memoria e é permeado por um
individuo. A escrita é sempre mediagao: a
experiéncia vivida vai ser transformada em
palavras, vai ser elaborada em discurso tex-
tual, vai ser encenada. A realidade empirica é
selecionada, seus elementos sdo articulados
para a formacdo de uma realidade textual
que faz surgir um universo de formas pelas

quais 0 eu se apresenta. »

Ou, como esclarece Marcos Antonio de Mo-
raes, a aproximacgao da carta ao texto ficcional

24 |dem.
25 ldem.

traz a tona a problematica central da escrita

epistolar, que se indetermina como género flui-

do, dotado de hibridismos e, portanto, prenhe
de possibilidades literarias e pragmaticas:

O factual, contudo, néo se sobrepée ao de-

sejode ‘communicare’,de ‘pérem comum’.

O ‘comungar’ da carta se espelha no desejo

de estar junto (...), na constante troca de opi-

nido, nas sugestdes contestadas ou aceitas.

O ‘outro’, nodiadlogo epistolar, concorre mui-

tas vezes para a realizagdo artistica, funcio-

nando como termometro da criacdo. A carta

é ’laboratorio” onde se acompanha o en-

gendramento do texto literdrio em filigranas,

desvendando-se elementos de constituicdo

técnica da poesia e seus problemas especi-

ficos. Propicia a analise (génese e busca do

sentido) e torna manifesto as motivacoes

externas que ‘precisam a circunstancia’ da

criagdo. A escrita epistolografica também

proporciona a experimentacao linguistica e

o desvendamento confessional. Enquanto

expressdo do momento, nascida ao correr

da pena, os paradoxos e contradigbes se tor-

nam presentes. Como em um romance, nela

também as paixdes se entrelacam e os dese-

jos afloram. %

Embora o resultado, na leitura de uma carta, che-
gue ao interlocutor por meio da palavra escrita e,
portanto sob diversas mediacoes, cujas estruturas
podem ser destacadas e discutidas, ha um campo
performativo, instavel, de producédo de presenca,
localizado nos limites entre vida e ficcdo, que néo
pode ser desprezado - sobretudo quando os estu-
dos se referem a um autor e a uma prética cénica
em que estes aspectos poéticos sao centrais, tanto
em sua origem (como producdo e criagdo textual)
como em sua tardia recepgao (eivada de teatralida-
de modernista ou performatividade contempora-
nea), como € o caso de Georg Biichner.

26 MORAES, Marcos Antonio de. (Org.) Correspondéncia Ma-
rio de Andrade & Manuel Bandeira. IEB - Instituto de Estudos
Brasileiros e EDUSP. S&o Paulo, 2000.
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Performatividade da carta

Sem esquecer que o discurso epistolar nasce
como um ato objetivo de comunicagdo, em que
ha suposta concretude naquilo que se diz com
certa destreza a alguém, ndo se pode anular o
fato de que, como didlogo, esta escritura pres-
supde a existéncia de um outro e esta alteridade
redefine, por vezes, os niveis de objetividade da-
quilo que se comunica.

Foi Mério de Andrade quem confessou, em
carta, a Carlos Drummond de Andrade, em mis-
siva de 1924: “Sofro de gigantismo epistolar”.
De acordo com Moraes, essa “epistolomania”
fundamenta-se na intencdo firme de “escrever
cartas endo responder cartas”, fato significativo
que projeta no autor a consciéncia de que pode
estar criando uma “obra involuntaria”, escritura
a deriva no universo literario.

E, também, para complexificar esta relagdo
de construcéo do sujeito da autoria, a neces-
saria coexisténcia entre o eu-epistolar e sua
recepcao, decorre uma redefinicdo do discurso
que passa a constituir certa “mobilidade de en-
cenagado do eu” ?', que se reconstréi diante de
cadainterlocutor.

Ndo obstante, ocorre uma “modaliza¢do do
sujeito conforme o destinatario de sua men-
sagem” %, Mas esta modalizacdo ndo ocorre
apenas voluntaria ou involuntariamente pelo
préprio autor de uma carta - mas também, e
agudamente, por seu leitor, sobretudo aquele
que prentende encontrar dinamicas de sentido
(im-)préprias na obra de um autor do passado.

Melo e Castro, em seu artigo Odeio Cartas,
mostra-nos, repleto de uma pessoalidade in-
teressantissima, e de uma velada critica a di-
mensdo moderna e, portanto, j& antiquada, das
cartas, uma decorréncia pluralizante para o as-

27 TAKEDA, Cristiane Layher. O Cotidiano de uma Lenda -
Cartas do Teatro de Arte de Moscou. FAPESP e Ed. Perspecti-
va, Sao Paulo, 2003

28 1dem.

pecto contraditério e violentamente simulacral,
beirando mesmo o paradoxal, do estudo das
cartas de Bichner, sobretudo por sua dimenséao
temporal, neste caso notadamente oitocentis-
ta, para melhor atritamento com sua obra dra-
maturgica, no presente:

A questdo das cartas é uma questao comple-
xa em que o tempo tem tudo a ver e a haver.
E que entre o receber das cartas e o é-las
ha, para mim, um hiato de angustia que nao
depende nem da natureza nem do contetdo
das cartas. E mais uma espécie de hesitacdo
indefinida, uma quase vontade de néo ler,
de ndo tomar conhecimento, de dispensar
a informacao emocional ou meramente re-
ferencial que as cartas veiculam com o seu
inevitavel recuar no tempo, porque mesmo
trazendo possiveis novidades ou informa-
¢bes até ai desconhecidas, as cartas chegam
sempre depois...chegam sempre atrasadas...
O hoje da recepgéo e da leitura vem sempre
depoisdo hoje da escritaedo envio, que ago-
ra é ja um ontem, e esses dois hojes, sendo
desfazados no tempo, contém a possibilida-
de quase certa e angustiante de que aquilo
que nas cartas se |é ja ndo corresponder ao
que esta acontecendo. No amor esta davida
e esta incerteza podem ser fatais... O hoje
que leio é ja um ontem do que foi escrito... £
isso que me desagrada e ao mesmo tempo
me atrai desagradavelmente... essa intromis-
sdo do passado que as cartas me trazem no
presente em que estou vivendo, enquanto
fico sem nada saber so presente simultaneo

de quem me escrevedu...

Uma alteragdo imprevisivel do tempo que
julgo meu, é a ameaga que as cartas me
trazem, desse tempo que deixa de ser meu
para ser também o tempo que o remetente
da carta a escreveu, mas que, por seu lado,
ja ndo é o tempo em que ele, remetente, se
encontra. Isto parece-me injusto e, a mim,
pessoalmente magoa-me, como receptor ou

emissor de cartas.

N&o sendo ficcdo, todas as cartas acabam
por nos dar versoes ficcionadas daquilo que
nos querem dizer, existindo um hiato profun-



do entre o que o autor da carta nos quis co-
municar, 0 que ele escreveu na carta e aquilo
que o destinatario mais tarde lera.

Este é talvez o estado perverso inerente a
toda a escrita, ao qual as cartas ndo saberao
escapar.

E que nas cartas, que sdo escrita, trata-se
obviamente de um cédigo em que o que se
comunica éuma metarrealidade. Tanto o que
se escreve como o que se |é fazem parte de
um jogo de estados textuais que inevitavel-
mente obrigam a leituras outras do proprio
presente, a luz modificadora, e talvez misti-
ficadora, do que leio na carta que agora re-

cebo e lejo.

Escrever cartas é assim um pequeno oficio
"literario” no sentido mais restritivo e con-
vencional deste termo, pois ao escrever uma
cartanéo se pode fugir a um codigo que mo-
dela e altera o que tao simplesmente quere-
mos e gostariamos de dizer. Faz-se literatura
sem o querer, tal como M. Jourdain fazia pro-
sa sem o saber... e nestes casos, nem a lite-
ratura nem a prosa sao necessariamente da

melhor qualidade!

Quando o séo, melhor para os leitores pos-
teriores dessas cartas, que ndo necessaria-
mente para seus destinatarios originais... es-
tamos entdo na area da escritura e da ficgao
e ai, tudo bem! _ Lembro-me das cartas de

soror Mariana Alcoforado. #

Gritantemente, no caso de uma escritura pri-
vada que se torna publica, como sdo as cartas
editadas, 0s novos leitores (e também nos, pes-
quisadores, tornamo-nos) tornam-se agentes
desta instabilidade do sujeito emissor. Ou seja,
em nosso caso, Blichnerja nao fala mais apenas
a familia, a namorada ou ao seu editor, mas fala
diretamente a nés e a cena teatral contempo-
ranea, que o investiga, dando-nos noticias que
certamente nédo foram dadas aos seus leitores

29 MELO E CASTRO, E. M. Odeio Cartas. In: GALVAO, Walnice
Nogueira & GOTLIB, Nadia Battella (Org.) Prezado Senhor,

Prezada Senhora - Estudos Sobre Cartas. Ed. Companhia

das Letras, Sao Paulo, 2000.

privados.

O eu-epistolar é redimensionado conforme o
novo dialogo critico se estabelece, ndo havendo
mais Blichner, mas um certo Blichner encenado
também pelo olhar daquele que o observa, na
leitura a distancia.

Esta é uma das razbes pelas quais esta pes-
quisa encontrou seu sentido préprio - repondo
e devolvendo a Blichner uma leitura contempo-
ranea de suas cartas que chegaram, como men-
sagens deixadas a um futuro incerto, uma di-
mens&o propria de sua escritura epistolar como
signos para a compreensao (im-)precisa de sua
obra, em pleno século XXI.

Se esté correta a interpretagdo de Gilda de
Mello Souza, segundo a qual a carta assume “o
papel aliciador quando subrepticiamente (...)
tangencia a maiéutica socratica ao "desven-
dar” o interlocutor, de desentranhar, através
do dialogo, o que ele tinha de melhor” *°, fomos
aqui convocados pelas cartas de Blichner a ndo
somente reinventar o autor em nossos proces-
sos de criagdo (e sempre em contextos pedago-
gicos) a partir dos referenciais de suas missivas,
mastambém a arrancéa-lo de si, para conhecé-lo
melhor através de nossas proprias praticas.

Antonio Rogério Toscano

Doutorando pela PUC-SP, professor do curso
de Comunicagado das Artes do Corpo na PUC-SP
e de Historia do Teatro Ocidental na Escola de
Arte Dramatica - EAD-ECA-USP.

30 MELLO E SOUZA, Gilda & CANDIDO, Anténio. A Lembranca
Que Guardo de Méario. Depoimentos para a Revista do IEB -
USP, no. 36, Séo Paulo, p.13.
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CONEXOES E INTERACOES DO PROCESSO DE CRIACAO NO ENSINO DE
DESIGN DO PRODUTO: MODOS DE DESENVOLVIMENTO DO PENSAMENTO

CONNECTIONS AND INTERACTIONS OF THE PROCESS OF CREATION IN THE
TEACHING OF PRODUCT DESIGN: MODES OF DEVELOPMENT OF THOUGHT

Marcelo Farias
FAAP, Sdo Paulo/SP

Resumo: O processo de desenvolvimento e criagao dos objetos ou produtos industriais ocorre por
meio do projeto de design. Esse método define os estégios e as atividades do percurso, orienta as
manobras e a¢des do pensamento, bem como estabelece as varidveis e condi¢cdes do seu desenvol-
vimento. Assim, o design pode ser entendido como um campo de conhecimento que tem légica de
criagdo prépria, combinando formas de raciocinio - dedugao, indugéo, abducéo, hipdtese, inferéncia
etc. - que visam a solugéo de problemas praticos, producao de significados e efeitos de sentido a um
grupo de usuarios. Porém, é no contexto da formacao académica que o designer desenvolve esse
modo de pensar, entrelacando teorias, conceitos e praticas. Diante desse tema, este artigo propde
discutir, no ambito do ensino de design do produto, as conexdes e interacdes, adequagdes e con-
frontos das atividades de projeto do aluno em suas estratégias processuais criativas em rede, a partir
dos documentos do processo de criagdo, observados e analisados sob a perspectiva da critica de
processo.

Palavras-chave: ensino de design; processo de criagdo; desenvolvimento do pensamento do desig-
ner.

Abstract: The process of development and creation of industrial objects or products occurs through the
design project. This method defines the stages and activities of the course, guides the maneuvers and
actions of thought, as well as establishes the variables and conditions of its development. Thus, design
can be understood as a field of knowledge that has its own creation logic, combining forms of reasoning
- deduction, induction, abduction, hypothesis, inference, etc. - that aim at the solution of practical pro-
blems, production of meanings and effects of meaning to a group of users. However, it is in the context
of academic formation that the designer develops this way of thinking, interweaving theories, concepts
and practices. In this context, this article proposes to discuss, in the scope of product design teaching,
the connections and interactions, adaptations and confrontations of the student project activities in their
creative process strategies in network, from the documents of the creation process, observed and analy-
zed from the perspective of process criticism.

Keywords: design teaching; creation process; development of the thought of the designer.



Processo de criagdo no ensino do design

Este artigo é parte das inquietagdes que mo-
vem a pesquisa de doutorado intitulada “Co-
nexdes e Interacdes do Processo de Criagdo no
Ensino de Design do Produto: Modos de Desen-
volvimento do Pensamento”, que propde discu-
tir aspectos da criacdo a partir da perspectiva
tedrica da critica de processo, desenvolvida por
Cecilia Salles. Apresenta como ponto central a
seguinte questdo: como o projeto de design do
produto na formacao académica confronta com
as estratégias do aluno de design no processo
criativo em rede?

Assim, estamos no dominio do empirico, e
passamos a observar e analisar as conexoes
(ligagoes, unides, vinculos) e interagdes (influ-
éncia mutua, agdo reciproca) na dinamica do
ensino de design do produto, que se estabele-
cem entre a “invariavel”, expressa no método
de projeto de design do produto, e a variavel
estratégias do aluno de design como acgdo, de-
cisdo, escolha e forgas implicitas no contexto da
criagdo em rede.

Para compreendermos tais conexdes e inte-
racbes do processo de criagdo que orientam a
construgdo e o desenvolvimento do pensamen-
to do aluno de design no contexto do ensino,
decidimos acompanhar, observar e registrar
algumas atividades de projeto desenvolvidas
em sala, no ambito do curso de design da Facul-
dade de Arquitetura e Urbanismo da Universida-
de de Sdo Paulo, FAU-USP, e do curso de design
industrial do Centro Universitario Senac-SP, que
compdem amostra representativa do cenario
atual das escolas no Brasil.

Ainda neste estudo, adotamos a perspecti-
va tedrica da critica de processo de criagdo de
base semidtica, formulada por Cecilia Salles?,

1 SALLES, C. A. Gesto Inacabado: processo de criagao
artistica. 5 ed. Sdo Paulo: Intermeios, 2011. Arquivos da
criagdo: arte e curadoria. Vinhedo: Editora Horizonte, 2010.

que analisa o fenémeno da criacdo como rede,
descrita como um processo continuo de inter-
conexdes instaveis, gerando nos de interagéo, e
cuja variabilidade obedece a alguns principios
direcionadores. Segundo Cecilia Salles, as co-
nexdes e interacdes que se estabelecem na cria-
cado oferecem, assim, indicagdes para o modo
como se organizam as tramas do pensamento,
revelando aspectos detonadores, direcionado-
res, organizadores e comunicacionais que com-
pdem o percurso.

Combinado a essa teoria, adotamos o pos-
tulado dos trés tipos de raciocinio, argumen-
to ou inferéncia, empregados em “[..] toda ou
qualquer investigagdo cientifica: abdugdo ou
descoberta de uma hipotese; deducgédo ou ex-
tracdo das consequéncias da hipotese; indugao
ou teste da hipotese™ (SANTAELLA, 2005, p. 41),
proposto por C. S. Peirce, na semiotica geral (ci-
éncia formal e normativa) ou logica critica, no
sentido lato.

Design de produto

De modo geral, design é uma atividade estra-
tégica, técnica e criativa, orientada porintencdo
(aspiracao), propdsito (objetivo) e meta (resolu-
¢d0), que se utiliza de processos de observacao,
imaginacdo, configuragdo, ordenacéo e repre-
sentacdo de elementos técnicos e estéticos
numa linguagem de produto, por meio do pro-
jeto, a fim de garantir e viabilizar a sua produgéo
material. Nesse sentido, “design € uma ativida-
de, que é agregada a conceitos de criatividade,
fantasia cerebral, senso de invengéo e de inova-
¢ao técnica e que porisso gera uma expectativa

Critica genética: fundamentos dos estudos genéticos sobre
o processo de criagdo artistica. 3 ed. Sdo Paulo: Educ,
2008a. Redes da criagao: construgdo da obra de arte. 2. ed.
Vinhedo: Horizonte, 2008b.

2 SANTAELLA, L. Matrizes da linguagem e pensamento. 3 ed.
Sao Paulo: lluminuras: Fapesp, 2005, p. 41.



de o processo de design ser uma espécie de ato
cerebral” (BURDEK, 2006, p. 225).

Estamos tratando, portanto, de um modo de
producdo cultural que se desenvolveu a partir
do século XVIIl, com a Revolucdo Industrial®, sob
as aspiracoes e promessas do programa e do
paradigma do pensamento Moderno, ou seja,
uma atividade marcada por uma “ambiguidade,
uma tensdo dinamica, entre um aspecto abstra-
to de conceber/projetar/atribuir e outro concre-
to de registrar/configurar/formar”® (DENIS, 2000,
p. 16).

Assim, design é entendido como um oficio em
movimento, com fronteiras “borradas” e indefi-
nidas, onde aspectos abstratos e concretos se
inter-relacionam e tencionam para compor um
percurso de criagdo orientado por uma deman-
da especifica que é interpretada num conceito
de projeto.

0 ensino do design no Brasil

Diante da questdo central apresentada de ini-
cio neste artigo, decidimos por recuperar acon-
tecimentos significativos na histéria do design,
e que definiram a matriz do campo do design.

As origens do ensino do design foram mar-
cadas por duas escolas alemés; a pioneira e
notoéria Bauhaus, fundada em 1919, por Walter
Gropius, e a Hochschule fiir Gestaltung (Escola
Superior da Forma), HfG de Ulm, fundada em
1953, por Max Bill.

A primeira, sob a influéncia das artes abstra-
tas e da pintura cubista na virada do século XIX
para o XX, buscou uma nova e moderna unidade
entre a arte e técnica, com énfase no modelo

3 BURDEK, B. E. Histéria, teoria e pratica do design de produ-
tos. Sdo Paulo: Edgard Blucher, 2006, p. 225.

4 Ver CAMPQS, T. Industria Cultural e Sociedade. Sao Paulo:
Paz e Terra, 2002, p. 194.

5DENIS, R. C. Uma introdugéo a histéria do design. Sdo
Paulo: Edgard Blucher, 2000, p. 16.

indutivo dado pela “auto-experimentagéo e au-
to-averiguagao” (BURDEK, 2006, p. 26). A segun-
da, a mais importante iniciativa ap6s a Segunda
Guerra Mundial, articulou um forte interesse da
ciéncia com a industria, influenciando “[...] a te-
oria, a préatica e o ensino do design, assim como
a comunicacdo de diversas formas [..]”" (Idem,
2006, p. 41). Ambas escolas definiram a matriz
pedagogica e didatica das escolas de design
pelo mundo, e, consequentemente, os modos
como o designer projeta. E, naturalmente, os
programas de formacao académica no ensino
superior conservam os tracos e as marcas des-
ses modos de pensar e fazer design.

No Brasil, destacamos a apropriagédo do pro-
grama e do modelo de ensino da escola HfG de
Ulm pela primeira Escola Superior de Desenho
Industrial®, Esdi, criada no Rio de Janeiro, em
1962, e que influenciou, por consequéncia, 0s
demais cursos de design que surgiram em varios
estados do pais.

A transposicao dessa matriz com tradicdo no
design racionalista aleméao, que adotava méto-
dos matematicos com rigor cientifico, produziu
reflexos involuntarios numa cultura tropical,
marcada pela miscigenagao, fluxos e cruzamen-
tos. Como explica Niemeyer (2007, p. 123), “a
imposicdo desses padrées, contrarios as nossas
raizes barrocas, impediu a expressdo da esté-
tica modernista na escola e coibiu, por longo
tempo, a emergéncia de outras abordagens.”

Construida sob perspectiva estrangeira, res-
trita a questdes do ambiente académico e con-

6 BURDEK, B. E. Historia, teoria e pratica do design de produ-
tos. Sdo Paulo: Edgard Blucher, 2006, p. 26.

7BURDEK, B. E. Historia, teoria e pratica do design de produ-
tos. Sdo Paulo: Edgard Blucher, 2006, p. 26.

8“0 termo desenho Industrial é atribuido a Mart Stam que
utilizou pela primeira vez em 1948” (HIRDINA, 1988 apud
BURDEK, 2006, p. 15).

9 NIEMEYER, L. Design no Brasil: origem e instalagdo. 4 ed.
Rio de Janeiro: Editora 2AB, 2007, p. 123.



traria a um modo de pensar entrecruzado, a Es-
cola Superior de Desenho Industrial negou seu
contexto cultural “mestico e barroco™. Assim, o
discurso do design no Brasil manteve, por déca-
das, relativo estranhamento com a cultura bra-
sileira. Como exemplifica Flusser (1998. p.100),
“alienacao tem significado relativo a realidade,
e estar alienado significa estar separado da re-
alidade.”!

Paradigma moderno e o pensamento dedu-
tivo

A partir desse panorama, passamos a com-
preender como a matriz do paradigma moder-
no, unido ao racionalismo e funcionalismo* ale-
méao, modelou nosso modo de pensar, ensinar
e fazer design pautado pelo método de projetar
a partir de referéncias estrangeiras, conferindo
certa énfase no pensamento dedutivo, descon-
siderando, também, a tecnologia de produgdo
disponivel. O distanciamento entre a proposta
de ensino da Esdi, em relacdo ao processo de
industrializacao brasileira, iniciado na década
de 1950, que objetivava copiar ou reproduzir o
design dos produtos europeus e americanos, re-
forcou no pais a associagdo do design aos pro-
dutos de alto valor.

De acordo com Niemeyer (2007, p. 20), sabe-
mos que, tratando da Esdi, “os responsaveis
pela atividade académica da escola [...] privile-
giaram seu isolamento e independéncia, valori-
zando a preservacdo de modelos internos, em

10 O termo mestico aqui ndo remete a questéo da cor, mas
aos métodos e modos de organizacdo do pensamento nao
binarios. (PINHEIRO, 2013, p. 94).

11 FLUSSER, Villém. Fenomenologia do brasileiro: em busca
de um novo homem. Organizagdo de Gustavo Bernardo, Rio
de Janeiro: Eduerj, 1998, p. 100.

12 Os conceitos de racionalismo, otimizacao, funcionalismo,
universalismo e utilitarismo, que compdem a naturezaea
esséncia do design, sdo tragos expressivos do paradigma
moderno e da Revolugédo Industrial, presente na escola
Bauhaus, na HfG de Ulm e na Esdi do Rio de Janeiro.

detrimento da integragdo na dinamica universi-
taria.”**. Em consequéncia, o percurso historico
interviu nas nossas crencas, valores e conceitos
sobre o design.

O carater dogmatico defendido pela Escola
Superior de Desenho Industrial reforcou o dis-
tanciamento dos alunos da possibilidade de po-
derem desenvolver uma visdo critica do papel
do design na cultura brasileira, sob a perspec-
tiva dos principios propostos pela HfG de Ulm.
Como sinalizado anteriormente, o posiciona-
mento defendido pela Esdiignorou, também, as
ideias do movimento modernista brasileiro, que
apresentava como enfoque o entrelagamento
de elementos da cultura brasileira com as ten-
déncias artisticas das vanguardas europeias na
primeira metade do século XX, identificando,
portanto, a isso literatura e musica brasileira.

Logo, as condigdes e circunstancias como o
ensino do design foi instalado no Brasil produ-
ziram efeitos contundentes na construcdo e no
modo de desenvolvimento do pensamento dos
designers. Afinal, as experiéncias culturais, que
nos acompanham como uma matriz que estru-
tura o conformismo e a normalizagdo, impoem
um trago no modo de fazer design, denominado
por Morin (2011, p. 29) como imprinting cultural,
que “[...] marca os humanos, desde o nascimen-
to, com o selo da cultura, primeiro familiar e de-
pois escolar, prosseguindo na universidade ou

na profissdo.”.

Pensamento dedutivo e indutivo no projeto
de design

Design é um processo légico e sistematico,
orientado por métodos, regras e requisitos, mas
também orientado por experimentos, desco-

13 NIEMEYER, L. Design no Brasil: origem e instalagdo. 4 ed.
Rio de Janeiro: Editora 2AB, 2007, p. 20.

14 MORIN, E. O método 4: as ideias: habitat, vida, costumes,
organizagao. Porto Alegre: Sulina, 2011, p. 29.
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bertas e inferéncias. Podemos definir o projeto
de design do produto como um método que
utiliza informagdes de carater cientifico, proprio
do pensamento dedutivo, mas que, em agao e
movimento, abre espaco para o indutivo. No
entanto, vale ressaltar que o termo “método do
projeto de design do produto” esta empregado,
aqui, no sentido geral, como sobreposicao dos
diferentes percursos de projeto, amplamente
discutidos pela metodologia de design, e que
conservam o mesmo eixo estrutural, caracte-
rizado pela sequéncia e pela sucessao ordena-
da de fases: definicdo do problema; pesquisa;
requisitos; desenvolvimento; detalhamento e
comunicacgao.

Foi possivel constatar, neste estudo, por meio
das observacdes em sala de aula e pelas decla-
racbes de alguns professores, que existe uma
tensdo dinamica entre o eixo do projeto e as
estratégias e decisdes dos alunos, no percurso
descrito, ou seja, existe, a0 mesmo tempo, uma
tendéncia ao desvio e um afastamento das co-
ordenadas do projeto. Tal fato, no entanto, deve
ser entendido como procedimento da nature-
za do processo de criagdo. Como sinalizam os
tedricos do campo do design, os métodos ndo
devem ser utilizados como “receitas”, férmulas
ou prescri¢des, “[...] ao treinamento em méto-
dos de projeto pertence a necessidade de saber
em que casos deve se aplicar qual repertério.
Sobretudo, este fato requer uma distancia cri-
tica da metodologia™® (BURDEK, 2006, p. 256).
Portanto, o método né&o é promessa de solugdo,
mas um instrumental que depende de um pro-
grama interdisciplinar:

Métodos nada mais sdo do que instrumen-
tos de trabalho e, portanto, é preciso evitar
o mito de que sua utilizagdo em projetos é
garantia de sucesso. O bom resultado de

15 BURDEK, B. E. Historia, teoria e préatica do design de
produtos. Sdo Paulo: Edgard Blucher, 2006, p. 256.

um projeto depende da capacidade técnica
e criativa de quem o desenvolve. Métodos e
técnicas podem, contudo, auxiliar na orga-
nizagao, ou seja, oferecem suporte logico ao
desenvolvimento de um projeto®® (BOMFIM,

1995, p. 5).

Igualmente, foi possivel observar em sala que
o afastamento do eixo do projeto podia condu-
zir o aluno a uma tensdo e a uma instabilidade
no processo de criacédo, no sentido de perda de
rumo e orientacdo, ou seja, auséncia de restri-
¢des, parametros e comparacdes. Por outro
lado, foram identificadas alteracoes importan-
tes, quando as estratégias e manobras do pen-
samento do aluno, comumente apresentadas
como dado implicito que pertence ao campo da
subjetividade e do inconsciente, eram descon-
sideradas ou ignoradas no processo de design,
em favor do cumprimento da sequéncia ordena-
da de fases constituintes ao eixo do projeto de
design.

No entanto, é possivel afirmar que ha varia-
¢6es na conduta, pois a experiéncia e a pratica
de tais manobras possibilitam novas aborda-
gens e “aventuras”. Nao estamos, contudo, ne-
gando a relevancia do projeto, afinal, por meio
da adogdo do método projetual “[...] o design se
tornou quase que pela primeira vez ensinavel,
aprendivel e com isto comunicavel”™’ (BURDEK,
2006, p. 226).

Pensamento abdutivo no processo de cria-
¢aoemrede

Em relacdo ao design, “um processo criativo
ele é, sem duvida™® (Idem, 2006, p. 225), um pro-

16 BOMFIM, G. A. Metodologia para desenvolvimento de pro-
jetos. Jodo Pessoa: Editora Universitaria-UFPB, 1995, p. 5.
17 BURDEK, B. E. Historia, teoria e pratica do design de
produtos. S&o Paulo: Edgard Blucher, 2006, p. 226.

18 BURDEK, B. E. Historia, teoria e pratica do design de
produtos. Sdo Paulo: Edgard Blucher, 2006, p. 225.



cesso que depende, naturalmente, do dominio,
articulacé@o e coordenagdo dos trés modos de
pensamento: dedutivo (prescrigdo), inducédo
(experimentacédo) e abdugdo (iluminacgéo), e
que, por outro lado, corresponde a conceitos
de tendéncia normativa, agao transformadora e
acaso. Conceitos, entretanto, que movem o per-
curso da criacdo em rede.

O pensamento abdutivo é entendido como
pensamento que surge luminosamente, “de re-
pente, enquanto estamos pensando sobre os
fatos e nos esforcando para organiza-los [..]""°
(SALLES, 2011, p. 169). No entanto, vale sublinhar
que esse modo de raciocinio é pouco discutido
nos estudos sobre processo de criagdo no cam-
po do design. Os motivos desse fato ndo com-
poem o estudo, porém, consideramos as impli-
cacdes na construcao e no desenvolvimento do
pensamento do aluno de design, pois ele pode
ser entendido como posto ou simplesmente
subjacente ao processo.

Assim, entendemos que discutir o entrelaga-
mento dos modos de raciocinio (abdutivo, indu-
tivo e dedutivo), dado nos movimentos e articu-
lagdes do processo criagdo no ensino do design,
contribui para conhecimento do aluno sobre
seu processo de criacdo. A reflexdo com base
nos documentos de criacdo conduz o aluno a
compreender aspectos do seu mundo interior,
a consciéncia do seu processo, a fim de nao re-
cair nas defesas inconsistentes e reducionistas
das velhas dicotomias, em defesa da configura-
¢do objetiva e subjetiva, racional e emocional,
forma e funcéo, estética e técnica, aparéncia e
contetdo, bem como qualificagdes de proces-
so de design “moderno” e “funcional”, que ndo
cruzam fronteira da linguagem verbal e enfra-
quecem as discussdes no campo do design.

Segundo a teoria da critica de processo pro-
posta por Salles, o processo de criacdo é des-

19 SALLES, C. A. Gesto Inacabado: processo de criacao
artistica. 5 ed. S&do Paulo: Intermeios, 2011, p. 169.

crito como rede em construgao, um processo
continuo de interconexdes instaveis, gerando
nos de interacdo, e cuja variabilidade obedece
a principios direcionadores. Estamos tratando,
portanto, de agéo transformadora, um “percur-
so criativo observado sob o ponto de vista de
sua continuidade [...] numa cadeia de relacdes,
formando uma rede de operacoes estritamente
ligadas™ (Idem, 2011, p. 93).

Esse novo paradigma esta associado ao pen-
samento das relagdes, das multiplas conexdes
em permanente mobilidade, algo que é préprio
do pensamento complexo, a fim de compreen-
der os diferentes modos de organizacdo das tra-
mas da criagdo. Nesse sentido, a criagdo pode
ser vista ndo como uma determinada fase do
projeto de design, mas uma transversal, entre-
lagada e imbricada ao seu percurso, por meio
de processos interativos de conexdo, inter-re-
lagdo e interlocucdo, “[..] acdes reciprocas que
modificam o comportamento ou a natureza dos
elementos envolvidos; supdem condigdes de
encontro, agitacdo e turbuléncia [..]"*' (Idem,
2008b, p. 24). No campo do design esse proces-
so também é entendido como processo de con-
figuracao.

A configuragdo ndo se da em um ambiente
vazio, onde se brinca livremente com cores,
formas e materiais. Cada objeto de design é
o resultado de um processo de desenvolvi-
mento, cujo andamento é determinado por
condigbes e decisbes - e ndo apenas por
configuracdo [...] Lidar com design significa
sempre refletir sobre as condigdes sob as

quais ele foi estabelecido e visualiza-las em
seus produtos.”” (BURDEK, 2006, p. 225).

Projeto de design e processo de criagao
Como sugere Salles, “o percurso criativo pode

20 SALLES, C. A. Gesto Inacabado: processo de criagédo
artistica. 5 ed. Sdo Paulo: Intermeios, 2011, p. 93.

21 SALLES, C. A. Redes da criagao: construgéo da obra de
arte. 2 ed. Vinhedo: Horizonte, 2008b, p. 24.

22 BURDEK, B. E. Historia, teoria e pratica do design de
produtos. Séo Paulo: Edgard Blucher, 2006, p. 225.
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ser observado sob a perspectiva da construgao
de conhecimentos™ (2011, p. 127), dado pelo
cruzamento entre o projeto de design do pro-
duto, como método ou plano normativo, loégico
e dedutivo que descreve e detalha o percurso
de desenvolvimento do projeto, e pelo proces-
so de criacdo em rede, como acdo humana e
intelectual de projetagdo e configuragédo, que
arremessa e combina processos abdutivos e in-
dutivos. Assim, o percurso da criagdo “[...] deixa
transparecer o conhecimento, guiando o fazer,
acoes impregnadas de reflexdes e de intencdes
de significado. A construgédo de significado en-
volve referéncia a uma tendéncia” (SALLES,
2011, p. 127).

Nesse sentido, observamos o processo de de-
sign sob outra perspectiva. Como escreve Morin
(2011, p. 9), “[..] a revolugdo atual ndo se da no
terreno do combate, mas no campo da com-
plexidade do modo de organizacéo das ideias.
Assim, pensar implica recusar de modo perma-
nente o avanco das simplificacdes™. Logo, ndo
podemos desconsiderar que o ambiente cultu-
ral nas instituicbes é favoravel a manutencéao,
conservagao e reducdo do modelo de ensino do
design.

[...] nossa educagao nos ensinou a separar
e isolar as coisas. Separamos seus objetos
de seus contextos, separamos a realidade
em disciplinas compartimentadas umas das
outras. A realidade... é feita de lagos e inte-
ragdes, e nosso conhecimento é incapaz de
perceber o complexus - aquilo que é tecido
em conjunto.”® (ldem, 2002 apud SALLES,

2008b, p. 24).

23 SALLES, C. A. Gesto Inacabado: processo de criagao
artistica. 5 ed. Sdo Paulo: Intermeios, 2011, p. 127.

24 SALLES, C. A. Gesto Inacabado: processo de criagao
artistica. 5 ed. Sdo Paulo: Intermeios, 2011, p. 127.
25MORIN, E. Op. cit, p. 9.

26 CARVALHO, E. de A. e ALMEIDA, M. da C. (orgs.). Ensaios de
complexidade. Porto Alegre: Sulinas, 2002, p. 11.

E no amélgama desses modos de pensamen-
to que emergem hipoteses, elucidando possi-
veis caminhos para compreender o processo de
criagdo em rede no ensino de design do produ-
to. Os conflitos, afastamentos e abandonos do
eixo do projeto, que séo da natureza da criagao,
oscilam em decorréncia da variavel professor,
que horas decide por afastar-se desse movi-
mento para cumprir o programa e o projeto
dedutivo, deixando passar despercebido o mo-
vimento abdutivo, ou trazendo para si, ou seja,
abandonando temporariamente o programae o
projeto para, entao, experimentar outras possi-
bilidades e rupturas. Ele pode desconsiderar, ou
ndo, as tendéncias de carater individual, como
os valores, crengas, preferéncias e gosto do alu-
no, que afetam as decisées, as escolhas e os ru-
mos da criacéo.

E verdade que, todo conhecimento, inclu-
sive o cientifico, estd enraizado, inscrito e
dependente de um contexto cultural, social,
histérico. Mas, o problema consiste em saber
quais sao essas inscri¢des, enraizamentos,
dependéncias, e de perguntar-se se pode ai
haver, e em que condi¢des, uma certa auto-
nomizagdo e uma relativa emancipacao do
conhecimento edaideia.”” (Idem, 2011, p. 18).

Documentos no ambito do ensino do design
Os documentos de processo de criagdo de-
senvolvidos pelos alunos no ensino do design,
como: cadernos de anotagdes, esbocos, rascu-
nhos, desenhos, esquemas, diagramas, painéis,
videos, dudios, modelos volumétricos, modelos
de aparéncia, prototipos e outros, no formato
analogico ou digital, representam registros sig-
nificativos para a compreensdo do processo,
pois conservam marcas e sinais que indicam
provaveis manobras e articulagdes das ideias,

27 SALLES, C. A. Gesto Inacabado: processo de criagéo
artistica. 5 ed. Sdo Paulo: Intermeios, 2011, p. 18.



pensamentos e sentimentos dos alunos, ou
seja, estratégias processuais criativas em rede,
podendo revelar aspectos detonadores, dire-
cionadores, organizadores e comunicacionais
ai incorporados. “Os documentos de processo
sdo, portanto, registros materiais do processo
criador. Sdo retratos temporais de uma constru-
¢do que agem como indices do percurso criati-
v0"?8 (SALLES, 2011, p. 26).

Neste estudo, os documentos desenvolvidos
pelos alunos representam uma plataforma de
fontes de dados que é tanto movel, instavel e
provisoria, quanto concreta, estavel e perma-
nente, elevando o desafio do exercicio cognitivo
de fazer as inferéncias sobre o corpus obser-
vado. Estamos tratando, portanto, de dados e
informacgodes representados em diferentes lin-
guagens e suportes, numa ordem e sequéncia
imprecisa de execugdo. No entanto, o objetivo
ndo é recompor o percurso da criagdo e do
projeto de design no ambito do ensino, numa
perspectiva diacronica, pois o conjunto de do-
cumentos de processo ndo se constitui num
dossié ou arquivo que descreve uma sucessao
progressiva de acontecimentos. Como orienta
Salles (2008a, p 114), “Nao temos acesso a todos
os indices, ou seja, a todos os registros [...] ao
longo do processo™. Assim, podemos concluir
que ha muito do movimento criador que nao é
registrado.

O tirocinio no design, entendido como experi-
éncia pratica e exercicio preliminar indispensa-
vel ao desempenho do pensamento do designer
profissdo, ocorre por meio da agdo projetual
continua. A utilizacédo dos documentos de pro-
cesso no percurso do projeto de design auxilia o

28 SALLES, C. A. Gesto Inacabado: processo de criagéo
artistica. 5 ed. Sdo Paulo: Intermeios, 2011, p. 26.

29 SALLES, C. A. Critica genética: fundamentos dos estudos
genéticos sobre o processo de criagdo artistica. 3 ed. Sdo
Paulo: Educ, 2008a, p. 114.

aluno de design a verificar problemas, organizar
informacdes e dados, ilustrar novos conceitos,
estabelecer conexdes ou associagdes, repre-
sentar ideias complexas, abstratas e comparar
alternativas. Consequentemente, documentos
mediam o didlogo do aluno consigo, com o pro-
fessor e com outros alunos.

Na busca pela solucédo de determinado pro-
blema ou por produzir efeito de sentido, o desig-
ner combina representacgdes internas, na forma
de imagem mental, bem como representagdes
externas, na forma visual. Os documentos de
criagao funcionam como suporte de auxilio cog-
nitivo na inter-relacdo, permitindo que o aluno
enxergue o todo e o especifico simultaneamen-
te, pois tal suporte pode sugerir reflexdes, dis-
cussoes e descobertas. E com isso, influenciar,
consequentemente, na construgdo do pensa-
mento projetual.

Nas fases iniciais do projeto de design, o alu-
no se engaja no processo de pensamento visual
bastante ativo, formulando questdes e gerando
ideias. Nesse periodo, as imagens sao manipu-
ladas mentalmente e interpretadas numa lin-
guagem predominantemente visual, na forma
de anotagdes, desenhos, esquemas, diagramas
etc., constituindo conteldos e mensagens in-
conclusas que serdo postas a prova. A perspec-
tiva da teoria da critica de processo, que obser-
va e analisa os bastidores da criagado, por meio
dos documentos produzidos no seu percurso,
provoca a abertura de questionamentos em ter-
ritbrios aparentemente cristalizados. Sob essa
nova perspectiva “[...] a obra entregue ao publi-
co e os registros de seu percurso de construgdo
s&o um unico objeto™? (2008a, p. 35).

30 SALLES, C. A. Critica genética: fundamentos dos estudos
genéticos sobre o processo de criagdo artistica. 3 ed. Sdo
Paulo: Educ, 2008a, p. 35.
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Atribuicdo dos documentos de processo

Os documentos abrem as tramas do pensa-
mento criador, expondo fragmentos materiais e
imagens “borradas”, sem a pretensdo de recon-
tar a sua historia, mas entender possiveis men-
sagens e significados de aspectos que estru-
turam o percurso de criagdo. Tais documentos
apontam para principios, operacdes e aspectos
distintos do processo.

Nesse sentido, exercitamos o entrecruza-
mento do projeto de design e do processo de
criagdo, sem estabelecer associacdo com os
periodos ou as fases. Os principios detonadores
sdo ativados por questdes, demandas, provo-
cagdes ou problemas que deflagram o projeto
de design, evocando e fazendo pulsar ideias,
pensamentos e sentimentos no criador. Proce-
dimentos direcionadores conferem a direcao,
rumo ou orientagao do processo de criagdo.
Sao agentes capazes de alterar determinado es-
tado, imprimindo forgas ou esforcos que orien-
tam escolhas, decisdes ou agdes inesperadas,
ou seja, que se desenvolvem a partir do interior
do sistema ou de fatores internos ao criador, in-
cluindo suas vontades, preferéncias e desejos
pessoais. Procedimentos organizadores sdo
acoes ou operagoes de planejamento, sistema-
tizacdo, associagdo, combinacgdo, ordenacédo
ou arranjo, com propésitos variados. Podendo
representar, portanto, conformacgdo, composi-
¢do ou interpretacdo na criagao. Os aspectos
comunicacionais representam processos com-
plexos de interagdo do movimento criador. As
manobras e articulagdes de ideias, pensamen-
tos e sentimentos inscritos nos documentos de
processo, expdem dialogos, interlocucdes, in-
tercomunicacdes - interpessoal e intrapessoal
- estabelecidos e engendrados no aluno e entre
os interlocutores, outros alunos, professores e,
ainda, em relagédo ao contexto do percurso de
design. Assim, tais documentos de criagdo po-

dem ser compreendidos como meios ou proce-
dimentos técnicos para vencer dificuldades ou
obstaculos.

Para o design, o processo representa a sequ-
éncia de operacoes, ou encadeamento de fatos
efenémenos, obedecendo aum certo esquema,
com afinalidade de produzirum resultado espe-
cifico de CONCEPCAO e PRODUCAQ de objetos
- estes entendidos como bi ou tridimensionais.
O processo é entendido também como o conhe-
cimento em curso na CRIACAO e realizacdo do
OBJETO, sendo o registro do processo talvez a
melhor maneira de transmissdo desse conheci-
mento.* (COELHO, 2011, p. 264).

Documentos como materializagao do projeto
O projeto de design parte prioritariamente
das inquietacdes do outro. Constitui-se por
meio de relacdes de contraste, distingao e dife-
renca. Exige alteridade, ou seja, capacidade de
tentar compreender o lugar do outro, a posi¢do
do outro, numa relagao interpessoal. O projeto,
nesse sentido, pode ser visto como espaco de
agitacao e tensdo para solucionar um proble-
ma pratico ou produzir efeito de sentido. A in-
teragdo ou a acdo que sdo estabelecidas entre
os interlocutores participantes nesse processo
produzem encontros e embates, oscilagdes e
movimentos. A combinagdo e a ordenagao de
dados, assim como informacdes e conhecimen-
tos, submetidos a testes, ensaios e experimen-
tos, sdo configurados para formar possibilida-
des, adequadas as necessidades, expectativas
e desejos desse outro. Portanto, cada questdo
que detona o projeto de design demanda arti-
culagoes proprias. Desse modo, variaveis assu-
mem valores distintos, alterando dados, infor-
magcoes e conhecimentos engendrados.

31 COELHO, L. A. L. (org.). Conceitos-chave em design. Rio de
Janeiro: Ed. PUC-Rio. Novas Ideias, 2011, p. 264.



O projeto de design se configura como o
processo de elaboragao do conjunto de do-
cumentos necessarios a execugdo de qual-
quer objeto, seja este de qualquer dimenséo
ou caracteristica, tendo sido desenvolvido a
partir da construcao do problema em multi-
plicadas derivagdes, por exemplo: quanto a
seu significado, quanto a aspectos de pro-
ducédo, quanto a multiplos aspectos de uso e
funcionamento, quanto ao impacto no meio
ambiente, quanto as ferramentas projetivas,
entre outras tantas, inclusive os aspectos
subjetivos de quem projeto.* (COELHO, 2011,

p. 269).

Consciéncia do seu proprio processo por
meio dos documentos

Dada a dificuldade em fixar a atengdo no que
¢ habitual, familiar, cotidiano ou que considera-
mos evidente, ao analisarmos documentos de
processo de criagdo, podemos compreender
a maneira como articulamos o pensamento,
além de ampliar o nosso didlogo com o outro a
respeito das questdes subjetivas da criagdo. Po-
rém, o modo como os documentos de processo
de criagdo sdo postos no ensino do design pode
levar o aluno a desenvolver reflexdo, conduzin-
do-o a compreender aspectos do seu mundo
interior, consequentemente, consciéncia, dis-
cernimento e clareza das suas estratégias pro-
cessuais criativas na realizacdo das atividades
de projeto, pois tudo isso possibilitaria entender
arede que estrutura e move suas escolhas, deci-
sdes ou agdes inesperadas.

Os documentos de criagdo indicam, também,
arelacdo entre conhecimentos trazidos durante
0 processo, isto é, revelam a natureza multidis-
ciplinar do design. Essa operacédo possibilita
que os interlocutores, alunos e professores, vi-
sualizem e percebam como teorias, conceitos e

32 COELHO, L. A. L. (org.). Conceitos-chave em design. Rio de
Janeiro: Ed. PUC-Rio. Novas Ideias, 2011, p. 269.

préaticas sdo articulados, possibilitando ajustes,
corregdes eiteragdes. Poroutro lado, quando os
documentos de processo séo tratados de modo
palimpsesto, ou seja, editados ou corrigidos
para atender a demanda do professor, por deci-
sao propria do aluno ou exigéncia do contexto,
com o proposito de permitir a sua reutilizagao,
adequacao aos padrdes e regras de comunica-
¢do e visualidade, corre-se o risco de perder ou
ocultar singularidades vinculadas as conexdes,
mediacdes e interacdes do processo de criagdo
em rede, que poderiam servir de contetdo, ou
dados para reflexdo e consciéncia do aluno no
proprio processo.

Sobre a analise dos documentos

Documentos de processo de criagdo sdo
marcas e sinais que contém mensagens sobre
ideias, pensamentos, sentimentos, conside-
rando pessoas, lugares, ambientes, aconte-
cimentos, momentos, épocas. Representam
processos complexos, indicando propoésitos,
mudancas e transformacgdes ocorridas na cria-
¢do. Trazem consigo significados muito além da
intengdo original de quem os produziu. Portan-
to, reconstruir o percurso da criagdo por meio
dos documentos de processo exige estrutura de
pericia, conhecimento do universo que circunda
o objeto investigado. Além disso, exige habili-
dade e postura nas operacdes de observacao,
coleta, andlise e sintese das informagoes, que
possam permitir novas perguntas.

Naturalmente,
consideravel esforco mental de associagdo em

precisamos adicionar um
busca de possiveis significados, devolvendo ao
documento seu instante, envolvendo-nos na
esperanga de alcangar os vislumbres - parciais
ou incompletos - de compreenséo que eles pos-
sam nos oferecer.

Para descobriralgo a respeito do processo de
criacao, é fundamental analisar e estudar os do-
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cumentos desse processo criativo. Um dos ca-
minhos mais desafiadores, porque é complexo
eincerto, e sO é recuperavel pela existéncia dos
fragmentos e pelas camadas produzidas e con-
servadas. Desse modo, revelamos o que os cria-
dores possivelmente pensavam. Entdo, estudar
os documentos de processo pode nos remeter,
de algum modo, a atividade dos colecionadores
que contribuem com o ordenamento dos fatos e
uma rara capacidade de reconstrucdo poética.
Podendo-se dizer ai que se trata, sobretudo, de
realizar “uma espécie de biografia das coisas”.
A quantidade expressiva de documentos de
criagdo que circulam atualmente nos meios ana-
l6gicos ou digitais, nas mais diferentes formas
de visualizacdo e modos de interagdo, oferece
informacdes significativas para outros criadores
nos seus momentos de busca e investigacao.
Por essa dinamica de circulacdo dos documen-
tos, esses usuarios podem exercitar diferentes
tipos de inferéncias légicas e de procedimentos
heuristicos nas suas criacdes, auxiliando a bus-
ca e adescoberta de solucdes. Tal procedimen-
to de criagcdo pode ser uma técnica deliberada
de resolugdo de problemas, bem como uma
operagao automatica, intuitiva e inconsciente.
Ndo devemos desconsiderar, ainda, que ca-
dernos de anotagdes, esbocos, rascunhos, de-
senhos, esquemas, diagramas, painéis, videos,
dudios, modelos volumétricos de aparéncia,
prototipos e outros documentos de criacao,
desenvolvidos e utilizados no ensino do design,
podem esconder mais do que revelar, isto ¢, sdo
apenas ancoragens que podem nos servir no es-
clarecimento de alguns resultados.

Conclusao

A articulagdo e o entrelacamento dos dife-
rentes modos de raciocinio (dedutivo, indutivo
e abdutivo) discutidos pela ciéncia e conside-
rados neste nosso estudo em andamento, mar-

cam as conexdes e interagbes que se dao no
processo de design. Por sua vez, de modo geral,
compreendem o projeto de design e o proces-
so de criagdo. Assim, o ensino do design lida,
continuamente, com procedimentos, planos
e métodos logicos para alcangar determinado
objetivo, num percurso continuo, sem um pon-
to inicial nem final, e que é descrito como um
movimento instavel, falivel e com tendéncias,
apoiado, ao mesmo tempo, na logica e na in-
certeza, e englobando a presenga do acaso e o
espaco para a introducdo de ideias novas.

As manobras e os afastamentos no entorno
e a partir do eixo do projeto, entendidos aqui
como estratégias processuais criativas em rede,
sdo operagbes da natureza e do conjunto de
tendéncias da criagdo, seja com intengdo, sen-
tido ou proposito de descobrir algo novo ou
subverter o processo. Assim, os interlocutores
no ensino do design, em particular o professor,
cumprem papeis significativos para lidar com
as manobras durante as atividades de projeto
em sala de aula, contribuindo para o desen-
volvimento e a construcdo do pensamento do
aluno como designer. Portanto, considerar que
o processo de criagdo no contexto do ensino de
design esta subjacente ao método de projeto,
expresso como fase do percurso a servigo do
programa, é colocar sob a guarda do argumen-
to indutivo e, prioritariamente, do dedutivo, o
fendmeno da criacdo, desconsiderando tais
afastamentos e abandonos. Nao pretendemos
questionar a relevancia dos métodos de projeto
ou as determinagdes e normas que orientam o
ensino de design, em favor de um modo de cria-
¢do sem proposito, mas compreender as intera-
coes, conexdes e interlocucdes, assim como as
tensoes, conflitos e desequilibrios, produzidos
no entrelagamento entre o modo dedutivo,
indutivo e abdutivo no processo de criacdo, a
fim de conduzir a uma argumentagdo sobre o



desenvolvimento do pensamento criador, que
proporcione uma reflexdo mais consciente e
consistente do aluno de design do produto em
relagcdo ao seu processo de criagao.

“Quanta coisa boa antes dessa coisa 6tima”.
Esta é a sensacdo expressa pelo aluno ao finali-
zar o projeto académico. Sugere agao continua-
da, realizacao de atividades, seguimento, curso
ou decurso, com intensao, sentido e proposito
de alcar determinada meta, ou marco. Por outro
lado, ela qualifica a criagdo, destacando o valor
do resultado final, da coisa criada, simultanea-
mente a significacdo, bem como a adequacgédo e
a eficacia do processo para o criador. A afirma-
tiva, portanto, abre espaco para a discussao da
importancia, da relevancia ou do impacto dos
estudos sobre o processo de criacdo no ambito
do ensino em design e areas afins. Tratando de
desenvolvimento do pensamento do design na
formacdo académica, tais estudos, a partir dos
documentos de processo, possibilitam a refle-
xdo do aluno sobre a suas decisdes, as escolhas
ou agdes inesperadas na criacdo, permitindo,
com isso, que ele vivencie, experimente e com-
preenda mais os aspectos que estéo relaciona-
dos ao seu mundo interior e a sua consciéncia
diante desse aprendizado.
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DE OTTO STUPAKOFF AO IMS: A PRIMEIRA SELECAO DE UM FOTOGRAFO

FROM OTTO STUPAKOFF TO IMS: A FIRST SELECTION OF A
PHOTOGRAPHER

Patricia Kiss Spineli

PUC-SP

Edson do Prado Pfiitzenreuter
UNICAMP

Resumo: Otto Stupakoff foi um renomado fotdgrafo brasileiro que consolidou sua atuagéo fotogréfica interna-
cionalmente produzindo para importantes revistas como Harpes’s Bazaar e Vogue. O material contendo - nega-
tivos, diapositivos, folhas de contato e ampliagdes - foi transferido por Otto Stupakoff ao Instituto Moreira Salles
em 2008. Antes do repasse, o fotdgrafo organizou seu material na seguinte configuragao: alguns negativos foram
divididos em duas caixas pretas denominadas pelo IMS como Caixa 1 e Caixa 2, o restante foi acondicionado em
envelopes e pastas. A partir da organizagdo citada acima, focamos na descrigao e discussao sobre os negativos
contidos nas Caixa 1 e Caixa 2, especialmente na Caixa 1 que se refere a primeira selecao de Stupakoff. Entendemos
que os materiais contidos nessas duas caixas podem ser vistos como documentos de processo que possibilitam
o0 estudo e a andlise do percurso criativo do fotdgrafo. Além disso, pelo ambito da escolha pessoal em como or-
ganizar e preferenciar sua obra antes de repassa-la a uma instituicdo de salvaguarda, o fotografo demonstra seu
olharfrente a seu trabalho. A sistematizacdo das caixas feita pelo proprio autor também possibilita a realizagéo de
inferéncias sobre o processo criativo desse fotografo.

Palavras-chave: Otto Stupakoff; Instituto Moreira Salles; Fotografia; Documento de Processo; Processo de criacdo.

Abstract: Otto Stupakoff was a renowned Brazilian photographer who consolidated his photographic
performance internationally producing for important magazines like Harpes’ Bazaar and Vogue. The
material containing negatives, slides, contact sheets and enlargements was transferred by Otto Stu-
pakoff to Instituto Moreira Salles in 2008. Prior to the transfer, the photographer organized his material
in the following configuration: some negatives were divided into two black boxes denominated by IMS
such as Box 1 and Box 2, the rest was packed into envelopes and folders. From the above organization,
we focus on the description and discussion of the negatives contained in Box 1 and Box 2, especially Box
1 which refers to the first selection of Stupakoff. We understand that the materials contained in these two
boxes can be seen as process documents that enable the study and analysis of the creative journey of the
photographer. In addition, by the scope of personal choice in how to organize and prefer his work before
passing it on to a safequard institution, the photographer demonstrates his gaze in front of his work. The
author’s own systematization of the boxes also makes it possible to make inferences about the creative
process of this photographer.

Keywords:Otto Stupakoff; Instituto Moreira Salles; Photography; Documento of process; Creation process.
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As escolhas de Stupakoff

Fotografar pressupde um ato intencional e de
tomada de posicdo do fotégrafo que determi-
nara a concretizagdo da imagem fotografica. De
acordo com Kossoy (1999), Krauss (2002), Sou-
lages (2010) e Dubois (2012) é um fazer escolhas
tanto antes como depois do registro fotografico.
No antes, o fotografo decide o tema, o lugar, o
sujeito a fotografar e os elementos constitutivos
da linguagem fotografica (como angulo, enqua-
dramento, composicdo e foco), o tipo de dispo-
sitivo mecanico e todas as suas possibilidades
de variagdo (objetivas, diafragma, obturador,
filtros), processo quimico ou digital de obtencdo
da imagem (revelagdo, ampliacdo) e gradagoes
de suporte do material sensivel, i.e., todos aque-
les estagios proprios da fotografia e que fazem
do ato criador um objeto de conhecimento.
No depois, as escolhas se referem a revelacao,
tiragem, formatos, tipo de papel, eventuais tru-
cagens e a definicdo do uso da foto - imprensa,
exposicdo em galeria, moda, album familiar, en-
tre outros -, ainda que esses usos possam ser
determinados antes do registro per se.

E fato que nem todas as decisdes no que tan-
ge ao processo fotografico partem do fotografo.
Poroutrolado, aidentificacdo das suas decistes
frente @ maneira como realizou o trabalho foto-
grafico - desde sua conduta em relagdo a toma-
da da foto, até as escolhas dos materiais para
revelacdo e ampliagdo - e a maneira com que
ele lidou posteriormente com esse material fo-
tografico produzido proporciona subsidios para
se realizar inferéncias em relacéo a poética do
fotografo, que transparece tanto no modo como
ele faz a foto quanto no processo de escolha do
material imagético produzido. Com relagdo ao
objeto de estudo, fica claro que a poética e a
autonomia de Otto Stupakoff estdo plenamente
refletidas nas suas escolhas fotograficas.

Em um ambito geral, podemos considerar

parte das escolhas de Stupakoff partindo da sua
formacéo, atuacédo e das suas decisdées tomadas
no seu trabalho com a fotografia. Estas, de certa
forma, muitas vezes ecoam passagens da sua
vida pessoal.

Abordaremos alguns pontos do perfil biogra-
fico como meio de destacar aspectos da traje-
téria de Stupakoff que refletem suas decisdes
e que sdo importantes na construgdo do argu-
mento aqui organizado. Primeiramente o jovem
Stupakoff decidiu estudar em Los Angeles, EUA.
Em retorno ao Brasilno ano de 1956, ele inclinou
sua produgdo fotografica para a publicidade,
moda e retrato. Apds pouco mais de uma dé-
cada, dizendo-se insatisfeito com sua atuagao
profissional e com seu desenvolvimento criati-
vo e tendo montado um pequeno portfolio em
que fez rigorosa sele¢éo a partir de uma grande
variedade de trabalhos acumulados nos 11 anos
de carreirano Brasil, ele decidiu partirnovamen-
te para os EUA, fixando-se em Nova York. Em
suas palavras, “(...) queimei milhares de negati-
vos e fui passar trinta e dois anos em Nova York”
(STUPAKOFF, 2006, p.7) - o descarte dos negati-
VOS ocorreu por ndo interessar mais a ele o tipo
de producéo que realizara nessa primeira fase
no Brasil, como também por ndo poder levar
esse material a Nova York (STUPAKOFF, 2000a).
Para este portfélio, Stupakoff escolheu poucas
fotos, retratos em sua maiorial, justificando que
a selecdo havia se baseado naquilo que lhe in-
teressava mostrar, 0s retratos, que seriam seus
trabalhos de “maior integridade” (STUPAKOFF,
1978a), vistos como um trabalho mais pessoal?
e de maior prestigio (MENDES; ARRUDA, 2001) do

1 Asoutrasimagens do portfélio sao de still life, algumas
foram expostas na Petite Galerie em 1963.

2 Muitos desses retratos eram de artistas: Maria Bonomi,
Fernando Odriozola, Giuliano Vangi, entre outros. Stupakoff
afirma sua satisfagao em fazer retratos dos artistas e muitas
vezes aforma de pagamento era a permuta (ele fazia as
fotos e em troca recebia uma obra) (STUPAKOFF, 2000b).



que suas fotografias mais comerciais.

Com a carreira consolidada em Nova York,
Stupakoff transferiu sua residéncia e atuagao
profissional para Paris, fotografando em toda a
Europa e outros paises do mundo que lhe eram
significativos (FERNANDES JUNIOR, 2006). Por
uma inadaptacdo pessoal em territorio francés,
decidiu retornar e resgatar suas raizes no Brasil.
N&do tendo se adaptado ao territério e a dina-
mica profissional brasileira, Stupakoff retornou
novamente a Nova York, onde viveu por quinze
anos. A Ultima década na cidade foi marcada
pela decisédo de Stupakoff em abdicar da foto-
grafia e se dedicar a outras atividades artisticas.
O fotografo decidiu retornar definitivamente ao
Brasil apenas em 2005, vindo a falecer aqui em
20009.

A parte de sua deciséo de se dedicar a outras
atividades artisticas nas suas Ultimas décadas e
diante da multiplicidade de agdes de expressao
artistica - pintura, desenho, colagem - que Stu-
pakoff produziu ao longo da vida, ele escolheu
direcionar sua atuagdo criativa para a fotografia
como meio maior de se expressar. Assim, pode-
mos afirmar que ele viveu pela fotografia e para
a fotografia por mais de sessenta anos.

As escolhas de trajetoria de vida - agdes de
cunho pessoal e profissional - sédo importantes
para desenharmos um cenario sobre as inclina-
¢oes e tendéncias do fotografo, indiciando um
aspecto do seu campo poético. Observadas
corretamente, as caracteristicas dessa perso-
nalidade singular auxiliam no momento de se
discutir as chaves que explicam a obra de Stu-
pakoff. Assim, os sistemas interpessoais do cria-
dor, como também os elementos que compdem
a sua criacdo, ou seja, o seu dossié de criagao,
podem servistos como circuitos de retroalimen-
tacdo conforme discutem Silvia Anastacio e Cé-
lia Silva (ANASTACIO; SILVA, 2012). Nesse circuito
cada elemento afeta e é afetado pelos demais.

Dentro dessas escolhas mais amplas de trajeto-
ria, estdo as pertinentes ao campo do trabalho
fotografico e que também refletem os modos
pelos quais o individuo pensa frente a sua obra.

Na organizagdo de um livro independente,
por exemplo, pode-se expressar o cerne da obra
de um individuo. Como em Moments Preserved,
de Irving Penn (1960), no qual o diretor de arte
da Vogue, Alexander Liberman, discute na intro-
dugéo a importancia do livro fotografico para
entender o trabalho de um artista:

Uma colegéo de trabalho de um fotdgra-
fo é um registro inquestionavel ndo s6 do
mundo exterior, mas de sua sensibilidade e
reagdo interior ao mundo. Suas fotografias
coletadas séo verdadeiramente o reflexo de
sua mente. E esta reflexéo, ou segunda ima-
gem, sobreposta a cada fotografia que da a
sua fotografia a sua riqueza, e esta segunda
imagem que nos da uma imagem composta
da alma criativa do homem. Ela é revelada
plenamente somente em um acimulo de
imagens do mesmo artista (LIBERMAN, 1960,

p.3).

Podemos fazer uma correlacdo ao exemplo
acima citado, ou mais precisamente estabele-
cer uma analogia, entre alguns dos processos
de escolha do seu préprio material feitos por
Stupakoff com as escolhas de um fotégrafo
para a organizacdo de um livro independen-
te que apresente a sua obra. Essa selegdo de
fotografias feita pelo fotografo e que, segundo
Penn (1960), refletem sua mente, podem ser vi-
sualizadas em Stupakoff em dois momentos dis-
tintos: nas imagens por ele selecionadas para
uma exposicao individual ocorrida no MASP
em 1978, abrangendo de 1957 a 1978, depois
compiladas em um catalogo - e que, segundo o
proprio Stupakoff, refletia sua visdo do momen-
to (STUPAKOFF, 1978a) -, e especialmente na or-
ganizagao pessoal do material fotografico que o
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proprio fotodgrafo entregou ao Instituto Moreira
Salles em 2008.

Referente a exposicdo do MASP/1978, Stu-
pakoff em entrevista a Casimiro Xavier de Men-
donga: “(.) uma exposicdo ndo é importante
como consagragao, mas serve para definir um
itinerario pessoal, para mostrar as preocupagoes
ou os interesses num tipo de trabalho” (MENDON-
CA, 1978a).

Apesar de obter maior reconhecimento pro-
fissional por sua fotografia de moda e retrato,
Stupakoff foi um fotégrafo plural e deixou con-
juntos menos conhecidos pelo publico: fotogra-
fias de viagens, familia, nus e still life que podem
ser visualizados no material repassado ao IMS.
A descricdo do material do IMS foi contemplada
no artigo “A organizagdo do material fotografi-
co de Otto Stupakoff: o olhar do fotdgrafo sobre
a sua producgao’”, apresentado no Congresso
APCG em 2015 (SPINELI; PFUTZENREUTER, 2015).

O fotégrafo organizou seu material na seguin-
te configuragdo: alguns negativos foram dividi-
dos em duas caixas pretas denominadas pelo
IMS como Caixa 1 e Caixa 2 (Figura 1A e B). Am-
bas as caixas comportam negativos acondicio-
nados em porta-negativos. Ha outros negativos
do fotografo que estdo em caixas numeradas,
acondicionados em envelopes pardos; ha ainda
uma caixa a parte somente com o trabalho que
Stupakoff fez no Camboja em 1994.

Vale ressaltar que Fernando Laszlo3 e Bob
Wolfenson foram os responséaveis pelo levan-
tamento e resgate do material fotogréfico de
Stupakoff, e também pela producdo de algumas
folhas de contato em funcdo da exposicdo do
trabalho do fotografo organizada para o evento
Séo Paulo Fashion Week em 2005. Finda a expo-

3 Destacamos aqui aimportéancia de Fernando Laszlo como
um dos ultimos guardides do material de Stupakoff. Ele
manteve sob sua guarda esse material até que Stupakoff se
restabelecesse novamente no Brasil.

sicdo em questdo, todo o material retornou as
méos de Stupakoff. Segundo Fernando Laszlo4,
entre idas e vindas, Stupakoff teve tempo para
trabalhar, analisar e reorganizar esse material.
Assim, a reunido desse material, parte de Laszlo
e Wolfenson, mas a organizagdo para entrega
definitiva ao IMS, com vistas a incorporagao
na colecdo permanente do Instituto, foi de Stu-
pakoff.

Pelo ambito da escolha pessoal sobre a ma-
neira de organizar, selecionar e preferenciar
seu trabalho fotografico antes de repassa-lo
a uma instituicdo de salvaguarda, o fotografo
demonstra seu olhar para com a prépria obra
- em um gesto de rever, analisar e redescobrir
seu material -, estabelecendo alguns recortes
significativos dentro de sua producgdo. Aqui foi
possivel entender aquilo que o proprio Stupako-
ff selecionou como o mais significante em sua
carreira - as sequéncias organizadas na Caixa
1 e na Caixa 2. Ndo obstante, a sistematizacdo
das caixas feita pelo préprio autor também pos-
sibilita a realizagdo de inferéncias sobre o seu
processo criativo.

Caixa 1, primeira escolha

Na Caixa 1 esta aquilo que Stupakoff deno-
minou “Minha selecdo negativos 1955-2005”.
Entendemos ser essa uma selecdo pessoal do
fotografo, que ainda indica conter ali “Total
negativos escolhidos como os mais importan-
tes para serem scaneados em alta [definicao]”,
conforme inscricdo presente na propria caixa
(Figura 1A).

Ainda que os motivos para a escolha do mate-
rial organizado na Caixa 1 ndo sejam totalmen-
te explicitos, uma vez que ndo ha documentos
como testemunhos, declaragdes ou outro tipo

4 LASZLO, Fernando. Fonte oral. Depoimento concedido a
Patricia Kiss Spineli em 27 jan. 2017.



Figura 1. Caixas
de Stupakoffno
IMS. (A) Caixa 1:
primeira selecdo
de Otto Stupakoff.
(B) Caixa 2:
segunda selegéo
de Otto Stupakoff.
Fonte: Reprodu-
¢do daautora/
Exposicdo no
Instituto Moreira
Salles 2016-2017.

de fonte através dos quais Stupakoff expresse

suas reais motivacdes para a selecdo de tais
sequéncias, algumas consideracdes a respeito
dessas escolhas podem ser tecidas.
Primeiramente, acreditamos que 0 processo
de escolha ndo considerou apenas questdes
técnicas. A pratica fotografica de Stupakoff é
bastante homogénea em relagdo ao ajuste da
exposicdo para um registro ideal - nem subex-
pOSto ou superexposto —, ou mesmo nos acertos
em relagdo ao foco e movimento, ndo havendo,
portanto, justificativas puramente técnicas para
preferir um conjunto de fotogramas em detri-
mento a outros. Ainda sobre o material sensivel,
a grande maioria é composta por filmes em for-
mato 35mm (na Caixa 1 ha apenas duas sequén-
cias em médio formato®), ficando ausentes os
grandes formatos e os diapositivos. Nessa sele-
¢ao, Stupakoff prioriza suas sequéncias em preto
e branco, demonstrando, pelo gesto da escolha,
um aprego maior pela linguagem em p/b em de-

50 formato do filme na camera define o tamanho e o
formato daimagem a ser produzida. Para o médio formato
temos 6X4,5 cm, 6X6 cm e 6X7 cm, por exemplo, na relagao
largura e altura.

trimento da cor. Isso néo significa, porém, que as
fotografias em cor de Stupakoff sejam inferiores
em expressao e técnica, apenas sugere uma in-
clinagao do fotografo para a fotografia em preto
e branco.

Em relagédo aos outros elementos constituti-
vos dessasimagens - seu conteldo, local e data
em que os registros foram realizados e propési-
to -, a datagdo é variada, constando producdes
entre meados da década 1960 até 1990, com
excegdo de duas sequéncias de seus filhos an-
teriores a 1965, e do retrato de Heitor dos Pra-
zeres (de 1958) e de Tom Jobim (de 1964). O fato
da maior parte do material selecionado para a
Caixa 1 ter sido registrado apos 1965, fase em
que comega sua carreira internacional, corro-
bora a afirmac¢édo do préprio fotégrafo quanto
ao seu desinteresse pelo que havia feito em sua
primeira fase no Brasil, indicando que Stupakoff
considerava seu trabalho mais relevante como
tendo se iniciado a partir de meados de 1960
(STUPAKOFF, 2000a).

Verificar aquilo que ficou fora da Caixa 1 tam-
bém é uma maneira de analisar o processo de

101



102

escolha quanto ao tema e tipo de conduta e pro-
cesso fotografico ndo contemplados na escolha
principal. O primeiro portfolio de Stupakoff ndo
esta presente in toto na caixa, demonstrando
que ele, ao analisar sua obra em perspectiva,
deu a esse trabalho menor importancia. No
entanto, da sua produgdo no Brasil, os retratos
Heitor dos Prazeres (de 1958) e Tom Jobim (de
1964) estdo na Caixa 1, confirmando a impor-
tancia, para Stupakoff, dos retratos realizados
como algo significativo no seu trabalho, tendo
sido parte fundamental do material que ele le-
vou a Nova York na sua primeira saida do Bra-
sil. Também estdo ausentes dessa selecdo suas
obras voltadas para a publicidade, os still life,
arquitetura e os trabalhos abstratos.

Ainda exemplificando a data do registro
como um dado significativo quanto a escolha,
extraimos dessa primeira selegdo o ensaio re-
alizado com a atriz Leslie Bogart em 1967 para
a Harper’s Bazaar. Esse foi o segundo editorial
de moda® de Stupakoff publicado na revista e é
considerado pelo fotografo um importante tra-
balho de sua carreira (STUPAKOFF, 1978a). Vale
ressaltar que na Caixa 1 ha trés conjuntos de
sequéncias dessa série. O retrato do ator Oskar
Werner, de 1965, primeiro trabalho de Stupakoff
para a Harper’s Bazaar, também consta da sele-
¢édo. Bogarte Werner séo os dois trabalhos inau-
gurais - respectivamente, retrato e editorial de
moda - da prolifica contribuicdo de Stupakoff
para a Harper’s.

O conteudo da Caixa 1 reflete uma amos-
tra das principais abordagens fotograficas de
Stupakoff - moda, retratos, fotografia de rua e

6 Consta na Harper’s Bazaar de margo/1967 um outro
trabalho com criangas, India’s Littlest Ambassadors, mas
Stupakoff afirma ter sido Leslie Bogart seu primeiro editorial
fotografado, o que pode significar que mesmo fotografado
antes, o ensaio com Leslie Bogart foi publicado em edi¢éo
posterior, na Harper’s Bazaar de abril de 1967.

viagens, nus femininos, familia. No cémputo
geral ha uma maior quantidade de fotografias
realizadas para editoriais de moda da Harper’s
Bazaar e da Vogue (15 trabalhos), além de retra-
tosde personalidades feitos para diversas publi-
cacoes (17 trabalhos) e retratos de amigos e de
desconhecidos (8 trabalhos). Também podem
ser identificados os nus femininos (6 trabalhos),
e, em menor numero, fotografias de familia (5
trabalhos), fotografias de viagens e de rua (4 tra-
balhos)".

Pelo teor do conteldo da Caixa 1, ha indicios
de uma selecao afetiva, expressa principalmen-
te pelas escolhas das fotografias em que os refe-
rentes séo membros familiares ou com alguma
proximidade a Stupakoff. Destas, destacam-se
as sequéncias: Bico Stupakoff, Brasil, 1964; Nus
em Joatinga, Rio de Janeiro, 1978; Margareta em
Joatinga, 1978; lan e Bico Stupakoff, Nova York,
1968; Margareta, Gabriela e Sef, Bercheres-sur-
Vesgres, Franca, 1976; Wesley Duke Lee e Sérgio
Mendes em Joatinga, 1978; e Renata, Nova York,
E.U.A, 1991. Um cunho mais pessoal também
esta refletido na escolha da série Betsy, de 1965.
Betsy foi um amor juvenil nos tempos em que
Stupakoff estudou em Los Angeles. Essas foto-
grafias culminaram na constru¢éo da obra ins-
pirada na House of Card® que Stupakoff entregou
ao MoMA em 1966.

Na Caixa 1, como citado anteriormente, foram
também selecionadas varias fotografias extrai-

7Aquantidade faz relagdo ao trabalho como um todo. Visto
que cada trabalho pode ter mais de uma sequéncia.

8 Aobra é proveniente de uma série de quarenta e trés foto-
grafias que foram base para a pega inspirada no House of
card (Figura 5), brinquedo educativo dos designers Charles e
Roy Eames, impressées coloridas a mao e doadas ao MOMA
em 1966. Sobre a montagem: “as fotos sdo coladas em um
pedaco de papel cartédo rigido; atras é recoberto com um
tipo de papel oriental; os cartdes com as fotos sdo acon-
dicionados em uma caixa de madeira com uma pequena
porta” (STUPAKOFF, 2000b). Nos cartées também constam
trechos das cartas trocadas entre Stupakoff e Betsy.



das de trabalhos comissionados e editoriais,
tanto para a Harper’s Bazaar quanto para a Vo-
gue. Entre eles, podem ser destacados da Har-
per’s: Leslie Bogart, Nova York (1967); Katharine
Ross, Los Angeles (1967); Leonard Cohen (1967);
Olivia Hussey, Roma (1968); Tarran Hills, Australia
(1968); Sharon Tate, Santa Monica (1969); Balthus
(1970). Da Vogue, foram selecionados: Margare-
ta, Puerto Vallarta, México (1972); Chartres, Paris
(1974); Sirpa [Lane], Paris (1974); Baden-Baden,
Brenner’s Park Hotel, Franga (1974); Zooldgico de
Stuttgart, Alemanha (1976); Jorge Amado, Bra-
sil (1979); Algarve, Portugal (1988); Xuxa Mene-
ghel, Brasil (1989); Grand Hotel Cabourg, Franga,
(1976); José Saramago, (s/d). Da Glamour: Garo-
ta no trem, ca. 1980.

Ainda nessa linha de raciocinio entendemos
que alguns trabalhos comissionados para a
Vogue assumem uma importancia impar pela
quantidade de conjuntos incorporados na Cai-
xa 1. Sdo eles: Algarve, Portugal (1988), Xuxa
Meneghel, Brasil (1989) - Stupakoff pontua sua
estima por esse ensaio devido ao modo parti-
cular como ele teria apresentado Xuxa mulher
(STUPAKOFF, 2000b) - e Zooldgico de Stuttgart,
Alemanha (1976), todos com pelo menos quatro
conjuntos.

Também parecem ter significativa impor-
tancia para Stupakoff as séries intimas Renata,
Nova York, 1991, com quatro conjuntos, e Mar-
gareta, Hotel D’Inghilterra, Roma, 1969, com trés
conjuntos na Caixa 1.

Os nus femininos, sempre presentes na obra
de Stupakoff, estao expressivamente represen-
tados na Caixa 1, do registro de personagens
femininas préximas - Joatinga, Rio de Janeiro
(1978) com Margareta e amigas, e Renata, Nova
York (1991) - ao registro de personagens ocasio-
nais como na série de Bombaim (1968), Pelouri-
nho Salvador (1979), Strip-Tease, Santos (1979)
e Aguas Termais em Baden-Baden, 1974. Essas

abordagens ensaisticas sugerem um interesse
pelo registro do corpo nu feminino tanto por
conta da sua forma quanto pela proximidade
pessoal do fotografo para com as retratadas.

Dentre os conjuntos citados até o momento,
em relagdo ao referente fotografico, fica evi-
dente a predominancia do registro da figura hu-
mana, algo central na obra de Stupakoff, espe-
cialmente a figura feminina. Salvo registros de
objetos em poucos fotogramas esparsos dentro
de alguns conjuntos, ndo ha, por exemplo, ima-
gens de arquitetura - algo que parecia nao lhe
interessar muito enquanto fotografia, mas sim
como projeto (MENDES; ARRUDA, 2001) - ou de
paisagens (mesmo nas fotografias de viagem).

Das inimeras viagens realizadas por Stupako-
ff, ele selecionou para a Caixa 1 as fotografias
registradas no Artico (1970); Ird (ca. 1967), Sai-
gon, Vietna (1968), Amsterda, Holanda, s/d, India
(1968) e em Salvador, Brasil (1979). O fotografo
relata que as quatro visitas ao Circulo Polar Ar-
tico foram muito especiais para ele (STUPAKO-
FF, 1978c), principalmente por ele ter chegado a
meia hora do Polo Norte - ha um conjunto rela-
tivo a essa viagem na Caixa 1 e o restante esta
na Caixa 2 (comentada a seguir). As fotografias
de viagem a Saigon sdo as mais expressivas em
quantidade na categoria viagem dentro da Cai-
xa 1, apresentando cinco conjuntos seleciona-
dos. Quanto a Saigon, onde ficou alguns meses
antes da ofensiva do Tet (nome dado ao ataque
coordenado das forcas norte-vietnamitas con-
tra os EUA e o exército sul-vietnamita em 1968,
durante a Guerra do Vietnd), teria sido uma das
mais prestigiosas em sua carreira (STUPAKOFF,
1978b), e na qual documentou a capacidade das
pessoas continuarem com a vida cotidiana ape-
sardaiminéncia da guerra.
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Caixa 2, segunda escolha

Além da Caixa 1, Stupakoff fez uma segunda
selecdo acondicionada na Caixa 2, sua segunda
escolha, onde ha o titulo: “Negativos de Otto
Stupakoff (1955-2005). Segunda escolha, porém,
de qualidade de contetido. Néo existe mais uma
terceira escolha” (Figura 1B).

Em uma observagdo comparativa entre as
duas caixas constata-se que muitas das séries
ndo escolhidas na sua totalidade para a Caixa
1 se complementam na Caixa 2. E o caso das
sequéncias com Tom Jobim (1964), Bico e Kitty
Stupakoff (1964), Leslie Bogart (1967), Katharine
Ross (1967), René D’Harnancourt (1967), Bico e
lan em Nova York (1968), do Algarve, em Portugal
(1988) e com Xuxa Meneghel (1989).

Para além das sequéncias que se estendem
a partir do material selecionado para a Caixa 1,
ha algumas poucas inclusdes tematicas, como
0 série com o designer Bill Blass para a revista
Town & Country (1969); os editoriais Nova York,
Margareta, Gabriela e o Guarda (1972) para a
Harper’s Bazaar; Sem titulo, (Modelo no Jardim);
com as modelos Robyn (ca.1994); Lauren Hutton
(1985); e Princesa de Vizcaya, para a Vogue Mia-
mi (1992). Ha também, outras diversas, Tourada,
México (s/d) e Ciganos, Brasil (1970); fotos de fa-
milia — viagem para a Disney (ca. 1972); lan Stu-
pakoff (1963), outras de seus filhos ainda crian-
¢as no Brasil e uma sequéncia retirada de uma
das suas quatro viagens ao Artico (1968).

Frente a esse cenario detectamos alguns
pontos evidentes: (1) as escolhas de muitas
das séries se confirmam, pois uma parte esta
na Caixa 1 e outra na Caixa 2; (2) Stupakoff nao
fez a selegdo somente pela série, mas sim pelos
fotogramas das séries, o que é especialmente
valido para a Caixa 1, para a qual o determinan-
te deinclusao foram os fotogramas; (3) ha sequ-
éncias selecionadas para ambas as caixas que
ndo apresentam todos os fotogramas da série

(é possivel que, por varias das séries escolhidas
serem oriundas de trabalhos comissionados,
alguns fotogramas podem estar com os contra-
tantes, ou ainda terem se perdido); e (4) além da
divisdo de uma mesma série entre a Caixa L e a
Caixa 2, foi também possivel verificar parte des-
se material em outros acondicionamentos da
colegdo entregue por Stupakoff para deposito
no IMS, como nos envelopes pardos.

0 estudo da Caixa 1 como ponto de partida
para a visualizacado do projeto poético

Se no fazer literério, o texto pode ser um pon-
to culminante relativamente bem identificado,
no sentido de que, por uma comparagao entre
os textos escolhidos, tendo-se em vista o levan-
tamento das variantes, busca-se reproduzir o
caminho do autordas versdes iniciais até o texto
definitivo publicado (TOLEDO, 2000), na fotogra-
fia - assim como em outras expressoes —, rastre-
ar o processo criativo requer que o investigador
estabeleca um ponto de partida, ainda que pro-
visério, que o norteie. A definicdo desse ponto
pode ser uma unidade biografica, uma imagem,
uma série fotografica, uma exposicdo, um livro,
uma parte ou todo o trabalho. Muitas vezes, ele
pode ser definido a partir de uma Unica imagem
recorrente em varios projetos, ou tomando-se
indicacdes do proprio fotégrafo, quando ele
reconstréi as colecbes desenhando um sen-
tido em seus arquivos, ainda que esse sentido
ndo necessariamente respeite a cronologia dos
registros (SICARD, 2015). E nesse ultimo caso
que se enquadra nosso ponto de partida para
discutir as escolhas de Stupakoff apresentadas
na tese Entre escolhas: o processo criativo e a
poética fotogradfica de Otto Stupakoff, defendida
em dezembro de 2017 no Instituto de Artes da
Unicamp (SPINELI, 2017).

Na tese, apds estudo pormenorizado das
obras de Stupakoff constantes do acervo do



Instituto Moreira Salles, foi selecionada uma
amostragem deste material. O corpus da analise
para o presente estudo consiste primeiramente
nos negativos da Caixa 1 e a as folhas de contato
oriundas deles (que nao se encontram nas Cai-
Xas, uma vez que ambas contém apenas negati-
vos) e, quando necessario, imagens individuali-
zadas das sequéncias para a demonstracédo do
argumento sobre o material analisado. Também
recorremos a Caixa 2 quando da necessidade
de complementar o raciocinio sobre a Caixa 1;
eventualmente, recorremos a outros conjuntos
parareforcara argumentacao sobre algum pon-
to importante para a discussdo. Nesse cenério,
salientamos que a Caixa 1 foi o eixo central para
asanalises, mas que foi consultado todo o mate-
rial disponivel no IMS, assim como outras fontes
pertinentes fora do instituto, a fim de visualizar
otodo e aumentar a robustez e consisténcia das
afirmacdes sobre a poética do fotografo. Sem-
pre que algo parecia determinante na analise
dos copides da Caixa 1, tiramos a contraprova
com o material das outras caixas organizadas
por Stupakoff e do restante do material disposto
em envelopes e organizado pelo IMS.

Privilegiar a Caixa 1 em seu didlogo com ou-
tras fontes, i.e, buscar as tensdes e convergén-
cias que advém das obras em questdo e toda
a documentagdo paralela que nos dé& acesso
a alguns aspectos do contexto, foi a maneira
proposta para enfrentar os objetos fotograficos
aqui estudados. Essas sequéncias que funcio-
naram como parametro para nossa leitura apre-
sentam um amplo leque de situagdes e contex-
tos na obra de Stupakoff, variando de moda,
familia, nus, viagens e fotografias de rua.

Entendemos o acervo de Stupakoff no IMS
como um recorte, uma selecao da obra do fo-
tégrafo, e estabelecemos a Caixa 1 como para-
metro norteador do estudo da criagdo princi-
palmente porque nela estdo presentes escolhas

do autor que refletem uma selecéo significativa
dentre o conjunto de seu trabalho fotografico.
Consequentemente, esse material nos oferece
maiores indicios sobre o olhar de Stupakoff, dia-
logando com a perspectiva historica e focando
nos limites de sua forma de expresséo.

ACaixa 1, portanto, é uma amostra do projeto
poético do fotografo. Por projeto poético temos
que:

Em toda prética criadora hé fios condutores
relacionados a producao de uma obra espe-
cifica, que por sua vez, atam a obra daquele
criador como um todo. S&o principios en-
voltos pela aura da singularidade do artista;
estamos, portanto, no campo da unicidade
de cada individuo. Sao gostos e crengas que
regem o seu modo de agdo: um projeto sin-

gular e Unico (SALLES, 2013, p. 44).

Pela amostra da Caixa 1 podemos analisar os
aspectos singulares fotograficos, os detalhes e
as sutilezas de um proposito estético do autor
que foram ganhando for¢a na sua obra e estdo
expressos nos negativos ali contidos.

O proposito estético do fotégrafo, que possui
sua propria visdo de mundo, ideias e atitudes
éticas - plano de valores e aquilo com que ele
estd comprometido -, manifesta-se no conteu-
do das suas agbes, em suas escolhas, selegbes,
combinagbes, leis em estado de construgao
e transformacao daquilo que o artista quer e
aquilo que ele rejeita (como suas tendéncias po-
liticas) (SALLES, 2013).

Das atitudes éticas profissionais esta a ten-
déncia de Stupakoff em rejeitar o uso comer-
cial da fotografia; para ele, uma produgédo que
somente visa o lucro fere a integridade do fo-
tégrafo: “(...) todos os anos de sua vida [de foto-
grafo] dedicados a compreender e a nao fazer
aquilo que outros querem e exigem que resulta
em uma moralidade escrava e na desintegra-

105



106

¢do do corpo e do espirito” (STUPAKOFF, 2006,
p.6). Para Stupakoff, ter ética individual, significa
ndo renunciar a principios basicos - satisfacdo
em fotografar dentro do préprio estilo e ndo so-
mente para contentar um cliente, por exemplo
(STUPAKOFF, 1978a).

Dois aspectosem relagdo a Caixa 1 nos permi-
tem construir um raciocinio que leva ao enten-
dimento do projeto poético de Stupakoff: suas
preferéncias por determinadas sequéncias, e, a
partir da analise minuciosa dessas sequéncias,
a determinacdo de dominantes® (cf. Lucrécia
Ferrara, 2004) - padroes ou caracteristicas ge-
rais norteadoras, como linguagem e gestos fo-
tograficos - que podem ser extrapolados para
compreender outros trabalhos do fotégrafo e
que, dessa forma, fornecem-nos indicios do seu
processo criativo. A correlagdo entre as sequ-
éncias via elementos que tenham uma raiz em
comum ou similar e um padrdo primordial pode
revelar nuances que iluminam boa parte do pro-
cesso de criagao.

O projeto poético mostra principios gerais -
éticos e estéticos — que direcionam o fazer do
criador e norteiam o momento singular que
cada obra representa. Pode-se dizer que o pro-
cesso de criagdo de uma obra é a forma do cria-
dor conhecer seu projeto de carater geral e que
cada obra é uma possivel concretizacado de seu
grande projeto.

9 Aideia de ‘dominante’ é empregada aqui a partir de Lu-
crécia Ferrara (2004) que recorre a estratégia de eleger uma
dominante para compreender o espago urbano como signo
néo-verbal. Ferrara, por conseguinte, extrai o conceito do
linguista Roman Jakobson (cf. 1973), o qual afirma que todo
o texto ocorre a partirde uma dominante que garante a esse
texto coesdo estrutural e hierarquiza as demais constituin-
tes. Em Ferrara (2004) o estudo do ndo-verbal parte da esco-
lha de uma dominante que é um indice norteador por onde
comegar e que conduzird a analise daquela expressao. A
dominante também foi eleita para anélise de trabalhos de
narrativas hipermediaticas (PFUTZENREUTER, 2006) e aqui
desdobramos para a fotografia.

Ao acompanhar um processo especifico, com-
parando rascunhos, esbocos ou qualquer ou-
tra forma de concretizagao das testagens que
o artista vai fazendo ao longo do percurso, os
reflexos das tomadas de deciséo e as duvidas
nos permitem compreender alguns desses
principios direcionadores (...). A partir do que
o artista quer e daquilo que ele rejeita, conhe-
cemos um pouco mais de seu projeto (SALLES,

2013, p. 44).

A proposta aventada na pesquisa nédo foi a
de investigar o processo de criagdo de uma
obra especifica de Stupakoff, mas, em um ato
de agdo reversa, partir do contetdo da Caixa 1
para tecer apontamentos sobre o projeto de ca-
rater geral do fotdgrafo. Nesse caso, o objetivo
foi o de determinar pontos que pudessem sin-
tetizar os principios basilares do criador. A visdo
desses pontos esta fundamentada na premissa
de que existe coesdo no universo fotografico de
Stupakoff.

Segundo Salles (2013), as tendéncias poéticas
se definem ao longo do percurso. S&o principios
em estado de construcéo e transformagéo; a
consciéncia de alguns destes aspectos so¢ fica
evidente para o criador apos algum tempo,
quando ele é capaz de ter uma visdo de pers-
pectiva da sua propria obra. Acreditamos que a
reunido feita por Stupakoff das sequéncias nas
Caixas 1 e 2 reflita de alguma forma suas ten-
déncias criativas, visto que ali estao trabalhos
de toda uma vida profissional, representando
a sua diversidade fotografica e permitindo-nos
considera-lo ndo somente como um fotégrafo
de moda. Além disso, suas escolhas nos forne-
cem elementos significativos para compreender
sua poética.

Consideragoes finais

Aselecdo das Caixas 1 e 2 contempla sequén-
cias de editoriais de moda, nus, fotos de familia
e retratos. Ao retomar os negativos e organizar



as Caixas 1 e 2 (primeira e segunda selegéo, res-
pectivamente) depositadas no Instituto Moreira
Salles, no Rio de Janeiro, Stupakoff exerceu um
ato de escolha frente a todo o material fotogra-
fico em sua posse. Ao olhar para a totalidade da
sua produgdo e empregar uma analise propria
no redescobrimento de sua obra, ele de certa
forma evidenciou seu projeto poético, pois nes-
se encontro com o material ele teria visualizado
e eleito aquilo que considerava mais represen-
tativo. Para além das caixas, as escolhas em ou-
tras ocasioes (exposicoes, livros) seriam tentati-
vas de Stupakoff dominar todos os aspectos de
sua producéo fotogréfica.

Nas Caixas 1 e 2 foi possivel encontrar um
diversificado e qualitativo universo fotografico
aptos a fazer emergir os nucleos significativos
fundamentais da obra fotografica de Stupako-
ff. O contato com esse material foi um ponto
importante de partida, pois, a partir dele, duas
direcdes nortearam a pesquisa de doutorado:
(1) diante dessa pluralidade de produgdo, como
estabelecer um alinhamento dos aspectos co-
muns nas suas variadas vertentes fotograficas;
(2) se nas diversas proposicoes fotograficas
(moda, documental, familia) haveria um deno-
minador comum, uma consisténcia fotografica
que permitisse reconhecer um olhar proprio de
Stupakoff.

Os materiais da Caixa 1 e da Caixa 2 sdo fontes
de andlise, sendo que pesquisador de processo
criativo manuseia um objeto que se apresenta
limitado em seu carater material, ao mesmo
tempo ilimitado em sua potencialidade inter-
pretativa (SALLES, 2008). Nesse sentido, concor-
damos com Salles que os documentos eviden-
ciam o trabalho criativo, no entanto, a analise
como fonte interpretativa ndo se esgota, visto
que esse material pode ser exposto a outros an-
gulos e outros instrumentos analiticos.

Por fim, acreditamos que a conexao e articu-

lagdo dasinformacgdes apresentadas no presen-
te trabalho, oferecem um novo prisma sobre a
poética de Otto Stupakoff, ampliando o discurso
sobre processo criativo fotografico da sua obra.

Referéncias

ANASTACIO, Silvia Maria Guerra; SILVA, Célia
Nunes. Uma visdo sistémica do

processo criador. Tessituras & Criagao, Sdo
Paulo, n. 3, p. 52 - 63, set. 2012.

DUBOQIS, Phillippe. O ato fotografico e outros
ensaios. 14 ed. Campinas: Papirus, 2012.

FERNANDES JUNIOR, Rubens. (Org.). Otto
Stupakoff. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2006.

KOSSOY, Boris. Realidades e ficgdes na tra-
ma fotografica. Cotia: Atelié Editorial, 1999.

KRAUSS, Rosalind. Lo fotografico: por una
teoria de los desplazamientos. Trad. Zelich, Cris-
tina. Barcelona: Gustavo Gili, 2002.

LIBERMAN, Alexander. Introduction. In: PENN,
Irving. Moments Preserved. New York: Simon
and Schuster, 1960.

FERRARA, Lucrécia D’Alessio. Leituras sem
palavras. 4 ed. Sao Paulo: Atica, 2004.

JAKOBSON, Roman. Questions de poétique.
Paris: Seuil, 1973.

MENDES, Ricardo; ARRUDA, Valdir. Otto Stu-
pakoff: fotografia de moda em S&o Paulo na dé-
cada de 1960. In: Revista D’Art, Centro Cultural
Séo Paulo, n.8, Séo Paulo, dez., p.4-15, 2001.

MENDONCA, Casimiro  Xavier de. No
Masp, Stupakoff expde 13 anos de exilio
voluntario. Jornal da Tarde, S&o Paulo, p. 15,28
mar. 1978a.

PFUTZENREUTER, Edson do Prado. Processo
de Criacdo de Narrativa Hipermidiatica. In: Luci-
linda

TEIXEIRA. (Org.). Leituras intersemiodtica: Es-
tudos Interdisciplinares e Multiculturais. Belém:
Editora Unama, v. 1, p. 31-51 2006.

SOULAGES, Francois. Estética e método. Re-

107



108

vista Ars, Sdo Paulo,Usp, v.2, n. 4, 2004.
.Afotograficidade. Revista Porto Ale-
gre, Porto Alegre, v.13, niUmero 22, maio/2005.

______ . Estética da fotografia: perda e per-
manéncia. S&do Paulo: Senac, 2010.

STUPAKOFF, Otto. Lembretes: Otto Stupakoff.
In: FERNANDES JUNIOR, Rubens.

Otto Stupakoff. Cosac Naify, 2006.

,,,,,, . Otto Stupakoff: depoimento [22
mar. 1978a]. Entrevistador: José Nogueira. Sdo

Paulo: MIS-SP, 1991. 2 cassetes sonoros.

______ . Otto Stupakoff: depoimento [3 no-
v.1978b]. Entrevistador: José Nogueira. Sdo Pau-
lo: MIS-SP, 1991. 2 cassetes sonoros.

777777 . Otto Stupakoff: depoimento [3 no-
v.1978c]. Entrevistador: José Nogueira. Sdo Pau-
lo: MIS-SP, 1991. 2 cassetes sonoros.

______ . [carta] [jan. 1978c¢], Séo Paulo [para]
BARDI, Pietro, Sao

Paulo. 1f. frente e verso. Texto referente aele e
a exposicdo de 1978 no MASP.

777777 . Otto Stupakoff: depoimento [10
out. 2000]. Entrevistadores: Ricardo Mendes e
Valdir Arruda. Centro cultural Sdo Paulo, 2000a.
1 cassete sonoro. 1 transcrigao.

______ . Otto Stupakoff: depoimento [10
out. 2000]. Entrevistadores: Ricardo Mendes e
Valdir Arruda. Centro cultural S&do Paulo, 2000b.
1 cassete sonoro. 1 transcrigao.

SALLES, Cecilia de Almeida. Gesto inacaba-
do: processo de criagdo artistica. 5 ed. Sédo Pau-
lo: Intermeios, 2013.

777777 . Critica genética: fundamentos dos
estudos genéticos sobre o processo de criagao
artistica. 3 ed. Sdo Paulo: Educ, 2008.

SICARD, Monique. Les enjeux d’une généti-
que photographique. Genesis [En ligne], n. 40,
2015. Disponivel em: <http://genesis.revues.
org/1448>. Ultimo acesso em: 9 ago. 2017.

SPINELI, Patricia Kiss. Entre escolhas: o pro-
cesso criativo e a poética fotografica de Otto

Stupakoff. 2017. 376 fls. Tese (Doutorado em
Artes Visuais). Instituto de Artes, Unicamp,

Campinas, SP: [s.n.], 2017.

SPINELI, Patricia Kiss; PFUTZENREUTER, Ed-
son do Prado. A organizacdo do material foto-
grafico de Otto Stupakoff: o olhar do fotégrafo
sobre a sua producdo In: XIl Congresso da
APCG, 2015, Salvador. XII Congresso da APCG
Estudos de processo no século XXI: Multilinguis-
mo, multimidia e multiverso, 2015, Salvador. XII
Congresso da APCG Estudos de processo no sé-
culo XXI: Multilinguismo, multimidia e multiver-
50, 2015. p.125 126.

TOLEDO, Conceicédo Arruda. Génese e memo-
ria. Sdo Paulo: Komedi, 2000.

Patricia Kiss Spineli

Doutoraem Artes Visuais pela Unicamp (2017).
Mestre em Design pela Unesp (2013). Especialis-
ta em Fotografia pela Universidade Estadual de
Londrina (2008). Graduada em Desenho Indus-
trial pela Unesp (2003). Leciona para cursos de
graduacao em Fotografia, Design Gréafico e Ar-
tes Visuais. Atualmente é docente do curso de
graduacao em Publicidade e Propaganda da
PUC-SP.

Edson do Prado Pfiitzenreuter

Doutor em Comunicagdo e Semiotica pela
PUC - SP (1997). Mestre em Comunicagao e Se-
midtica pela PUC - SP (1992). Graduado em Edu-
cagdo Artistica - Artes Plasticas pela USP (1985).
Professor da graduagdo e pos-graduagdo do
Instituto de Artes da Unicamp.



EUSTAQUIO NEVES: SUJEITO FOTOGRAFICO E PROCESSOS DE
CRIACAO E O SELF EM REDE

EUSTAQUIO NEVES: PHOTOGRAPHIC SUBJECT AND PROCESSES OF
CREATION AND THE SELF IN NETWORKED

Paula Martinelli
PUC-SP

Resumo: O artigo tem como ponto de partida o acesso ao atelié e aos arquivos de criagdo do ar-
tista Eustaquio Neves. A investigacdo dos percursos identificados nas obras, esbogos, anotagoes e
falas de Neves busca relagdes entre os processos de criacao e a presenca comunicante materializa-
da nos trabalhados do artista, visando descobrir de que maneira os procedimentos adotados pelo
autor transformam imagens em estandartes que carregam memdrias deliberadamente evocadas
enquanto povoam universo ficcional com seus proprios tempos e espagos. Neves coloca a fotografia
no contexto das artes visuais ao criar imagens complexas nas quais o clamor politico e as marcas do
processo - tanto fotografico quanto extrafotografico - se impdem. A presenca resulta, portanto, de
investimento semantico que perpassa todo o processo de criagdo e, no caso de Neves, é amplificado
pelo uso ndo convencional desses procedimentos. O tratamento académico do material, feito sob a
perspectiva da critica de processos de acordo com contribuicdes tedricas de Cecilia Almeida Salles,
faz emergir discussdes sobre os tempos e espacos fotograficos, autoria, memdria e arquivos.

Palavras-chave: Eustaquio Neves, fotografia experimental; retrato; processos de criagéo; redes de
criacao.

Abstract: The article has as its starting point the access to the studio and the creation archives of the
Brazilian artist Eustdquio Neves. The investigation of the paths identified in Neves’s works, sketches,
notes and speeches, seeks to establish relations between the creation processes and the communica-
ting presence materialized in the artist’s works, in order to discover how the procedures adopted by the
author transform images into manifestos that carry memories deliberately evoked, as they populate a
fictional universe within their own times and spaces. Neves places photography in the context of the
visual arts by creating complex images in which the process reminiscences - both photographic and ex-
tra-photographic - impose themselves, as well as the political statement. Presence therefore results from
a semantic investment that permeates the entire creation process and, in the case of Neves, is amplified
by the unconventional use of these procedures. The academic treatment is made from the perspective
of process criticism in accordance with Cecilia Salles&#39; theoretical contributions and gives rise to dis-
cussions about photographic times and spaces, authorship, memory and archives.

Keywords:Eustdquio Neves, experimental photography; portrait; creation processes; creation ne-
tworks.
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Figurasle2:
esboco (esquerda)
e obra (direita)

da série Arturos
(1992), Eustaquio
Neves.

Fonte: arquivos
digitais cedidos
pelo autor.
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A natureza visual das obras de Neves desafia
conceitos sedimentados sobre os vinculos entre
a imagem fotografica e a “realidade” enquanto
circunstancia espago-temporal. Nelas, o tempo
é alheio ao “agora” e o espaco difere daqueles
que a visdo humana reconhece. Chamemos,
entdo, de tempos e espacos outros aqueles cria-
dos por Neves. Tempo outro é aquele do entéo
e que, portanto, ndo podemos localizar na his-
toria, e que se apresenta como tal, com toda
sua indefinicdo, nas imagens. Os espacos tam-
bém séo outros, construidos a partir de diversas
camadas de texturas e cores: desde o tipo de
papel, as pinceladas, inscricoes alfanuméricas,
palavras, sobreposicoes de fotogramas, inter-
vengoes em geral - séo igualmente irreconhe-
civeis de imediato. Esses planos espaco-tempo-
rais se interconectam criando cenas, universos
que envolvem os personagens retratados, pro-
duzindointeragcdes entre os elementos visuais e,
a partir delas, sentidos - no plural.

Esses planos espaco-temporais se interco-
nectam criando cenas, universos carregados de

informacdes politicas, transversais! (DELEUZE;
GUATTARI, 1995/97, p. 37) e heterotdpicos’ (FOU-
CAULT, 1984, p. 415) que envolvem os persona-
gens retratados, produzindo interacdes entre os

1 “Entre as coisas nao designa uma correlagao localizavel
que vai de uma para outra reciprocamente, mas uma
direcdo perpendicular, um movimento transversal que as
carrega uma e outra, riacho sem inicio nem fim, que réi suas
duas margens e adquire velocidade no meio” (1995/97, p. 37)
2 Em Outros Espacos: “H4, igualmente, e isso provavelmente
em qualquer cultura, em qualquer civilizagao, lugares reais,
lugares efetivos, lugares que sao delineados na propria
instituicdo da sociedade, e que sdo espécies de contraposi-
cionamentos, espécies de utopias efetivamente realizadas
nas quais os posicionamentos reais. todos os outros posicio-
namentos reais que se podem encontrar no interior da
cultura estdo ao mesmo tempo representados, contestados
e invertidos, espécies de lugares que estdo fora de todos os
lugares, embora eles sejam efetivamente localizaveis. Esses
lugares, por serem absolutamente diferentes de todos os
posicionamentos que eles refletem e dos quais eles falam,
eu os chamarei, em oposigao as utopias, de heterotopias;

e acredito que entre as utopias e estes posicionamentos
absolutamente outros; as heterotopias, haveria, sem dUvi-
da, uma espécie de experiéncia mista, mediana, que seria
oespelho”.



elementos visuais e, a partir delas, sentidos - no
plural.

Diante de esbocos do artista, arquivos de
criacdo a que tive acesso, foi inevitavel o reco-
nhecimento da complexidade resultante de pro-
cessos entrelagados - entre si e ao contexto cul-
tural em que sdo desenvolvidos e utilizados -;
de interconexdes - dos pontos de vista técnico
esemantico - que se desdobram em outra com-
plexidade - espago-temporal; material, sensivel
e intelectual - estabelecida nos vinculos entre
autor, obra e observador.

“Eu trabalho muito com memoria: para levar
para um outro tempo, uso o acido sulfdrico”,
disse Eustédquio Neves em encontro com esta
autora, em outubro de 2015. Assim, com a as-
sociagao direta entre memoria, procedimento e
alteragdo perceptiva, o artista admite usar a ex-
perimentacdo fotografica para criar essas ambi-
éncias complexas, visdes, apari¢bes temporais
e espaciais direcionadas por suas lembrangas.

Ao indagar Neves sobre o objetivo desse mé-
todo que privilegia memorias - as dele, as dos
materiais e todos os desdobramentos dessas -
0 autor me respondeu: “as vezes nem eu tenho
resposta. Passa o tempo e eu entendo porque
segui determinado caminho. Em outras vezes
€ uma maneira de lidar com situacdes de uma
forma que eu ndo soube fazer no passado; si-
tuacdes que eu passei e, na hora, ndo tinha o
entendimento que tenho hoje. Hoje, eu discuto

essas coisas no meu trabalho. E uma resposta a
coisas que passei’”.

Entender como essa proximidade a questdes
intimas, baliza do projeto poético e assim reve-
lada pelo préprio artista, é capaz detranscender
e se transformar em obras com apelo a sensibi-
lidade do observador tornou-se meu objetivo.

No processo de criagao artistica existe a in-
tengao de criar um objeto que possa comuni-
car e participar da sensibilidade alheia. Essa
é uma definicdo minha. Aristoteles diz que a
arte é um processo de criagao racional. Jung
diz que a arte é 0 que nos salva da barbarie.
E os dois tém razdo, porque nesse processo
de criacdo racional, como diz Aristoteles, o
artista medita sobre aquilo que quer de suas
obras, até onde quer chegar e com quais re-
cursos. A definicdo da arte se da pela nega-
tiva: arte é que o ndo depende do contexto;
é transcender o contexto em que foi criada.

(LESPER, Avelina)®

Anecessidade de criar uma acao diferente da
que ele mesmo tomou no passado configura a
presenca, experiéncia constituida no encontro
de universos semanticos, entre autor e obser-
vador, geradora de imagens mentais presentifi-
cadas - 0 que nos leva a existéncia de multiplas
verdades, intrinsecas e internalizadas na obra.
Mais do que representar, re-apresentar, a pre-

3 Disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=Ff4vr-
G3WI35k>

Figuras3e4:
esbogo (esquerda)
eobraVénus
(direita). Eustaquio
Neves, 1993.
Fonte: arquivos
digitais cedidos
pelo autor.
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sencga é em si, no presente. Fotografias, portan-
to, podem nao ser apenas indices de situacdes
vividas por autor e/ou observador, mas univer-
sos auténomos e multiplos, povoados por per-
sonagens ficticios e por incontaveis memorias
que podem suscitar.

Vejo ainda a perspectiva da memoria como
material cognitivo inacabado, como uma obra
da mente humana que tem a chance de setrans-
figurar em acoes, se transformar em vir-a-ser e
se materializar na arte. Para Abraham Moritz
Warburg, retomado por Didi-Huberman neste
ponto, as imagens contém memorias sociais.
Assim, fotografias, memaorias e contextos de
produgdo estdo relacionados e séo, simultanea-
mente, gerados e geradores. Aimagem é origem
da memoria e vice-versa — caracteristica origi-
naria conforme descreve Benjamin:

O termo origem néo designa o vir-a-ser da-
quilo que se origina, e sim algo que emerge
do vir-a-ser e da extingdo. A origem se lo-
caliza no fluxo do vir-a-ser como um torve-
linho, e arrasta em sua corrente o material
produzido pela génese. O originario ndo se
encontra nunca no mundo dos fatos brutos
e manifestos, e seu ritmo so’se revela a uma
visao dupla, que o reconhece, por um lado,
como restauragao e reprodugao, e por outro
lado, e por isso mesmo, como incompleto e

inacabado.*

Ou seja, a obra de Neves, enquanto mnemo-
nica, ndo se trata exclusivamente de um esforco
de lembranca, do resgate daquilo que foi, mas
de uma construcao originaria - e, por isso, ina-
cabada - desse arcabougo mneménico, de um
vir-a-ser.

Naquilo que entendemos por narrativa do
real, acontecimentos passados e relembrados,

4 BENJAMIN, Walter. Origem do Drama Barroco Alemé&o. Séo
Paulo: Brasiliense, 1984, p. 67

incidem os mecanismos préprios da memaria

humana - alteramos os fatos dando-lhes o peso

dos sentimentos e do juizo de valor. Ainda para
Benjamin:

A verdadeira imagem do passado perpas-

sa, veloz. O passado so se deixa fixar como

imagem que relampeja irreversivelmente no

instante de sua cognoscibilidade. [...] Articu-

lar historicamente o passado néo significa

conhece-lo “como ele de fato foi”. Significa

apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como

ela relampeja no momento de um perigo

(apud SANTAELLA, 2016, p.192)

Ao apropriarmo-nos dessa reminiscéncia, na-
turalmente preenchemos lacunas de maneira
que o acontecido sirva ao projeto que construi-
mos em beneficio de uma determinada persona,
termo aqui empregado sob a interpretagdo jun-
giana, como a face social do individuo (JUNG,
1953, p. 192).

De acordo com Cecilia Salles: “Essa re-elabo-
racdo permanente coloca percepcdo e memoria
se modificando mutuamente: ‘ndo ha percep-
¢éo que nado seja impregnada de lembrangas,
ndo ha lembrancas que ndo sejam modificadas
por novas impressdes’” (2006, p.70). Ou, ainda:
“(...) ndo ha lembranca sem imaginagdo. Toda
lembranca é, em parte, imaginaria, mas nao
pode haver imaginagdo sem lembranca. A ima-
ginacdo estavinculada a memoria e esta é tram-
polim daimaginagao”. (idem, p. 71)

Assim, conclui-se que experiéncias e intera-
¢des atualizam e realizam a narrativa que de-
senvolvemos sobre ndés mesmos; processo que
se inicia na imaginagao, nos sentimentos e se
materializa nos arquivos - vestigios materiais de
um passado a servigo da persona.

Na pesquisa do autor e no arquivo que dela
deriva estdo descobertas cruciais para o estudo
dos processos de criagdo - ndo pelo biografis-
mo que eventualmente se possa extrair desse



material, mas pelo mapeamento de um esque-
ma mnemobnico e associativo, de padrdes, re-
corréncias e tendéncias perceptivas que estao
muito além das presuncées elaboradas a partir
da analise de elementos plasticos das obras.

Os procedimentos arquivisticos adotados por
Neves e a resultante materializagdo de tempo e
espaco outros exercem a funcdo de posicionar
a narrativa autoral no suporte e convidar a ima-
ginacdo dos observadores ao encontro; sdo a
presenca latente de um sujeito fotogrdfico.

Entender o arquivo como a materialidade da
percepcao e das transformacoes relativas a ela
nos coloca, inevitavelmente, diante das formas
de subjetivacdo. Ao selecionar e arquivar essas
alteracdes perceptivas, o artista - ele mesmo
sujeito historicizado e em processo® - define os
contornos de seu projeto e, em consequéncia,
de si mesmo como ser de linguagem e comuni-
cativo.

Assim, adicionamos mais uma camada a ma-
triz dos processos de criacédo de Neves: temos
a memoria, a percepgao e 0s arquivos como
elementos em constante interacdo e modifi-
cagdo mutua. A percepgao altera a memdria e
vice-versa; o arquivo também segue este mes-
mo padrdo - em vias de mao dupla, esse trio de
componentes estabelece as linhas de forga que
conduzem o autor pela imensidéo transversal
das referéncias disponiveis.

O momento do processo arquivado € aquele

5“0 artista em criagdo é um sujeito histoérico, culturalmente
sobredeterminado, inserido em uma rede de relagoes. Ele
interage com seu entorno, alimentando-se e trocando infor-
magdes; saindo, por vezes, em busca de didlogo com outras
culturas. Os processos de criagdo séo, portanto, partes des-
sa efervescente atividade dialogica, que atuam nas brechas
ou nas tentativas de expressao de desvios proporcionados
e, a0 mesmo tempo, responsaveis por esse clima em ebu-
licdo. Aobra, um sistema aberto em construgéo, age como
detonadora de uma multiplicidade de conexdes”. (SALLES,
Cecilia, 2006, p.145)

que, durante a experiéncia transcorrida - com
esperas, rupturas e bloqueios -, o artista quer
reter, lembrar, revisitar, rememorar. Na materia-
lidade do arquivo estéo, portanto, condensados
os tempos, as memorias, as percepgoes, bem
como as transformacdes de cada um desses,
constituindo uma ordem ética e estética que
Salles denomina “principios direcionadores™

Nesse espaco de tendéncias vagas estd o
projeto poético do artista, principios direcio-
nadores (...) que atam a obra daquele criador
como um todo. S&o principios relativos a sin-
gularidade do artista: planos de valores, for-
mas de representar o mundo, gostos e cren-
¢asqueregem seu modo de agéo. (...) Abusca
pela concretizagao desse projeto é continua,
dai ser sempre incompleta; a0 mesmo tem-
po, o proprio projeto altera ao longo do tempo.

(SALLES, Cecilia, 2010, p.46)

O experimento de transformar esses arquivos
em obras demonstra a forca dupla desse ma-
terial para Neves: ndo é apenas procedimento,
como também se converte em meio, forma e es-
tética da expressdo. Estamos diante da fungao
geradora dos arquivos e da memoria atuando
na narrativa de si mesmo.

As obras apontam, portanto, para formas de
subjetivacdo do fotografo; sdo o préprio pro-
cesso de construgdo do signo self (COLAPIETRO,
Vincent, 2014) revelado aos olhos do observa-
dor: constituem-se um diario visual desse su-
Jeito fotogrdfico, individuo em rede que busca
a experimentacdo fotogréfica para construir e
suscitar memorias localizadas em um lugar cul-
tural.

Assim como “a escrita de si” para Foucault, as
imagens de Neves trazem “[...] elemento do trei-
no desi, [..] para utilizar uma expressdo que se
encontra em Plutarco, uma fungéo etopoiética:
um operador da transformacéo da verdade em
ethos.” (FOUCAULT, 1992, p. 134).
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Figura 5: Eustaquio
Neves em laboraté-
rio, 1995.

Fonte: arquivo
digital cedido pelo
artista.

114

O laboratério aparece como espago conden-
sador desses elementos, locus de negociagao
do autor com a linguagem, onde os aspectos

de tempo, espaco e memoria sdo manejados,
alterados e transformados na materialidade das
obras. Nele, os elementos constitutivos dos pro-
cessos de criacao de Neves se encontram, como
define Salles quando conceitua os “espagos de
criagdo”™ “sdo espacos da agdo do artista, que
abrigam trabalho fisico e mental e guardam um
potencial de criacdo (...). Esse espaco envolve
também a memoria e o imaginario, indica os
gestos do artista e se torna guardido da coleta
cultural, resguardando o tempo da construgao
das obras” (SALLES, Cecilia, 2010, p.125).

Estudar a produgao de Neves, estabelecendo
os vinculos entre suas escolhas de procedimen-
tos e o contexto da producdo contemporanea,
é, portanto, de fundamental importancia para
as discussoes atuais sobre a histéria da arte e,
principalmente, sobre a imagem como altera-
cao perceptiva espaco-temporal que atua na
constituicdo mnemonica de um self a partir de
interacdes em rede.
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NOS PASSOS DE GALATEIA: A ESCULTURA E AS SUAS IMAGENS

ON THE STEPS OF GALATEIA: THE SCULPTURE AND ITS IMAGES

Ana Rito
Investigadora Integrada CIEBA/FBAUL - Area Educacéo Artistica

Resumo: Partimos da hipotese de existéncia da “imagem-corpo”, para ca (do corpo) e para la (daima-
gem), num movimento ininterrupto de conceitos para a construcao do “outro”. Esta “imagem-corpo”,
estabelece-se no didlogo entre o corpo bidimensional daimagem projetada e o corpo-carne-matéria
do espectador no dispositivo dainstalacdo espacial site-specific. Galateia surge como figura que, vin-
da de uma tradicao mitica, corporiza a ideia que aqui se persegue e que se constitui, como hipotese,
numa presenca hibrida que transita da imobilidade (morte) para a acéo (vida). Assim, observamos o
passo de Galateia, no instante em que a transformacgéo se concretiza, em que o inanimado se torna
vivente, situando-nos entre, no momento da passagem de uma coisa a outra.

Palavras-chave: Escultura, Filme, Corpo, Imagem, Passo, Metamorfose.

Abstract: We start from the hypothesis of the existence of the “body-image”, here (from the body) and
beyond (from the image), in an uninterrupted movement of concepts for the construction of the “other”,
that we approach here a notion of hybrid. This“body-image”, establishes itself in the dialogue between
the two-dimensional body of the projected image and the body-flesh-matter of the spectator in the de-
vice of the site-specific installation. Galateia appears as a figure who, coming from a mythical tradition,
embodies the idea that is pursued here and which, as a hypothesis, constitutes a hybrid presence that
transits from immobility (death) to action (life). Thus, we observe the passage of Galateia, the moment
the transformation takes place, in which the inanimate becomes living, placing us in between, at the
moment of passing from one thing to another.

Keywords: Sculpture, Film, Body, Image, Passage, Metamorphosis



Galateia

Espiava, digamos assim, o momento propi-
cio em que a estatua deveria deixar de o ser,
em que a matéria estendida deveria tran-
sitar para um estado mais perfeito ou, pelo
menos, mais aperfeicoado, em que deveria
pensar. Uma tal mudanca ndo se produz
bruscamente nem por saltos: cumpre-se por
gradagdes, por nuances, por movimentos
impercetiveis. H4 uma distancia infinita de
um estado ao outro; mas esse infinito atinge-

se num instante muitissimo finito.!

No séc. XVIII, o mito de Pigmalido (Metamor-
foses de Ovidio?), a metafora escultorica e o
motivo do homem-estatua, conquistam um
renovado e peculiar interesse. A escultura de
Etienne-Maurice Falconet?, apresentada no Sa-
ldo de 1763 é disso exemplo, assim como o bal-

1 André Frangois Boureau-Deslandes, Pygmalion ou la sta-
tue animée. Citado por Victor Stoichita, O Efeito Pigmalido
- Para uma Antropologia dos Simulacros (Lisboa: KKYM,
2011), 136.

2 Ovidio, Metamorfoses (Lisboa: Cotovia, 2007).

3 E representado precisamente o instante em que a estatua
se “anima”.

let Le Triomphe des Arts de Antoine Houdart de
La Motte no qual a “estdtua animada” se torna

uma “estatua dangante”. Uma possivel mimesis
absoluta, aquela que traria vida a estatua (algo
inanimado mas proxima do real, na propogéo,
na estrutura), transformando a pedra em car-
ne, “animava” artistas e pensadores como Con-
dillac e Rousseau.

E através do toque que Pigmalido percebe
que a escultura vive, que o seu corpo outrora
gélido e inerte é agora macio e dinamico, de
temperatura proxima a sua (ndo é o escultor que
“anima” a estatua mas antes o poder divino).

O “acontecimento” é revelado néo pela visao,
nao pelo olhar, mas pelo toque que aproxima os
corpos. No entanto, no séc. XVIlI, a atencéo re-
cai num pormenor: 0 passo (e ndo o pulso ou o
rubor), o instante em que a estatua sai do plinto,
0 passo primeiro e fundamental que assinala a
passagem do inanimado (morte) ao animado
(vida). Veja-se o romance Pygmalion ou la statue
animée (1741) de André Francois Boureau-Des-
landes, a pintura de Jean Raoux Pygmalion
amoureux de sa statue (1717) ou Pygmalion et

FiguraleFigura2.
Aesquerda
Etienne-Maurice
Falconet, Pygmalion et
Galatée (1763). A direita
Louis-Jean-Francois
Lagrenée, Pygmalion et
Galatée (1781).
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Galatée (1781) de Louis-Jean-Francois Lagrenée.

Como o movimento é o meio pelo qual a ma-
téria deve passar, tornando-se de nado pen-
sante a pensante, a estatua foi adquirindo,
gradualmente, todos os movimentos de que
um corpo é capaz. A noite, sobretudo, como
se ndo estivesse ainda segura do seu feito e
temesse ser vista, descia do seu pedestal,
andava pelo saldo, e depois voltava ao seu

lugar habitual.*

Também Condillac no seu Traité des Sensa-
tions® (1754) desenvolve a sua teoriaem torno de
uma estatua, uma maquina antropomorfica na
qual o filésofo faz operar cada um dos sentidos,
um apos o outro, de forma a estimular vérias fa-
culdades percetivas e a memoria em particula
(e sdo estes que animam a estatua, ndo uma
deusa, ndo um escultor enamorado). A estatua-
corpo é progressivamente animada.

Apesar de colocar as maos apenas sobre
si mesma, é como se a estatua consideras-
se que ela propria é tudo o que existe. Mas,
quando toca um corpo estranho, o eu, que se
sente modificado na méo, ndo se sente mo-
dificado no corpo. Se a médo diz eu, nao rece-
be a mesma resposta. A estatua ajuiza assim
as maneiras de ser que existem por completo

foradela.®

Para Condillac o toque expande os outros
sentidos, e permite a estatua (logo, ao corpo hu-
mano) relacionar-se com o mundo exterior e ir
ao encontro do “outro”.

Giuliana Bruno aponta uma espécie de “cam-
po haptico” criado por Condillac, na proposta

4 André Francois Boureau-Deslandes, citado por Victor
Stoichita, op.cit., 137.

5 Etienne Bonnot de Condillac, Traité des sensations. Traite
des animaux (Paris: Fayard, 1984).

61bid., 105.

7 Giuliana Bruno, Atlas of emotion: Journeys in art, architec-
ture and film (New York: Verso, 2007), 251.

de interacdo entre o toque, 0 espago e 0 mo-
vimento: o toque amplia a visdo para l& dela
propria, despertando a curiosidade e o desejo,
na descoberta de novos lugares através do mo-
vimento. Scene lyrique (1762), Pigmalido segun-
do Rousseau, coloca em cena o plinto (centro
de toda a trama) e nomeia a estatua: Galateia.
Aqui interessa a acdo do escultor, o desejo que
liberta o movimento: do seu escopro, do passo
iniciador deste (agora) corpo.

Victor Stoichita aproxima o plinto a ideia de
parérgon quando diz: “O plinto esta para a es-
tadtua como a moldura esta para o quadro. Néo
pertence plenamente a estatua nem ao mundo.
Transpor o plinto equivale a saida do imaginario
da sua prépria moldura, da forma dos seus proé-
prios limites.”

Com Rousseau, Pigmalido assiste ao instan-
te miraculoso, ao instante em que Galateia se
transforma diante dos seus olhos, do seu toque.
O rubor, um fogo no olhar e um ligeiro movimen-
to denunciam a (agora) mulher, a mesma que
tocando asua (agora) carnediz: “eu”, para de se-
guida proclamar “eu j& ndo sou”, ao sentir a su-
perficie de um bloco de mamore. A estétua, que
deixou de o ser, cora (erubuit). Continua Stoichi-
ta: “O ebur torna-se rubor, o branco tinge-se de
vermelho, o marfim faz-se carne, o simulacro
ganha vida.” Lembremos Ovidio.

Debrucando-se sobre o leito, beijou-a: pare-
ceu-lhe tépidal De novo aproxima os labios
e toca-lhe nos seios com as méos. Ao ser
tateado, o marfim torna-se mole! A rigidez
esvai-se, e sob os dedos cede e molda-se, tal
como a cera do Himeto sob o sol amolece e,
moldada pelos dedos, cede a mudar-se em
formas sem conta, (...) Enquanto se pasma, e
se alegra na duvida e receia enganar-se, uma
e outra vez o amante toca com as maos nos
seus desejos. Era corpo humano! As veias ta-

8 Victor Stoichita, op. cit., 135.
91bid., 34.



teadas pelo polegar latejam! (...) A donzela
sentiu os beijos que ele dava e corou.*®

O complexo de Pigmalido (manifestacao e in-
versao)

Sculpter en cinéma ou le complexe de Pygma-
lion é o titulo da Conferéncia dada por Domini-
que Paini,em 2007, no contexto do Festival Ciné-
ma et Sculpture (Musée des Beaux-Art de Caen).
Nela, Paini discorre em torno da relagdo entre
escultura e cinema, ou melhor, a presenca da
primeira no universo do segundo.

Para isso convoca exemplos: Ldtre (Robert
Boudrioz,1922), Fanatisme (Gaston Ravel,1934),
Fleur de pierre (Aleksandr Ptushko,1934), Graine
au vent (Maurice Kéroul, 1928), Mariage d’amour
(Henri Diamant-Berger,1931), La belle que voila
(Jean-Paul le Chanois, 1950), La femme que jai le
plus aimé (Robert Vernay, 1942), It had to be you
(Rudolph Matté, 1947), Rivalités (Edward Dmytry-
ck, 1964), Women in love (Ken Russel, 1969),) Ca-
mille Claudel (Bruno Nuytten, 1988), Cléo de cing
a sept (Agnes Varda, 1962), Le mépris (Jean-Luc
Godard, 1963), La douloureuse comédie (Théo
Bergerat, 1921), L'‘dge d’or (Luis Bunuel, 1930),
What a widow (Alan Dwan, 1930), La lune dans
le caniveau (Jean-Jacques Beineix, 1983). Para
Paini, a escultura (ou a estatua mais precisa-
mente) introduz, no amago do cinematografico,
uma dimenséo épica, enigmatica e majestosa e
reforga tematicas como o duplo (doppelgdnger),
0 espectro ou o erotismo.

Em Ontologie de limage cinématographique
(Qu’est-ce que le cinema?**) Andre Bazin associa
o cinema (e a modelacéo do tempo) ao fendme-
no (ou acontecimento) da petrificacdo, da cris-
talizagdo, ao molde, a escultura portanto. Por
sua vez, e neste encadeamento que fazemos,

10 Ovidio, op. cit., 252-253.
11 Andre Bazin, Quest-ce que le cinema? (Lisboa: Livros
Horizonte, 1992).

Paini vé a referéncia a escultura (na contextura
cinematografica) como uma mengdo ao esta-
do anterior a conquista do movimento, ou seja,
filmar escultura é filmar a condicdo de onde o
cinema terd partido: a imobilidade, a fixidez.
Também Andrey Tarkovsky aproxima as duas
linguagens (escultorica e cinematica) quando
associa a técnica da montagem a capacidade
de esculpir o tempo*% cortar e colar refletem a
acao do escopro e o do martelo (conceito de
moldagem).

Ora, a figura do Golem, do automata/auto-
maton, da boneca (marioneta), do manequim
ou de Galateia parecem assombrar alguma da
cinematografia desde as primeiras duas déca-
das do séc. XX, com Les mains qui meurent de
René Le Somptier (1913), Ballet Mécanique de
Fernand Léger (1923-24), Emak-Bakia de Man
Ray (1926), Métropolis de Fritz Lang (1927) Le Go-
lem (Paul Wegener,1920), passando por Le sang
d’un poéte de Jean Cocteau (1930), Pandora de
Albert Lewin (1951), La comtesse aux pieds nus
de Mankiewicz (1954) ou Casanova de Federico
Fellini (1976).

Ja a estatua (e a escultura mais monumental,
vinda da mitologia e da heranca greco-romana),
¢é abordada, de formas distintas, por cineastas
como Chaplin em City Lights (1931), Rossellini
com Voyage en ltalie (1954), Godard e Le Mépris
(1963)

A metamorfose de Galateia, a passagem do
marmore a carne pela agdo do desejo, do ena-
moramento do escultor pela sua criagdo, pro-
jeta, poéticamente, a ambicao cinematografica
por exceléncia: representar o movimento, ani-
mar o inanimado.

N&o ¢ de todo insignificante que esta tenha
sido a tematica de um dos primeiros filmes de

12 Andrey Tarkovsky, Sculpting in Time - Reflections on the
Cinema (Austin: University of Texas Press, 2014).
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Mélies (Pygmalion et Galathée, 1898).

JaLe Sang d’'un poete (1930), de Jean Cocteau,
traduz uma espécie de animagéo surrealista da
estatua que se encontra no estudio do artista,
do poeta que, na tentativa de desenhar uma sé-
rie de rostos “aviva” uma das bocas. O esforco
inglério para apagar esta boca, agora sorriden-
te, reverte num fenémeno inesperado: a boca
passa do papel para a médo do artista e da méo
do artista para a estatua, tornando-a falante,
tornando-a vivente.

O dialogo entre os dois é um dos momentos
mais pertinentes e inquietantes do filme (cul-
minando na destruicdo da estatua). Toda a mi-
se-en-scene é influenciada pela experiéncia de
palco de Cocteau, os movimentos convocam
algumas particularidades do ballet ou a teatra-
lidade pronunciada da pantomima, assim como
o imaginario retratado reflete filmes como Un
chien andalou (1928) e LAge d’or (1930) de Luis
Buriuel.

Cocteau cria um “poema visivel”, onde escul-
turas, homens, desenhos, espelhos e fantasmas
coabitam, constituindo uma zona hibridizada,
entre o sono e a vigilia, entre a morte e a vida.

Ritual in Transfigured Time (1946), de Maya
Deren, associa as imagens moventes elementos
estaticos, questionando a relacédo da escultura
com o cinema e do espectador com a materia-
lidade, e as texturas do proprio filme. Ao incluir
a escultura na composicdo de uma imagem
orientada para o movimento, Deren sugere
uma fusdo entre as artes do tempo e as artes do
espacgo. A sequéncia do jardim das esculturas
apresenta o contraste entre o corpo movente
do bailarino e a quietude das estatuas, na uti-
lizagdo de imagens fixas (das estatuas) no seio
de imagens em movimento, resultando num
truque ilusionista para o espectador. A quasi-in-
distingdo entre imagem fixa e imagem movente
constituem uma zona hibridizada que expressa

a fusdo entre o escultorico e o cinematografico,
o inanimado e a capacidade de “animar”. Para
distinguir os dois tipos de imagem, entre o fixo e
0 movente, entre o corpo e a escultura, € pedido
ao espectador que conecte com a sua propria
experiéncia corporea, sensitiva, cinestésica,
com as suas nog¢oes de fixidez, ou quietude, de
circulagdo, de queda, de aceleramento, como
sugere Vivian Sobchack em Carnal Thoughts:
Embodiment and the Moving Image Culture®:

Temos de alterar as estruturas binarias e bi-
furcadas da experiéncia cinematografica su-
geridas por algumas formulagées anteriores
e, em vez disso, posicionar o corpo do espec-
tador de cinema como “terceiro elemento”
carnal, que fundamenta e medeia a experi-
éncia e a linguagem, visdo subjetiva e ima-
gem objetiva - tanto diferenciando-as como
unificando-as em processos reversiveis (ou

quiasmaticos) de percecgédo e e><presséo.14

Ao promover uma identificagdo entre o corpo
do bailarino e as estatuas (e o corpo do especta-
dor) e por fazer do escultoérico objeto central no
processo percetivo que negoceia as semelhan-
cas e as diferencas entre a fotografia e o filme,
Deren reconhece propriedades temporais na es-
cultura. Enossa expectativa, enquanto especta-
dores, que as esculturas sejam imoveis (ou, pelo
menos, que o0 seu movimento ndo seja perceti-
vel). No entanto, quando olhamos as esculturas
de Ritual in Transfigured Time reputamo-nos a
experiéncia do tempo (duracéo, transferéncia) e
nao do espaco. Fazemo-lo porque somos con-
duzidos a uma aproximacgdo sensitiva, fisica
com o proprio filme, com o bailarino que salta
e desafia a gravidade, conduzidos a uma espé-
cie de coautoria daimagem, na ressonancia que

13 Vivian Sobchack, Carnal Thoughts: Embodiment and
the Moving Image Culture (Berkeley: University of California
Press, 2004).

14 1bid., 6.



esta provoca nos nossos corpos. Esta é uma
zona saturada de coexisténcias: o fixo, o moven-
te, 0 corpo, a escultura, o espectador, o bailari-
no; esta € uma zona transitéria, suspensa entre
o0 escultérico e o cinematografico.

The Dream of the Moving Statue'®, de Kenneth
Gross, investiga o acontecimento “miraculoso”
das estatuas animadas na literatura'® e artes vi-
suais ocidentais, desde a antiguidade classica
até ao presente, identificando varios sintomas
da estatua vivente: o discurso, o rubor, o pulso
ou o movimento. No entanto, a estatua vivente
ndo é necessariamente movente, como obser-
vamos em Acts of Stillness: Statues, Performati-
vity, and Passive Resistance’ de David J. Getsy.
A estatua pode ser comparada, em termos vo-
lumétricos, ao corpo representado, partilhando
com este proporgoes e estrutura.

O paradoxo da estatua esta pois na partilha
da realidade e da iluséo: entre o material que a
constitui e enforma e aquilo que ela representa
(aimagem, portanto).

O encontro entre a estatua e o corpo (seu
espectador, seu amante) é um jogo de aproxi-
macoes e distancias (fisicas, espaciais e rela-
cionais), orientado por diversos pontos de vista
que direcionam as varias (pequenas) percecoes.
O espectador movente e a estatua “quieta” pro-
tagonizam uma zona de contacto que manifes-
ta uma dinamica que néo reflete propriamente
uma passividade (atribuida, a priori a estétua),
mas antes, todo um circuito de sensacoes e re-
velagoes: olhar, cortejar, tocar suavemente, re-

15 Kenneth Gross, The Dream of the Moving Statue (Ithaca:
Cornell University Press, 1992).

16 A leitura que faz de The Winter’s Tale, e da figura de Her-
mione, é particularmente interessante. Ibid., 100-109.

17 David J. Getsy, Acts of Stillness: Statues, Performativity,
and Passive Resistance, Volume 56, Number 1, Winter 2014,
pp. 1-20.
https://muse.jhu.edu/journals/criticism/toc/crt.56.1.html
Consultado a 05-07-2015.

cuar, caminhar na sua direcao, recuar novamen-
te, o incomodo do siléncio, o devolver do olhar,
o segundo toque. Estas parecem ser as premis-
sas de qualquer enredo amoroso.

Este enamoramento, encontra eco, sob pro-
posicoes diferentes, em La Belle Noiseuse (Jac-
ques Rivette, 1991), cuja dramaturgia é baseada
na obra Le chef d’'oeuvre inconnu, de Honoré de
Balzac (1831). Nela também Frenhofer, assim
como Pigmalido, deseja tornar vivente a sua
criagdo (aqui pictérica), conferir-lhe o sopro da
vida, o rubor da carne, o toque da amante. Ri-
vette adota uma linguagem muito proxima do
escultorico (servindo-se de interessantes jogos
luminicos), tratando as imagens do corpo da
modelo como matéria permeavel ao olhar, ao
toque do espectador (escultor).

O corpo do filme

Enquanto “corpos vivos” (para utilizar um
termo fenomenolégico que insiste “no” cor-
po objetivo, sempre também experienciado
como subjetivo, como “meu” corpo, ativo e
investido na distingdo de sentidos e significa-
dos “no” mundo e “do” mundo), a nossa visado
é sempre ja “corporizada” - e até mesmo no
cinema é “in-formada” e é-lhe atribuida sig-
nificado a partir dos nossos outros sentidos
de apreensdo do mundo: a nossa capacida-
de ndo apenas para ouvir, mas também para
tocar, para cheirar, para provar, sempre para
sentir a nossa dimensdo e movimento no
mundo. Em suma, a experiéncia cinemato-
grafica ésignificativa ndo apenasinclinando-
se para o lado dos nossos corpos, mas por

causa dos nossos corpos.*®

O filme projeta-se em nos, os projetores.*

A experiéncia do cinema (imagem movente)
pode ser profundamente tactil (como ja avan-

18 Vivian Sobchack, op. cit., 60.
19 Herberto Helder, Photomaton & Vox (Porto: Assirio &
2013), 142.
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¢admos), aquela que promove uma transferéncia
sensualentrefilme eespectadorque se expande
para la do visual (ou visivel) e auratico, penetra
a pele e reverbera no interior do corpo. Esta é a
premissa de The Tactile Eye: Touch and the Cine-
matic Experience’(2009), de Jennifer M. Barker,
na senda de Vivian Sobchack, Tom Gunning,
Giuliana Bruno, Raymond Bellour, Laura Marks
ou Elena del Rio.

Barker insiste numa nogao de corporalidade
associada ao filme: o corpo do préprio filme (via
Sobchack) mais concretamente. Os movimen-
tos de camara, os enquadramentos, a flutuagao
do som, o siléncio, os diferentes graus de inten-
sidade da cor, o preto e branco, o slow-motion,
tudo concorre para a constituicdo do tempe-
ramento (humor) do filme. Quando vemos (e
tocamos) um filme ele olha-nos (e toca-nos) de
volta, segundo estas (e outras tantas) proposi-
¢Oes. Existe uma ressonancia erética entre o
corpo do filme e o corpo do espectador (como
dois amantes).

Na tactilidade palpavel do contacto entre
a pele do filme e a pele do espectador, e na
medida em que esse contacto desafia as
nogbes tradicionais de filme e espectador
como distantes e distintos um do outro, a
relacdo tactil entre o filme e o espectador é
fundamentalmente erética. Filme e especta-
dor reinem-se numa troca mutua entre dois
corpos que comunicam o seu desejo, ndo so6
para o outro mas para si mesmos, no ato de

tocar.?

Sabemos néo estar “dentro” do filme mas
também sabemos que ndo estamos totalmen-
te “fora”™ sentimos, existimos e movemo-nos
numa zona de contacto onde as nossas super-

20 Jennifer M. Barker, The Tactile Eye: Touch and the Cine-
matic Experience (Berkeley: University of California Press,
2009).

211bid., 34.

ficies (abertas a contaminagao, impressionaveis
e conectaveis) e musculaturas se confundem
(filme e espectador). Esta é uma “zona” de reci-
procidade e reversibilidade.

Areunido, ou associacdo, de “pares” tradicio-
nalmente vistos como opostos (distintos e apar-
tados) como sujeito e objeto, eu e o outro (aqui
espectador e filme), parece fundamentar-se em
The Visible and the Invisible **de Merleau-Ponty,
que ndo nega a deiscéncia evidente entre tocar
e ser tocado, entre ver e ser visto, na constitui-
¢do da experiéncia percetiva do ser “senciente”.
Pelo contréario, esta deiscéncia é necessaria e
prépria de um processo que conduz a subjeti-
vidade, possibilitando a superagdo do simples
dualismo. A experiéncia do toque ndo pode ser
entendida sem a sua reversibilidade em potén-
cia. Ora, tocar e ser tocado nao sdo proposicoes
simplesmente separadas da condigdo de se “es-
tar no mundo”, uma vez que sdo reversiveis (o
corpo tem a capacidade de ser, em simultaneo,
sujeito percetivo e objeto percecionado).

A inelutavel modalidade do visivel aponta a
invasdo, o “encavalgamento” entre o olhado/
tocado e o que olha/toca como se a tactilidade
fosse prometida, de uma certa forma, a visibili-
dade.

Assim o encontro do filme com o seu especta-
dor (amante) é mediado por todo um apparatus,
e léxico, corpdreo que atravessa a pele/super-
ficie (o campo haptico) e ressoa no intimo dos
(dois) corpos. O toque esta para “1a” (dentro?) da
pele e da méo.

Barker, por exemplo, estabelece trés vias
para o toque (que ja afloramos): a pele, a mus-
culatura e as visceras. Estas categorias ndo sao
estanques, estando as sensagdes no centro de
UM processo que permite a conexao entre as

22 Merleau-Ponty, The Visible and the Invisible (Evanston:
Northwestern University Press, 1968).



trés. Se o filme tem um corpo, tem necessaria-
mente uma “linguagem corporal” (a musculatu-
ra, portanto): o movimento, o gesto, a pose sdo
manifestos através das varias premissas que
avangamos anteriormente como a montagem,
aduracéo, o loop ou o close-up. Atextura, a tem-
peratura, o ritmo ou a intensidade, manifestam,
por sua vez, as visceras, o mais profundo de
cada um dos corpos (do espectador e do filme).
Esta zona de contacto entre filme e espectador
pode ser nomeada, num primeiro momento,
de ecra, espelho, janela, porta ou mesmo pele.
Propomos uma extensdo desta ideia: ora, esta
zona de contacto ¢, antes e para la de tudo, um
corpo. Podemos associar a esta nogao de corpo
o conceito de “carne” (ou quiasma) sugerido por
Merleau-Ponty, como comenta Amelia Jones em
Body Art/Performing the Subject.

Acarne nao ¢, definitivamente, uma fronteira
determinavel, impermeavel entre o “eu” e 0
mundo (ou o eu e o outro), fixando esse “eu”
de uma forma fechada. Como uma membra-
na fisica que se desfaz e se reconstitui con-
tinuamente, a carne ndo é sempre 0 mesmo
material mas um “contorno” em processo;
a carne existe transitoriamente tanto como
permeavel, deslocando o seu perimetro fisi-
co, uma cercadura limbica de contengao vir-
tual, e como o traco visivel do corpo humano
(cujos contornos nunca s&o estaveis em si
mesmos, ou num campo visual alheio). Me-
taforicamente, bem como materialmente, a
carne é um envelope, um “limite” que inscre-
ve a delimitagéo entre o interior e o exterior,

mas também o preciso local da sua unido.?

A zona de contacto é uma espécie de cam-
po energético, lugar de imanéncia, onde espec-
tador e filme se coconstituem como entidades
independentes mas conectadas, num plano de

23 Amelia Jones, Body Art/Performing the Subject (Minnea-
polis: University of Minnesota Press, 1998), 206-07.

imersdo (absorcédo) mutua.

Entre interior (invisivel) e exterior (visivel) ndo
h& cisdo mas envolvéncia e entrelacamento,
quiasma e reversibilidade, insercdo reciproca:
interior do/no exterior e exterior do/no interior,
verso e reverso um do outro. Interior (invisivel)
e exterior (visivel) sdo inseparaveis mas diferen-
tes, havendo entre si “contacto em espessura’,
proximidade na distancia.

Este é um espaco “entre”, um “terceiro corpo”,
edificado no hiato entre o corpo do filme e o cor-
po do espectador.

Assim, via Ponty (e Barker) esta é uma zona
hibridizada: quiasma e carne.

(...) Merleau-Ponty ofereceu os termos “in-
terligar”, “quiasma” e “carne” para se referir a
materialidade primordial na qual nés e todos
0s objetos palpaveis se encontram imersos
nessa relacdo de reversibilidade. A “carne” é
uma pré-condigédo da diferenca, valor e sub-
jetividade. Apesar de aqui “carne” nédo ser
literalmente a carne humana, a escolha de
Merleau-Ponty deste termo indica o papel
crucial da materialidade e do togue no con-
ceito mais abrangente da reversibilidade e in-
tersubjetividade “pré-pessoal”. (...) No termo
quiasma, sujeitos e objetos misturam-se mas

nunca perdem a sua identidade. (...).%*

Ora, segundo Martin Jay, a relacdo pontya-
na entre o visivel e o invisivel constiui aquilo a
que denomina de “dobra no ser™*, ou “dobra
do sensivel sobre si mesma” como propomos
anteriormente. Na mesma senda, e em jeito de
conclusao, diz-nos Carlos Vidal:

(...) a perda da supremacia hierarquizante da
visdo em relagdo aos outros sentidos con-
duz-nos a uma interagdo quiasmica onde sé
ha percecgdo se avisdo deixar de ser um mero
registo, e se a propria viséo for acrescida de

24 Jennifer M. Barker, op. cit., 20.

25 Martin Jay, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in
Twentieth-Century French Thought (California: University of
California Press, 1993), 319.
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outros fatores como a corporalidade, o mo-
vimento e as emogdes. (...) ver em «profun-
didade» é ver aquilo que oculta o ocultado, é
conseguir ver os sucessivos planos de visibi-
lidade, é aceder ao invisivel. Porque visivel e

invisivel sdo um par de iguais®.

Sopro - A respiragao do filme, da escultura e
daimagem movente

E acima de tudo afirma, nos intersticios mui-
tas vezes escavadas de forma inesperada
entre planos ou organizado também na du-
racéo do proprio do plano, um forte sentido
do momento, de suspensdes de “tempos”
que permitem aos afetos de vitalidade de se
cristalizarem e de induzirem entre as perso-
nagens uma natureza presente de acordes
afetivos. Tudo isto para progressivamente ar-
mazenar a memoria no corpo do filme como
no do espectador, que flui e explode numa
cena de separacao, e que o final do filme
repara, se quisermos, para se fechar no seu

bloco de memoria.?’

Em Le Corps du Cinema (2009), Raymond
Bellour analisa a composicdo e a decomposicdo
do filme, argumentando e expondo a sua orga-
nicidade.

O filme é entendido como matéria sensivel,
como um verdadeiro organismo vivente.

O processo de edigdo e composicdo da ima-
gem espelha a mecanica da respiracéo.

Arespiracao do proprio filme.

Deste modo, o sopro conecta os dois corpos:
o corpo do espectador inspira o ar que o corpo
do filme expira e vice-versa.

Este sopro® encerra em si algo de profunda-

26 Carlos Vidal, Invisualidade da Pintura - Uma historia de
Giotto a Bruce Nauman (Lisboa: Fenda, 2015), 486.

27 Raymond Bellour, Le Corps du Cinéma: hypnose, émo-
tions, animalités (Paris: P.O.L, Trafic, 2009), 288.

28 Samuel Beckett dedica uma pega ao sopro intitulada
precisamente de Breath, de 1969, assim como Valie Export
com a performance Breath Text: Love Poem (1970-73).

mente hipnético, o que, para Bellour, concorre
para o “arrebatamento” do espectador, agora
envolto numa rede de planos, suspensdes e
densidades proprias da constituicdo da imagem
movente.

Os filmes de Aleksandr Sokurov séo compos-
tos ndo por cenas mas por uma sequéncia de
sopros ou exalagdes. Exemplo disso sdo Mde e
Filho (1997), onde os dois personagens respiram
em unissono ou Arca Russa (2002), realizado,
segundo o préprio cineasta?®, num unico félego
(com a duragao de noventa minutos).

Os “sussurros” de Sokurov ndo figuram em
The Place of Breath in Cinema®, de Davina Quin-
livan, mas enquadram-se naquilo que é o seu
objeto de estudo e que ¢ influenciado pelo tra-
balho de Luce Irigaray, particularmente em The
Age of the Breath®. “O suspiro permanece invisi-
vel...Contemplar a invisibilidade do outro, da ou
da-nos de novo vida, incluindo a vida da visao. ..
somos mantidos por uma energia que emana
dele ou dela, que nos toca de uma forma lumi-
nosa e misteriosa”.*

Pensar a dialética entre transparéncia e opa-
cidade, visivel e invisivel, material e imaterial,
presenca e auséncia, som e siléncio, filme e es-
pectador, parece ser a premissa de Quinlivan,
que analisa obras de Atom Egoyan, David Cro-
nenbergou Lars von Trier.

E seuinteresse explorar a no¢do de um corpo,
o do espectador, que respira o filme (a partir das
suas imagens e sons), ou que com ele partilha
uma mesma respiragao (como Mde e Filho). Por

29 In One Breath: Alexander Sokurov’s Russian Ark (2003),
documentario realizado por Knut Elstermann onde mostra o
making off do filme Arca Russa.

30 Davina Quinlivan, The place of breath in cinema (Edinbur-
gh: University Press, 2014).

31 Lucelrigaray, The Age of the Breath, Luce Irigaray: Key
Writings (New York: Continuum, 2004).

32 Luce Irigaray, Being Two: How many eyes have we? (Rus-
selsheim: Christel Gottert Verlag, 2000), 21



seu lado, diz-nos Didi-Huberman, em Gestes
dAir et de Pierre - Corps, Parole, Souffle, Image
(2005), e tendo como ponto de partida Le souffle
indistinct de l'image (1993), de Pierre Fédida, que
a imagem respira, sendo o folego e o pulso do
tempo.

A imagem-sopro aproxima-se daquilo a que
denomina de parole des morts (palavra dos
mortos): um espagamento, um siléncio (entre a
transparéncia: ar,imaterialidade ou ausénciae a
opacidade: pedra, materialidade ou presenca).

A matéria das imagens? E a improvavel com-
binagdo dos materiais a que tudo deve ter
oposicao. Assim, pedra e ar sabem perfeita-
mente encontrar-se na imagem. Basta olhar
para os baixos-relevos de Donatello: por
exemplo, qguando o espaco entre a princesa
e St. George ¢ gravado e modulado na rocha
em folhas trémulas, crinas e cabelos ao ven-
to, cortinas ligeiramente levantadas em colu-
nas de ar; até mesmo as veias do marmore,
estes vestigios geologicos por exceléncia,
foram utilizados pelo escultor para figurar o

arem movimento, o ar que se desloca.*

33 Georges Didi-Huberman, Gestes d ‘Air et de Pierre -
Corps, Parole, Souffle, Image (Paris: Les Editions de Minuit,
2005), 63-64.
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Aestatua de Pleura (Ana Rito, 2015) ndo osten-
ta as vestes em movimento, mas a representa-
¢do do ar e do sopro esté l4. A descentralizagéo
da escultura deixa em aberto todo o lado direito
da imagem de onde escorre a dgua, dando “es-
pago” ao vento, ao invisivel. A prépria escultura,
de pedra, parece respirar igualmente, devido
aos reflexos hipnoticos que a ondulagdo da
agua e a incidéncia da luz solar provocam. Tam-
bém ela respira. Também ela sopra. O zoom,
lento, feito ao busto, acentua visualmente este
respirar. E este sopro é audivel, de quando em
vez, numa espécie de som-fantasma, texturado
etremente. Afixidez, aparente, da pedra e a mo-
véncia das aguas, e da luz, constituem a matéria
(sensivel) da imagem (aqui videogréfica). Esta é
ainda, e também, uma imagem paradoxal, pre-
cisamente entre a quietude e o desassossego.
O enquadramento fixo da imagem (e de todos
os videos apresentados) acontece de modo a
acentuar (por contraste) a agdo que acontece
“dentro” da imagem e o movimento “fora” da
imagem, conduzido pelo proprio espectador.

A imagem ndo é necessariamente uma ima-

~ Figura 3.

Donatello,

Sdo Jorgee o
Dragédo (por-
menor), 1417,
exemplo de
representacao
do movimento
(vento, ar, so-
pro) das vestes
de pedra.
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gem estatica ou uma imagem animada. Pa-
rece ser, paradoxalmente, e cada vez mais,
ambas ao mesmo tempo. A natureza arreba-
tadora da imagem néo se caracteriza mais,
como era geralmente o caso da imagem fixa
e aimagem movente, pelo seu estado de fixi-
dez ou movimento, uma vez que esta, tribu-
taria deinteragoes, é a partir deste momento

variavel.**

Caroline Chik em L'Image Paradoxale - Fixi-
té et Mouvement (2011) introduz o conceito de
imagens fixas-animadas (Images fixes-animées)
como tentativa de definicdo deste paradoxo,
na medida em que a fixidez estéd sempre virtu-
almente presente na imagem movente, assim
como o inverso. Chik analisa esta simultanei-
dade através de diferentes tipologias, como o
slow-motion, o extremo slow-motion ou a intro-
ducéo de fotografias no encadeamento de um
filme, e de casos de estudo como L’Homme a la
caméra de Dziga Vertov (1929), La Jetée de Chris
Marker (1962), Reflecting Pool de Bill Viola (1977-
79), 24 Hours Psycho de Douglas Gordon (1993).

Pleura e Le Buste (Ana Rito, 2015) ndo recor-
rem ao slow-motion mas aproximam-se daquilo
a que Justin Remes chama de static-film (filme
estatico), em Motion(less) Pictures: The Cinema
of Stasis®: Empire (1964) de Andy Warhol, So /s
This (1982) de Michael Snow, Blue (1993) de De-
rek Jarman ou o Fluxus-film, Disappearing Music
for Face (1965), sdo alguns dos filmes analisados
a partir dos quais a estaticidade ¢ trabalhada
segundo varios vetores e indicios. Remes define
quatro categorias que caracterizam este tipo
de cinematografia: filmes que convidam a um
visionamento parcial ou “distraido”; filmes que
utilizam o extremo slow-motion para acentuar a

34 Caroline Chik, L'Image Paradoxale - Fixité et Mouvement
(Paris: Presses Universitaires du Septentrion, 2011).

35 Justin Remes, Motion(less) Pictures: The Cinema of Stasis
(New York: Columbia University Press, 2015).

fixidez dasimagens; filmes que integram o texto,
a palavra escrita ou dita na construcéo das suas
imagens; filmes monocromaticos.

Sobre Disappearing Music for Face Remes per-
gunta: “Pode um sorriso (e 0 seu subsequente
desaparecimento) ser ouvido?™® Poderiamos
aplica-la a Le Buste (Ana Rito, 2015) e perguntar:
Pode um olhar ser ouvido? O poema de Jean
Cocteau descreve um busto, a sua voz anima
este corpo-escultura meio estatico, meio mo-
vente, metade carne, metade gesso - material
transitério (molde), metafora dos espacos in-
tersticiais, da “zona” que temos vindo a definir.
Avoz de Cocteau anima o corpo-escultura mas,
torna o olhar audivel? Este parece permanecer
silencioso e secreto, apesar de ser um (o mais
evidente) dos poucos elementos moventes (per-
cetiveis) na imagem. Tudo concorre para este
“nada”. A estaticidade aparenta ser a distintiva
de Le Buste todavia, esta é, também, uma ima-
gem paradoxal.

Com o close-up, o espago expande-se; com o
slow-motion, o movimento estende-se. E tal
como aampliagdo ndo apenas clarifica o que
vemos indistintamente “em qualquer caso”,
mas clarifica inteiramente novas estruturas
de matéria, o slow-motion ndo apenas reve-
la aspetos familiares dos movimentos, mas
elucida acerca de aspetos desconhecidos

dentro deles.*’

Aria (Ana Rito, 2015) traduz o espelho de Pleu-
ra: aimagem tem cor, é utilizado o slow-motion,
domina o siléncio e a figura descentrada ocupa
o lado direito da composicédo, de onde é langa-
do o olhar que fita o espaco vazio a esquerda.
Ndo sabemos para onde olha. Para a escultura

36 Ibid., 71.

37 Walter Benjamim, The work of art at the age of its techni-
cal reproducibility, in Walter Benjamim: Selected Writings,
vol.4,1938-1940 (ed. Howard Eiland and Michael Jennings)
(Cambridge, MA: Harvard University Press, 2003), 251.



de Pleura? Aproxima-os o close-up (ao rosto da
atriz, ao busto da estatua). Este é um exerci-
cio de observacao, de dilatacdo do espaco, do
tempo e do movimento, como um sopro lento
e mudo.

O mesmo sopro de Amatoria (Ana Rito, 2015),
que embora percetivel ao espectador (gesto),
manifesta a mesma natureza quieta. Estas sao
“imagens demoradas”, onde o inicio e o fim se
juntam e se regeneram. Para tal concorre o loop
(e por vezes o slow - motion), cuja estrutura (cir-
cular) ndo é necessariamente repetitiva: implica
sempre uma diferenca. Falamos essencialmente
de performances para a camara, realizadas por
atrizes ou bailarinas e mesmo por esculturas
(via Kantor). Ora, o enquadramento fixo da ima-
gem, como ja vimos, assim como o loop, funcio-
nam como mecanismos de presenca, acentuan-
do o “aqui” e 0 “agora” da agao: o seu “presente
continuo”.

Estando a camara fixa e havendo uma mon-
tagem subtil e sem grandes artificios (transpa-
réncia), € acentuada a sensacgado de presenga, a
sensagdo de se estar frente a frente (ou corpo a
corpo) com o performer e de com ele partilhar
0 mesmo sopro. Um sopro lento e mudo (repe-
timos).

Proximidade e distancia, um ir e virininterrup-
to, esta é a reversibilidade propria do corpo e
das suas imagens, das imagens e dos seus cor-
pos.

Assim, nessa operacado, a imagem torna-se
corpo, aproximando-se, e produzindo essa
aproximagdo como o instante, experienciado
como Unico, na dire¢cdo de cada um dos seus es-
pectadores: um a um, instante a instante.

Como quem segreda ao ouvido, também
a imagem se aproxima, subtil, de quem a olha
(toca), e a quem se revela como acontecimento
intimo e particular.

Ter a experiéncia da aura de um fendémeno
significa dota-lo da capacidade de retribuir
o olhar. (...) Esta “dotacdo” é um manancial

da poesia.38

Ora, com Pleura, Amatoria, Aria, Le Buste e Le
Mot et le Fantome (série videografica intitulada
de Petits poémes visibles, 2012-2015), acercamo-
nos desta “dotacao”, a partir das imagens que
se agrupam em constela¢des, que vdo surgindo,
aproximando-se e afastando-se, para poetizar,
construir e abrir os corpos.

A imagem apresenta-se-nos como um fe-
nomeno singular. E deste fenémeno partici-
pa, como vimos, a impressdo. No movimento
entre a imagem que deseja vir ao encontro do
espectador, e do espectador que deseja imergir,
afundar-se naimagem (no seu interior, nas suas
visceras, de que fala Jennifer Barker), o ecra
- membrana que viabiliza este encontro, que
preenche o intersticio, que edifica a nossa zona
de contacto - é também ele movente, organico
e hibridizado.

Passando da contemplagdo a imerséao, che-
gados a impresséo, definimos dois esquemas
que funcionam em progressao:

A imagem-corpo que temos vindo a propor,
Galateia, funda-se num lugar intersticial e hibri-
dizado entre a pedra e a carne, o sono e a vigilia,
o animado e o inanimado.

Ora, este estado de quasi-sonambulismo
aplica-se por sua vez, por transferéncia, ao es-
pectador que, como eco da metamorfose ope-
rada pela movéncia, abandona o seu ponto fixo
(plinto) e contemplativo e inicia a sua demanda
ao encontro das imagens (também elas em mo-
vimento). Neste processo de enamoramento,
também o espectador é animado, também ele
desperta, no instante potenciado pela sensa-

38 Walter Benjamim, Sur quelques themes baudelairiens, in
Charles Baudelaire: un poete lyrique a | 'apogée du capitalis-
me (Paris: Payot, 1982), 142.
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Figura 4. Ana Rito,
still de Pleura, video
4K transcrito para
Full-HD, Loop, P/B,
som, 14°,1/1,2015.

Figura 5. Ana Rito,
still de Aria, video
4K transcrito para
Full-HD, Loop, Cor, s/
som, 14°,1/1,2015.

¢do, pela empatia, pela emogéo, pelo desejo, O filme encarna esta habilidade para animar;

pela “aura”, através de um qualquer punctum € uma magquina que ativa uma emogdo [(e)
motion] (...) vidas simuladas que se movem

no espago. A imagem movente é, em ultima
analise, animada pela emocdo da acdo. E
uma anatomia do movimento, repetindo o
espaco somatico dos autdbmatos e pesqui-
sando obsessivamente o espaco intimo, con-
cretizando a sua propria geografia da carne.

que se lhe dirige e contamina a visdo (e a mao).
E as imagens moventes potenciam este ins-
tante, esta animagao®, como refere G.:

39 Esta “animacao” é iniciada com a experiéncia da
estereoscopia. A partir de 1833, um par de imagens gémeas
passou a poder reproduzir o fenémeno da visdo binocular

e, como tal, gerar ‘vistas com relevo’ resultantes de uma

ilusdo percetiva de tridimensionalidade. A possibilidade de ao desejo de que a fotografia se pudesse confundir com a
reproducdo desta experiéncia otica, fortemente realista e realidade, adquirindo ‘vida’.
imersiva, permitiu a fotografia estereoscépica responder 40 Giuliana Bruno, Atlas of Emotion: Journeys in Art, Archi-
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Figura 6. Ana Rito, still
de Le Buste, video Full
-HD, Loop, P/B, som, 1
12°7,1/1,2015.

Figura 7. Ana Rito, still
de Le Mot et le Fén-
tome, video Full-HD,
Loop, P/B, s/som, 4",
1/1,2015.

tecture and Film (New York: Verso, 2002), 147-148.
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Figura 8. Ana Rito,
still de Amatoria,
video Full-HD,
Loop, P/B, s/som,
4',1/1,2015
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Veja-se O estranho caso de Angélica (2011), de
Manoel de Oliveira, no qual, o desejo associado
a uma tecnologia® (re)Janima o(a) inanimado(a),
torna-o (a) presente, como um acontecimento
particular e privado, experienciado a dois.

Esta é Galateia: manifestacao hibrida, entre a
vida e a morte, o fixo e 0 movente, o corpo e a
imagem.

E se Pleura (2015) nos remete para a respira-
¢do do filme, o abandono ao tempo, Le Buste
(2015) remete-nos efetivamente para esta Gala-
teia, entre a carne e o gesso, animada pela voz
(simultaneamente exterior e interior).

Alids, o ferro do molde de gesso denuncia
este estado intersticial (indicio da passagem, da
metamorfose), funcionando efetivamente como
punctum (ponto de entrada para a obra), estig-
ma e sintoma na/da imagem.

O loop, a camara fixa, a montagem subtil (qua-
se inexistente), o slow-motion (por vezes) fun-
cionam como mecanismos de “presenca”, po-
tenciando a performance para a camara (vinda

41 Nesse caso em particular, a fotografia.

do “ outro palco”, onde teatro, danga, cinema,
artes plasticas e literatura se confundem, como

vimos), que esta na origem de cada um dos tra-
balhos produzidos.

O presente ensaio concretiza uma zona hibri-
dizada que resulta das relacdes entre o filme e a
escultura, na constituicdo de um palco comum,
extensivo e movente.

Assim, aliando a esta dinamica do corpo e do
espacgo envolvente o(s) tempo(s) e a intermitén-
cia das imagens, é esbogada uma cartografia
(movel) de sensacoes alicercada no instante, no
momento de encontro de todos os agentes (pro-
tagonistas) em cena.

A pratica do espaco, o enquadramento e o
mapeamento (tangivel) deste, segundo vetores
e trajetorias mdltiplas, mobiliza um territorio
vivido centrando o enredo no espetador em
transito e a deriva, que partilha o félego e a res-
piragdo do préprio filme.

A video-instalacéo, e o filme-instalacao, na
elaboracdo de estratégias que observam e
produzem diferentes temporalidades, poten-
cia uma espécie de relagcdo “corpo a corpo”



da imagem com o espetador que, alternando
entre estados de atencéo e distragéo, constroi
0 seu “aqui” e “agora”. A tensdo ativada pelo
cruzamento destes estados temporais aciona
a poténcia do instante. E é precisamente nesse
instante que o nosso hibrido se concretiza: no
passo de Galateia, na saida do plinto (aqui ecra).

E na passagem da morte a vida (via sensacéo),
de fixo a movente, que se da o processo de ani-
macao: de um corpo performativo transmutado
em imagem, transmutada depois em corpo,
projetado no seio de um dispositivo instalativo
que convoca o espectador que, no encontro,
efetiva a zona de contacto, palco de todas as
metamorfoses.

Resta-nos suster a respiragdo e lembrar o que
nos diz Galateia ao tocar a superficie fria (e iner-
te) da pedra:

Eu jé ndo sou.

Nota conclusiva

A “imagem que presentifica” celebra um cor-
po capaz de “reanimar” aquele que o observa,
deixando uma marca, uma impresséo, eviden-
ciando um estigma, 0 mesmo que “abre” a ima-
gem a cada um dos seus espectadores, tornan-
do-a acontecimento, discreto (ou néo), intimo,

personalizado e intransmissivel.

As imagens abrem e fecham como os nossos
corpos, como as nossas palpebras, abrem e fe-
cham em busca de um olhar, de forma a susci-
tar algo que poderiamos nomear de expérience
intérieure, 0 “nosso pequeno acontecimento”?
“Pequena percecao”, “pequeno mo(nu)mento
davisdo”, concluimos.

Aquele que olha e aquilo que é olhado con-
fundem-se, partilhando sonhos, fantasmas e
sintomas. Falamos de imagens que tocam algo
e depois alguém, imagens-contacto, imagens-
sensacdo, imagens-afecdo, as mesmas que tra-
zem consigo nogdes de presenca, de vida, de
quasi-caricia.

Estas sao imagens que respiram, que pos-
suem corpo, que sao efetivamente corpo.

A experiéncia da imagem movente pode ser
profundamente tactil, aquela que promove uma
transferéncia sensual entre filme e espectador
que se expande para la do visual (ou visivel). Sa-
bemos nao estar “dentro” do filme mas também
sabemos que ndo estamos totalmente “fora”™
sentimos, existimos e movemo-nos numa zona
de contacto: e esta é uma zona de reciprocida-
de e reversibilidade.

Apontamos uma espécie de “campo haptico”,
na proposta de interagdo entre o toque, o espa-

Esquemasle2. A
=ecra/membra-
na/pleura, zona
tensional, zona de
contacto (embate)
entre forgas inter-
nas (B) e externas
(C): aimagem que
quersair (B)eo
espectador que
querimergir (C).
Estaéndoéuma
zona fixa, mas mo-
vente. O esquema
6 é uma derivagao
do esquema 5. No
esquemaboecra
torna-se vivente,
organico a partir
dos movimentos
invertiveis: para
“cd” e para“la”.
Aimagem quer
sair ao encontro
do espectador ao
mesmo tempo que
O puxa parasi; o
espectador quer
irao encontro da
imagem ao mesmo
tempo que a puxa
parasi,comoem
qualquer jogo
amoroso. Aimagem
imprime-se no cor-
po do espectador e
vice-versa.
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¢0 e 0 movimento: o toque amplia a visdo para
|& dela propria, despertando a curiosidade e o
desejo, na descoberta de novos lugares através
do movimento. E é precisamente através do to-
que que Pigmalido percebe que a escultura vive,
que o seu corpo outrora gélido e inerte € agora
macio e dinamico, de temperatura préxima a
sua. O “acontecimento” é assim revelado nao
pelavisdo, ndo pelo olhar, mas pelo toque (efeti-
vado pelo passo) que aproxima 0s corpos.

Em suma, a imagem que respira, o corpo do
filme, o toque prometido a visdo, o poema-ato,
as sensacoes, os afetos e as quasi-caricias entre
imagem e espectador traduzem o desejo pig-
maliénico e assinalam a passagem, da morte a
vida, a Ultima das metamorfoses.
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DA JANELA A INTERFACE
FROM WINDOW TO INTERFACE

Ricardo Mauricio Gonzaga,
PPGA-UFES

Resumo: O texto evoca alguns momentos significativos dos sucessivos processos de concepgao,
enquadramento e captura da imagem do real a partir da arte do Renascimento, para analisar a in-
fluéncia das imagens técnicas na percepgao e na concepcéo de realidades e seus reflexos na arte e
na vida cotidiana. Acompanha também o percurso de transformacgéo por que passaram a arte e as
sensibilidades moderna e contemporanea em negociacdo e embate com as novas técnicas de produ-
cdo de imagens, a partir da invengéo da fotografia. Por fim, apresenta alguns trabalhos em arte que
enfrentam criticamente tais situagdes.

Palavras-chave: paisagem; arte; fotografia; pintura; imagens técnicas.

Abstract: The text evokes some significant moments of successive processes of conception, framing and
capturing of the image of the real since the art of the Renaissance, to analyze the influence of technical
images in perception and conception of realities and its reflection in art and everyday life. Also follows
the journey of transformation through which modern and contemporary art and sensibilities came in
negotiation and confrontation with the new techniques of imaging, from the invention of photography. It
also shows some works of art critically facing such situations.

Keywords: [andscape; art; photography; painting; technical images.



Ao ativar a opgao “paisagem” no recurso
“orientagao” da ferramenta “configurar pagina”
no programa Word de edigdo de texto em seu
computador pessoal, de modo a inverter para
a posicdo horizontal o retangulo do suporte
virtual, a maior parte dos usuarios muito prova-
velmente o faz automaticamente, sem ter cons-
ciéncia de estar se valendo de uma tradicdo de
mais de meio milénio. De fato, assim como a
outra opgdo, “retrato”, que gira o suporte virtual
para a posicdo vertical, a alternativa “paisagem”
vincula a escrita por meio de computador auma
sequéncia de lances inventivos que definiram
dispositivos culturais a partir do campo da arte,
com tal poténcia que se tornaram tdo hegemo-
nicos que chegam a ser percebidos por muitos
como se fossem naturais.

Estamos lidando aqui, evidentemente, com
a convengdo, ou melhor, as convencdes que
estabeleceram as posi¢des e os formatos - nes-
te caso, os retangulares — mais adequados as
representacdes de pessoas e trechos do real
visivel - paisagens - na tradi¢do da arte ociden-
tal, principalmente a partir do Renascimento.
Quanto ao formato, ¢ igualmente fundamental
manter em vista que o retangular, que emerge
com naturalidade semelhante aquela que torna
as denominacoes das posicoes tao familiares,
também veio a adquirir seu dominio hegemoni-
co apoés longo embate em que outros sogobra-
ram, tais como o circular e o eliptico.

Seria impossivel aqui, evidentemente, dada
a exiguidade do espago disponivel, historiar a
trajetoria do género paisagem em suas diversas
etapas pela tradicdo da arte ocidental. Ndo se
trata disso, mas de apontar, correndo o risco
de uma certa redugédo esquematica, pontos de
inflexdo deste percurso, fundamentais para a
compreensao dos problemas que se apresen-
tam na atualidade em relacdo ao modo como
enfrentamos a partir dos dispositivos media-

ticos, principalmente imagéticos, fornecidos
pela arte e pela cultura, nossa aproximagdo ao
mundo.

E dificil imaginar - tal a naturalidade com que
nos acostumamos a contemplar ao longo da
vida “pinturas de paisagem” - que um dia foi im-
pensavel pintar isto. De fato, a primeira pintura
de paisagem de que se tem noticia na tradi¢do
ocidental cumpria provavelmente uma fungdo
pratica: pintada por Ambrogio Lorenzetti sobre
um painel de madeira, tinha como provavel fina-
lidade indicar a presenca de documentos arqui-
vados num movel sobre o qual estava instalado,
relativos a uma cidade dominada por Siena (Ta-
lamone) e que lhe devia vassalagem (NAVARRO,
1978, p. 55).

Em seguida, a partir de sucessivos processos
de enquadramento cultural inaugurados pe-
las obras de arte, a pintura de paisagem foi se
emancipando paulatinamente, construindo-se
como analoga a natureza que simultaneamente
se concebia como tal e se buscava representar.

No século XVII, em aproximacéo inédita ao
mundo natural, a pintura holandesa teve al-
guns de seus maiores talentos dedicando-se ao
tema paisagem. Acusados de “naturalistas” por
aqueles que platonicamente consideravam que
os pintores deveriam “apresentar mais do que
suas impressoes visuais da vida e da natureza”
os holandeses “mostraram que ha na natureza
um encanto pictérico que s6 os pintores podem
expressar e transmitir” (SLIVE, 1998).

Dois séculos mais tarde, a segunda metade
do século XIX viu surgir na Franga, com 0s im-
pressionistas, apés o impulso proporcionado
pelo Realismo de Gustave Courbet da primeira
metade do século, outro momento importante
de aproximagdo da pintura a imagem do real.
Informada e simultaneamente pressionada pelo
desenvolvimento de aparatos técnicos que pro-
moviam estreitamentos de distancias de varias



Figira 1: Ambrogio
Lorenzetti, Cidade
litoranea (vista de Ta-
lamone),c. 1311/1320,
Siena, Pinacoteca.
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ordens, desde as fisicas, a medida que as no-
vas ferrovias proporcionavam aos parisienses
a possibilidade de desfrutar as paisagens dos
arredores de Paris, em piqueniques de fins de
semana - temas, por conseguinte, de inimeras
pinturas impressionistas - até as oticas, com a
invencao da fotografia, a pintura impressionis-
ta, pintura que expde em sua superficie a expe-
riéncia subjetiva do embate com o real e que se
pretende a mais direta e imediata possivel, se
nutre, no entanto, para tanto, exatamente do
surgimento das imagens mediaticas produzidas
pelo aparelho fotogréafico.

Se a pintura almeja entdo tornar-se, na ex-
pressdo de Giulio Carlo Argan, uma “equivalente
sensivel do real” (ARGAN, 1992), isto se dava por
um processo de aproximacgao a realidade da fo-
tografia enquanto superficie que, como bem de-
finiu Roland Barthes, configura-se em unidade
indissoluvel, como “vidraca e paisagem insepa-
raveis” (BARTHES, 1984). O que a fotografia fazia
a pintura ver era de que modo as circunstancias

e limites ndo so da visdo humana, mas das con-
dicionantes culturais que haviam estabelecido
as convengoes representacionais consagradas
pela tradicdo eram fundamentais para definir
sua forma e resultados especificos. O que a pin-
tura - assim como a fotografia - ndo podia (ain-
da) perceber era o contraposto: o modo como a
fotografia devia a ela e a sua histéria, em grande
parte de um modo vinculado as mesmas con-
vengdes (leia-se: enquadramento, monoculari-
dade, projecéo de realidades tridimensionais no
plano bidimensional) que definiam a realidade
das suas configuracoes finais, a possibilidade
dela mesma existir. Ou seja, se a pintura deseja-
va adquirir uma realidade concreta como super-
ficie semelhante a da fotografia, necessitando,
no entanto, distinguir as caracteristicas da sua
das da dela, a fotografia por outro lado, deriva-
va radicalmente sua prépria possibilidade de
concepgéo de toda a histéria da pintura, para
- aliando-se aos avancos da fisica e da quimica
- efetivar-se.



Dai por diante toda a trajetéria da pintura na
modernidade pode ser explicada pela via da
afirmacao deste espaco de diferenciacdo em
relacdo a fotografia, num processo de essen-
cializagdo, em busca de uma autonomia, que,
em Uultima instancia, teria como paradigmas
finais, grosso modo, “paisagens abstratas”, vol-
tadas para problemas de organizagéo sintatica
interna, das quais todos os aspectos relativos a
ligacdes da ordem da representacdo com ima-
gens anteriores deveriam ser excluidos, como
aspectos especificos préprios a sua concorren-
te e coirma. Ou seja, tendo renunciado de vez
a possibilidade de ser janela, a pintura almeja
agora tornar-se vidraga de suas proprias e au-
torreferentes paisagens (contando com uma
textualidade especifica que a ampara nesta tra-
jetdria — a teoria - mas isto ja é outra historia).
Conduzida por ela, a arte encontra-se dai por
diante - durante todo o periodo moderno - em
regime de presentacdo, perfeitamente adapta-
da a sua definicdo como “concreta”, nos termos
sugeridos por Theo van Doesburg (VAN DOES-
BURG, 1977).

Por outro lado, o efeito da fotografia sobre a
percepgao do real é avassalador. Proteses visu-
ais que aproximam o distante, no tempo e no
espaco, as cameras fotogréficas, ao multiplicar
sua capacidade de captura em termos tanto
qualitativos quanto quantitativos, acabam ge-
rando a desvalorizacdo de todas as imagens
produzidas. Mais torna-se menos: como aponta
Jean Baudrillard, “a multiplicacdo so é positiva
em nosso sistema de acumulagdo. Na ordem
simbolica, equivale a uma subtracdo” (BAU-
DRILLARD, 2002). Assim, numa viagem de férias,
por exemplo, logo que vé a paisagem local que
o fascina, o turista parte imediatamente para
a producéo de fotografias. Insere-se assim no
CUrioso, mas nem por isso menos perigoso cir-
culo vicioso que consiste em produzir imagens

fotogréficas para ver depois e rememorar o mo-
mento em que, tendo podido experimentar a
sensacdo de ver de fato, no aqui e agora de sua
presenca in situ, ndo o fez. Mais: provavelmente
estas imagens, que na maior parte das vezes ja
sdo produzidas por meio de camaras digitais,
ndo serdo impressas em papel fotogréfico, e,
pior, talvez, muito provavelmente, ap6s uma
primeira mirada, nem sejam revisitadas, fican-
do relegadas ao limbo do esquecimento em
arquivos digitais que se acumulam a espera de
futuros apagamentos.

Eis o efeito final sobre o real instituido pela
superprodugao de imagens técnicas: a desvalo-
rizacdo radical ndo so6 do referencial imagético,
ou seja: da imagem originaria do mundo, mas
também das imagens produzidas a partir dele.
N&o se trata mais aqui da perda da aura, nos ter-
mos de Walter Benjamin (BENJAMIN, 1975), mas
da tendéncia a desvalorizacao final desta “ima-
gem real” e dos processos de sua percepgao
direta e concepcéo de realidade a partir desta.
O triunfo das mediacdes, que agora adquirem o
caréater de substitutivos mesmo daquilo que de-
veriam mediar, torna-se, paradoxalmente o seu
proprio fracasso, pela via da banalizagdo. Nesta
situacdo ndo deve causar surpresa o fato de a
midia jornalistica e televisiva ter adotado de
uma vez por todas aquilo que, de inicio, surgira
como metafora para se fazer referéncia a belas
paisagens locais: a expressao “cartdo postal”,
que se generalizou, substituindo de vez, como
sinbnimo, qualquer referéncia direta as realida-
des fisicas que designam.

Assim, a aproximagao no tempo e no espago
que aimagem fotografica produz em relagdo ao
mundo atrela-se a um ndo menos significativo
distanciamento deste. Nesta situacao, toda pai-
sagem, toda realidade factual tende a ser perce-
bida como imagem, num processo que poderi-
amos denominar, parafraseando Vilém Flusser,
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de feedback entre o real e o mediatico (FLUSSER,
1996). Sobre a imagem que surge na “tela total”
(BAUDRILLARD, 2002) onipresente (do computa-
dor, do televisor, do celular) passa a pairar uma
davida: aquela que deriva do problema relativo
a legitimacéo de seu vinculo com outra referen-
cial, “realmente” existente no mundo. O préprio
conceito de “real” torna-se, assim, problemati-
co, ndo podendo mais ser aproximado de forma
direta - se é que algum dia o foi - como em tem-
pos anteriores a este desdobramento em novas
instancias, levando-nos, por vezes, a tentacao
de nos referir a um “real real” em distincédo a es-
tas novas realidades pds-mediaticas.

No final dos anos sessenta e inicio dos seten-
ta do século XX, os artistas da Land Art enfren-
taram vérias questoes relativas ao problema da
paisagem, a medida que passavam a realizar
seus trabalhos em amplos espacgos abertos, a
distancia do “cubo branco” (O’'DOHERTY, 2002)
das galerias e museus. No entanto, retornavam
muitas vezes para estes locais, onde expunham
fotografias dos trabalhos distantes. Fotografias
que apareciam, em geral, como registros do tra-
balho. Robert Smithson, no entanto, revela levar
adiante sua compreensao da complexidade do
problema, uma vez que problematizava a dua-
lidade real/fotografia, percebendo ai uma fratu-
ra fundamental e constitutiva, como podemos
perceber neste trecho de uma conversa entre
ele, Michael Heizer e Dennis Oppenheim, tam-
bém artistas do mesmo movimento: quando
Oppenheim afirma: “geralmente quando estou
no exterior, estou completamente no exterior”
(OPPENHEIM, apud TIBERGHIEN, 1995), Smith-
son contrapoe:

[..] eu pensava desta maneira também, Den-
nis. Eu projetei trabalhos exclusivamente
para o exterior. Mas o que eu quero enfatizar
é que se vocé quer se concentrar exclusiva-
mente no exterior, tudo bem, mas vocé pro-

vavelmente vai voltar para o interior de algu-
ma maneira (SMITHSON, apud TIBERGHIEN, 1995).

Segundo Craig Owens, “para Smithson o real
adquire a contingéncia tradicionalmente atribu-
ida a copia; a paisagem aparece a ele, ndo como
natureza, mas como uma espécie particular de
heliotropia” (OWENS, apud TIBERGHIEN, 1995).
Nas palavras do proprio Smithson: “o lugar (site)
aparece como uma espécie de miragem e nds
ndo sabemos se ele é uma pura projecdo da
mente ou se é 0 0posto; se somos nos que So-
mos transformados por ele” (SMITHSON, apud
TIBERGHIEN, 1995). Sintomaticamente, Smith-
son, que dizia ter sempre identificado as ima-
gens aéreas de seus trabalhos com imagens fo-
tograficas, tornou-se uma das vitimas fatais de
um desastre aéreo quando sobrevoava um de
seus trabalhos, o que reafirma da maneira mais
drastica possivel a realidade do corpo como re-
duto final para a questao da presenca no ‘hic et
nunc’, j& que estabelece de modo insofismavel
que a realidade fisica de todo ndo é uma ima-
gem fotografica - a medida que a queda sobre
uma fotografia ndo levaria a destruigéo fisica do
corpo. Limite cruel para a tendéncia a desmate-
rializagdo do mundo pela imagem e da conse-
quente confusdo entre as duas instancias.

Se, como sugere Thierry de Duve, 0 senso co-
mum tende a confundir a fotografia com o foto-
grafado (DE DUVE, 1987), o artista holandés Jan
Dibbets apresenta no final dos anos sessenta
uma série de trabalhos que, com extrema efi-
cacia e simplicidade, obriga a reflexdo que con-
duzird a separacao critica das duas instancias, a
janela e avidracga.

Estes trabalhos, precisos, aliam como poucos
aclareza da exposi¢ao dos aspectos conceituais
da proposicdo a economia da realizagdo prati-
ca. O resultado, cuja inteligéncia atrai o olhar
para a decifracdo do enigma que apresenta, a



Figura 2: Jan
Dibbets, Perspective
Correction, Vancou-
ver, 1968.

partir da utilizacdo e simultanea desconstru-
¢éo dos dispositivos de projecao das realidades
tridimensionais sobre o plano, herdados pela
fotografia a pintura, apresenta sinteticamente

em uma imagem - fotografica - tudo o que esta
envolvido na percepcéo indiferenciada do foto-
grafico como real, a0 mesmo tempo em que in-
duzoolharaequacionarostermos do problema
envolvido.

Note-se, no entanto, que, até aqui, a discus-
sao ainda vem se atendo aos limites dos efeitos
do fotografico sobre a percepcéo e concepgdo
de realidades. Ocorre que ja estamos vivendo
sob os efeitos do paradigma seguinte, o da ima-

gem virtual ou numérica, aquela que renuncia
devez a necessidade de qualquer referente ima-
gético anterior para sua produgdo. A imagem
virtual realiza finalmente a acepcao de Flusser
de “imagens pos-historicas” (FLUSSER, 1986),
como imagens produzidas a partir de conceitos.
A realidade agora apresentada por elas inverte
o sentido da relagdo do processo de semiose do
plano semantico, em que predomina o regime
de representacgdo de uma verdade anterior por
um signo, por meio de uma ligagcdo da ordem
do significado, para outra em que predomina
a funcdo pragmatica que estimula sobretudo
o impacto da “significancia” (KRISTEVA apud

139



140

BARTHES, 1990), ou seja, do resultado produtivo
que podem estimular na recepcéo. Traduzindo
em termos menos abstratos, ndo se trata mais
de avaliar ou legitimar as imagens por sua ca-
pacidade de narrar verdades anteriores, mas de
tomaé-las - e valoriza-las - a partir de seu poten-
cial projetivo, chego a dizer: propresentativo, de
producéo de novas verdades a partir do efeito
que causam a seus receptores.

Assim, torna-se patética a tentativa de re-
ferendar ou reafirmar o carater de verdade de
qualquer imagem: simplesmente sobre todas
elas recaird agora, no minimo, a duvida e, com
frequéncia, a descrenca total. Da aterrissagem
do homem na Lua a necessidade reiterada de
afirmacéo por legendas do contetido de verda-
de (como correspondéncia a fatos) das imagens
transmitidas ao vivo do ataque as torres géme-
as do World Trade Center em 11 de setembro
de 2001, sobre todo este universo imagético
contemporaneo transmitido pelas midias, paira
agora - e continuara pairando - a ddvida: ficgéo
ou realidade? E notével que o efeito ndo atua
apenas sobre as imagens recentes, mas, como
no caso do pouso na Lua, tem também poder
retroativo. Neste novo ambiente de significacao,
todas as referéncias ao passado estéo sujeitas
a progressiva desvalorizagdo, em detrimento
da propria histéria, em seus fundamentos en-
quanto disciplina. Como aponta Baudrillard, em
referéncia ao problema especifico do negacio-
nismo, a negacao do holocausto, o genocidio
de milhdes de judeus por nazistas durante a Se-
gunda Guerra Mundial, é que, em “tempo real”
ele ndo pode ser provado (BAUDRILLARD, 2002).
Dai a exigéncia de constantes atualizacbes des-
tamemoria - assim como a de outras, o que esta
na raiz da construcao de museus do holocausto
pelo mundo afora.

Como se altera nossa percepgdo do real,
nossa relacdo com a “paisagem”, frente a estes

desdobramentos paradigmaticos? E mais: como
a arte - os artistas - se posicionam criticamente
em relagdo a esta situagdo? Em primeiro lugar,
em relagdo a primeira questéo, temos o seguin-
te: a desvalorizagdo do “aqui e agora” relativo
ao momento e lugar da experiéncia atual nos
termos da presenca cléssica, sucede o “agora”,
sem lugar especifico, da realidade das transmis-
sdes instantaneas de dados que emergem em
imagens na interface da tela do computador.
Com a tendéncia progressiva, como muito bem
percebeu Paul Virilio, ao cessamento de todos
os deslocamentos. Nesta situacao, ainda segun-
do este arquiteto, urbanista e tedrico francés,
passariamos de um penultimo paradigma, no
qualem parte ainda estamos imersos, o da velo-
cidade, em que predominam os deslocamentos
de corpos - coisas e pessoas - pelo espaco ao
seguinte, onde predominara a imobilidade dos
corpos em ambientes de imersdo em que tudo -
imagens, dados e até formas - vira até nds, sem
que precisemos nos locomover a seu encontro
(VIRILIO, 1993). Assim, estaria ao alcance de to-
dos num futuro préximo, ndo se deslocar para
realidades distantes de lugares exoticos - o que,
ao contrario tenderia a se tornar mais e mais
dispendioso, mas trazer a realidade - melhor
seria dizer as realidades -, multidimensionais
e polissensoriais de tais lugares, assim como a
de outros, virtuais e imaginarios. Neste cenario,
a confusdo que se projeta sobre as percepgdes
indiferenciadas de tais realidades se apresenta
como extremamente problematica, passivel,
inclusive, evidentemente, de manipulagéo poli-
tica e controle opressivo dos cidadédos transmu-
tados em consumidores avidos por novas for-
mas de entretenimento, a quem se vende agora
irrealidades extremamente atraentes. Com o
agravante de terem tais dispositivos se infiltra-
do sorrateiramente, de modo a serem deseja-
dos por aqueles que se tornardo suas potenciais



vitimas inconscientes.

Dada a predominancia do sentido da visdo
para nossos processos de percepcao e concep-
¢éo do real, a interface do computador, esta
nova janela, abre-se agora para novos e admi-
raveis mundos virtuais que passam por vezes a
ser tomados como todo o real, excluindo a pos-
sibilidade de contato com quaisquer realidades
ou alteridades exteriores a seu funcionamento.
Para enfrentar criticamente esta logica, muitos
artistas contemporaneos optam por desenvol-
ver suas poéticas fazendo-as habitar a realidade
virtual de ambientes disponiveis na web. Nas-
cido na China, em 1978, Cao Fei, por exemplo,
atua no Second Life, um “universo paralelo on-li-
ne”, por meio de seu avatar China Tracy, cons-
truindo a RMB City, de 2007, “um modelo expe-
rimental de construgdo de um mundo utépico
apoiado numa sintese caricatural e fantasiosa
das contradi¢des das cidades da China contem-

poranea” (FARIAS et al, 2010).

Da janela a interface, sujeitos ao império da
programacao do real pelas novas tecnologias
da imagem, corremos o risco de sermos su-
gados para este labirinto de irrealidades, que
tende a tudo controlar, afastando-nos cada vez
mais das alteridades e realidades concretas do
mundo. Enquanto ainda podemos encontrar a
porta de saida, é preciso, no minimo, manté-la
avista. E a arte pode ajudar.
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VAZIOS NO CONTO “O VASO AZUL”, DE JOAO ANZANELLO
CARRASCOZA: UMA PROPOSTA TRANSDISCIPLINAR

EMPTY IN THE SHORTSTORY “O VASO AZUL” BY JOAO ANZANELLO
CARRASCOZA: A TRANSDISCIPLINARY PROPOSAL

Juliana Galvao Marques Minas
PPGL-UFES

Resumo: Este artigo tem como objetivo apresentar uma interpretacdo da primeira imagem que
aparece no conto “O vaso azul”, do escritor brasileiro contemporaneo Jodo Anzanello Carrascoza.
A abordagem proposta dialoga com outras areas do conhecimento, como a Psicanalise, e desvenda
conexdes interartes, a luz de trabalhos publicados sobre arte brasileira dos séculos XX e XXI, eviden-
ciando pontos de contato entre literatura e artes plasticas, especificamente no tocante a nogdo de
vazio e os simbolismos que pode representar.

Palavras-chave: literatura brasileira contemporanea, conto, artes plasticas, vazio.

Abstract: The purpose of this article is to present an interpretation of the firstimage that appears in the
shortstory “O vaso azul”, by the contemporary Brazilian writer Jodo Anzanello Carrascoza. The proposed
approach dialogs with other fields of knowledge, like Psychoanalysis and uncovers connexions between
arts, based on works about Brazilian art from XX and XXI centuries, highlightening contact points betwe-
en literature and plastic arts, specifically about the notion of empty and the simbolisms it may represent.

Keywords: contemporary Brazilian literature, short story, plastic arts, empty.
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O datiloscrito de “O vaso azul” foi enviado
ao Concurso da Radio France Internationale
em 1993, quando recebeu o Prémio Guimaréaes
Rosa. Em 1998, radicalmente reescrito, foi publi-
cado no livro de mesmo titulo, pela Editora Ati-
ca. Anos depois, em 2006, entdo incorporando
sutis mudancgas no texto, compds a antologia O
volume do siléncio pela Cosac Naify, obra vence-
dora do Prémio Jabuti, da Camara Brasileira do
Livro. Mais recentemente, integrou a antologia A
estacdo das pequenas coisas, publicada em 2017
pela Positivo. O conto é dedicado a Raduan Nas-
sar, escritor nascido no interior paulista - assim
como Carrascoza -, cuja obra mais célebre é o
romance Lavoura Arcaica.

“Aprimeira coisa que se revela em meio ao va-
zio € umvaso, azul, sem serventia.” (CARRASCO-
ZA, 2006, p. 21). Com essa frase o conto comega,
e assim iniciaremos nossa analise do texto, pelo
objeto que lhe da titulo. Buscamos elaborar
uma leitura estruturada sob a perspectiva dos
Estudos Literarios, em didlogo com outras are-
as do conhecimento, como a Psicanalise, e com
outras Artes. Essa primeira imagem desenhada
ao leitor certamente demanda apreciagao, pois
instaura um clima, uma atmosfera um tanto
enigmatica ao que vai se desenrolar dali adian-
te. Ao vaso, o narrador atribui um ponto a partir
do qual se formara uma histéria, um homem.
Antes de estabelecer esse marco, sensacbes
indefinidas sdo descritas, o vaso esta perdido
na névoa sobre uma superficie que ndo se dis-
tingue; gira no espago ou nos é que giramos ao
redor de sua base? “ndo se sabe” (CARRASCOZA,
2006, p. 21), o narrador afirma. Desse modo, o
cerne desta leitura proposta ai esta. O ponto
principal, a esséncia: o vaso azul e os simbolis-
mos que pode representar.

Vejamos o trecho em seu todo:

A primeira coisa que se revela em meio ao
vazio é umvaso, azul, sem serventia. Perdido

nanévoa, sua base rebrilha sobre uma super-
ficie indefinivel. O vaso, obra tdo delicada,
gira, gira vagarosamente no espago, ou sdao
nossos olhos que o contornam, ndo se sabe.
Ao menos, tem-se um ponto, fiapo de nada,
mas ao qual logo se acrescentara outro. E
outro. E outro. Até que se tenha uma historia,
um homem, uma vida. (CARRASCOZA, 2006,

p.21)

A descricdo do momento em que algo se re-
vela, em sua cor, em seu modo de aparecer e de
se mover, ¢ o indicio de uma metéfora possivel
em funcdo do contexto: a da escrita. O vaso se
revela em meio ao vazio, como a primeira pala-
vra que surge no ato da criagdo artistica literaria
parainaugurar a pagina em branco. A ela, pala-
vra, assim como ao objeto, 0 vaso, se acrescen-
tardo outras partes de uma engrenagem que
fard o conto se mover, configurando-se como
tal, como texto potente de efeitos e de sentidos,
feito por meio da composicao de personagens,
espaco, tempo, que, elaborados, junto a outros
aspectos, como as referéncias e as experiéncias,
relacionam-se, produzindo um objeto estético.
Segundo Casa Nova (2008, p. 107), “afetos e per-
cepcoes sobre os textos guiam nossas leituras,
da mesma forma que geraram a produgao”.
Essa escolha se da pela forca de interferéncia
que um texto exerce sobre cada pessoa, autor
ou leitor, aliada a rememoracgao e a experiéncia
atual.

A atmosfera que se delineia ndo é apenas
um tanto enigmatica, como mencionado; é ob-
viamente onirica. “Perdido na névoa, sua base
rebrilha sobre uma superficie indefinivel.”: a
imagem nebulosa do sonho, desconcertante ao
acordarmos porque indistinguivel e, a priori, in-
compreensivel, € a que reveste o vaso. Portanto,
ndo estamos diante de um recurso objetivo de
causar o suspense, lancar um enigma, mas de
um modo de representar sensagdes visuais e de



vertigem que se assemelham ao inconsciente
em atividade.

Segundo Freud (1987), o sonho, carregado de
reminiscéncias da vigilia - restos diurnos apro-
priados pelo inconsciente -, alegorias e simbo-
lismos, possui significado. Para ele, as experién-
cias banais e indiferentes da vida diaria séo as
que reaparecem nos sonhos. O simbolo incons-
ciente, diferentemente do simbolo linguistico,
caracteriza-se por uma disjuncdo de sentido
entre simbolo e simbolizado, em um espago
potencial de interpretacées. Como observou o
criador da Psicanalise, o simbolismo nédo ¢ es-
pecifico do sonho, mas estad também no mito,
no ritual religioso. Sustentando-nos nessa ideia,
lidamos com os seguintes termos que dispuse-
mos até aqui: sensagao, representacao, signifi-
cado, simbolizagao. Do trecho de abertura do
conto, pode-se inferir que a voz é do narrador,
que alias usa “nossos olhos”, seduzindo o leitor
a se tornar cumplice, ao passo que o fechamen-
to do texto também é feito com a mesma cena,
mas os olhos séo da personagem: “Tiago abre
os olhos, o vazio parece se mover, a sua fren-
te, a cortina do nada vai se abrindo e, um vaso
azul, sem serventia, rebrilha no espaco. Gira, e
gira, derramando o siléncio, antes que ele feche
os olhos, outra vez, e reate o sonho” (CARRAS-
COZA, 2006, p. 33). Assim, podemos dizer que o
vaso azul possui significado fundamental para a
leitura da obra e, por aparecer envolto em so-
nho, possui uma grande concentracao de sim-
bolismos.

Entre as duas pontas, o inicio e o fim, o vaso
reaparece. Seria uma terceira ponta a mostrar
outras faces do texto. Passemos a algumas con-
sideragdes sobre tais circunstancias. Para tanto,
leremos alguns trechos das paginas internas do
conto, em que o vaso azul é recuperado.

O siléncio retorna e o filho observa vagaro-
samente os méveis da sala. Arcaicos todos,

soturnos, remetem-no outra vez ao passado.
Os bibelds sobre a estante, os parcos objetos
em cima da mesa, tédo conhecidos, parecem

agora intrusos em sua memoria.

N&o lhe causam a mesma impresséo o vaso
azul que faisca sobre a cristaleira e a Tv. Am-
bos destoam da sala sombria. A v é uma
companhia, o mundo perigoso que o tem nas
méaos, a méae sem saber aplaude. O vaso, ele
comprou em uma de suas viagens, cristal da
Boémia, quem néo o apreciaria?

[...] Tiago continua a considerar o vaso. la
perguntar por que ela ndo o enchia de flores,
mas segurou as palavras antes de cometer o
erro, plantar outra mégoa. Deus, s agora se
dava conta de que, naquela casa, o vaso nao
teria outra utilidade além de peca decorati-
va. A mée amava as flores, jamais as arran-
caria dos canteiros para colocéa-las no vaso.
Trouxera-lhe uma dor, ndo uma lembranca
como até entdo supunha. Julgara preencher
o vazio, quando ja o transbordara. (CARRAS-
COZA, 2006, p. 27-28)

O vaso azul faisca sobre a cristaleira, des-
viando-lhe a atencdo para outra histéria,
a sua prépria, menos dilacerante que a do
livro, porém mais viva. Os assovios da pa-
nela de pressdo o envolvem num torpor, 0s
musculos se afrouxam, os olhos mergulham
na escuridao. (CARRASCOZA, 2006, p. 32-33)

Ora, em todos eles, é simples notar, o vaso é
metafora da historia particular de Tiago; assim
como a 1v, a peca destoa, isto é, difere, contras-
ta com os demais ornamentos da sala. No ver-
bete “destoar”, encontramos, ainda, o sentido
de “ndo estar conforme” e, em “destoante”, os
sentidos “inadequado, impréprio; divergente,
discrepante” (BORBA, 2004). Isso quer dizer que
0 vaso, como metafora da vida de Tiago ou, em
outras palavras, como metafora de sua presen-
¢a, de si préprio, de sua identidade, simboliza
mais que o “eu”, pois ao “eu” pode-se atribuir
mais sentidos, como o oposto que o constitui:
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0 “Outro”, o intruso que diverge de seus ascen-
dentes. O passado, por sua vez, lhe parece intru-
so. O vaso é metafora, ao mesmo tempo, de sua
presenca e de sua auséncia naquela casa-ninho.
No texto “O estranho” (“Das unheimliche”), de
Freud (1919), hd aideia de que o estranho é o co-
nhecido. A palavra “heimliche”, segundo o texto,
possui, como primeiro significado, “doméstico”;
como segundo, “escondido”. O prefixo “un” cor-
responde ao nosso “in”, ou seja, indica negagao.
“Unheimliche” significa misterioso, secreto, so-
brenatural. Assim, um dos significados da pala-
vra alema “heimliche” coincide com seu oposto
“unheimliche”. A palavra, entédo, é ambivalente.
O uso linguistico nos lembra que o estranho
nem sempre é novo ou alheio, mas sim, familiar;
algo reprimido (oculto) que, no momento em
que retorna, causa estranheza.

Detendo-nos ainda um pouco mais ao titulo
do conto, notamos haver, ao nivel de sonori-
dade, uma aliteracao no sintagma “vaso azul’,
uma jungdo entre o substantivo e a cor que o
adjetiva, remetendo ao som de uma so palavra:
“vazio”. Ha, nesse som, algo de vapor, de esfu-
macamento, por conseguinte, de sonho, como
destacamos hé& pouco. O préprio Tiago atribui
sentido ao vaso: “Trouxera-lhe uma dor, ndo
uma lembranga como até entdo supunha. Jul-
gara preencher ovazio, quandoja o transborda-
ra.” (CARRASCOZA, 2006, p. 27-28). O objeto re-
presenta uma dor (e o vazio). Néo tem serventia
para amae que gosta de flores livres na terra em
vez de arrancadas e arranjadas. Ainda além, o
vaso pode estar vazio para ser preenchido com
algo. Seriacom a interpretacdo? Se sim, ele tam-
bém pode ser uma metéfora da leitura.

A cor azul possui significados na cultura oci-
dental, apresentados despretensiosamente por
Pastoureau (1993) por meio de itens. O segundo
deles nos interessa aqui: “2) Cor do infinito, do
longinquo, do sonho [...] Cor da evas&o”. O olhar

de Tiago, ao perder-se no objeto vitreo, lanca-o
a um devaneio, a um escape, justamente como
na citacao destacada, “cor da evasédo”, como se
aquele ponto fosse o referencial ou a porta de
entrada em um estado inconsciente, bastante
pessoal, em que, talvez, Tiago mescle as vivén-
cias que teve na infancia, vivida naquela casa,
ao que se tornou.

Neste momento nos lembramos de varios tex-
tos de diferentes autores, tomando “texto” em
uma acepcdo mais ampla, ndo apenas textos
verbais, e comegamos a elaborar, mentalmente,
aproximacoes, comparacoes, friccoes entre eles
e nosso objeto de estudo. A propdsito, conside-
remos a acepgéo de Vera Casa Nova (2008) para
o termo “friccionar”:

Operagao que a partir da materialidade da
lingua ou do objeto remete de um signo a
outro, guardando a provisoriedade como
premissa, e traga as redes intertextuais.
Corpos em friccdo, textos que se tocam, tan-
genciam-se, derivam, erram: outras diccdes,

outras teorias. (p. 111)

Interessada nas relacdes entre Artes visuais e
Literatura, Casa Nova (2008) estrutura seu pen-
samento sobre os processos interacionais que
configuram o objeto ou, em suas palavras, “o
tecido (texto)” artistico.

Retomamos, entao, duas obras utilizadas em
nossa monografia de graduacdo em Letrash:
a Instalagdo RH e Sherazade (Figura 1), do ar-
tista capixaba Hilal Sami Hilal (2003). Naquela,
letras em cobre formam nomes proprios e vo-

» o« » o«

cabulos. As palavras “obra”, “textos”, “contato”,
ali presentes, sdo quase que palavras-chave
das atividades da leitura e da escrita. Na outra,

livros em branco cujas paginas desembocam

1Uma leitura de Lampiao & Lancelote, de Fernando Vilela.
Orientadora: Profa. Dra. Celia Abicalil Belmiro, UFMG, 2010.



em outro livro, cujas paginas desembocam em
outro livro, cujas paginas desembocam em ou-
tro... formam uma rede de interligagdes entre
textos, entre informacdes, tendendo ao infinito.
As obras estabelecem interlocugdes com a lite-
ratura, via significantes, recortados do metal,
e via labirinto de livros, cujo titulo € o nome da
narradora das historias das Mil e Uma Noites.
Assim, poderiamos dizer que as duas obras re-
presentam a imagem da intertextualidade, a
imagem desse conceito. Além de convergir tra-
dicdo e contemporaneidade, Hilal incursiona
de forma particular no universo da linguagem
verbal. Esse didlogo nos interessa, uma vez que
nos da a oportunidade de desvendar conexdes
intertextuais interartes.

Em seu trabalho sobre o livro-objeto, a ar-
tista Cida Ramaldes (2015) fala acerca do Livro
Redondo (Figura 2), de Hilal (2005), peca que fez
parte da instalagdo Biblioteca (2000/2008): um
livro esférico modelado pela trama de fios de le-
tras em cobre, que formam nomes de familiares
e amigos, e se dobram em uma escrita flexivel.
Segundo ela, como o desdobrar de nossa lin-

guagem, que se faz em camadas de intertextu-

alidades. Essa linha de pensamento relaciona-
se tanto com as conexdes que mencionamos,
quanto com a estrutura do conto que estuda-
mos, pois este parte de um ponto e retorna ao
mesmo ponto, perfazendo um movimento cir-
cular, porém, incompleto, uma vez que a criacdo
artistica esta sempre por fazer-se e a se refazer.
Apesquisadora atenta, também, para a associa-
¢éo entre circulo e ciclo; a volta a origem, assim
como nas cenas inicial e final do conto, em um
looping infinito. O ciclo da vida, ou, poderiamos
pensar, o ciclo do oficio do escritor e do oficio
do artista, a rotina diaria, a repeticdo, o embate
com a palavra e com os materiais, a persistén-
Cia, até a inscricdo da obra de arte na memoria
e no tempo, tudo isso portam essas duas obras,
dispostas lado a lado, aqui. Seguindo esse fio,
sob uma perspectiva interartes, propomos tro-
car reflexdes acerca do vaso azul vazio com o
campo das artes plasticas.

O critico de arte e curador inglés Guy Brett
(2001), entusiasta do trabalho de artistas latino
-americanos, especialmente brasileiros, escre-

Figura 1 - Hilal Sami
Hilal. Sherazade,
2003. Papel e enca-
dernacgao, tamanho
variado. Foto: Edson
Chagas.



Figura 2 - Hilal
Sami Hilal. Livro
Redondo, 2005.
Cobre, 25cm de
diametro. Foto:
Edson Chagas.
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ve sobre a poténcia do vazio na arte dos anos
60/70/90 do século XX. Refletindo sobre a obra
de Mira Schendel, Hélio Qiticica, Lygia Clark, en-

tre outros, ele pontua sobre o vazio e a relagao
dialética entre a auséncia total e seu oposto, o
potencial total. O paradoxo da arte reside nes-
se fato, isto é, o objeto de arte, material, torna
visivel o vazio.

“Esta entdo provado que o vazio ndo tem
somente uma fungdo espacial, mas também
simbolica. Ele é da ordem do real, e a arte utili-
za o imaginario para organizar simbolicamente
esse real. Ele esta entre o real e o significante”
(REGNAULT, 2001, p. 30, italico do autor). Essa
¢ a conclusdo elaborada por Frangois Regnault
em uma de suas conferéncias, tendo por base o
pensamento de Lacan sobre questdes de arte?;
para este tedrico da psicanalise, a arte se orga-
niza em torno do vazio.

2 Tal pensamento foi apresentado na obra O Seminario, livro
T:a ética da psicanalise.

Segundo Chevalier e Gheerbrant (2006), a
transparéncia do cristal € um exemplo da “unido
dos contrarios: o cristal, se bem que material,
permite que se veja através dele, como se ma-
terial ndo fora. Representa, assim, o plano in-
termediario entre o visivel e o invisivel” (p.
303, negrito dos autores). Entdo, o vaso azul
de cristal da Boémia - sem serventia - que nos
provoca para além de sua funcionalidade, para
que o “transbordemos”, pode aludir a esse vazio
ativo de que fala Brett (2001), potente de inter-
rogagdes, inquietacoes, representagdes da rea-
lidade, assim como o siléncio no conto de Car-
rascoza, e outros elementos inter-relacionados:
a profunda soliddo, o nada.

No ensaio em que analisa O vaso azul, a pro-
fessora Moema de Castro e Silva Olival, da Uni-
versidade Federal de Goias (UFG), reconhece na
obra as caracteristicas de unidade, tensao e in-
tensidade. Sobre o conto em tela, diz:

Em “O vaso azul” a imagem visual floresce e
ilumina, como o flash de uma maquina foto-



grafica, fazendo sair da sombra a pequenez
do cotidiano rasteiro que ele retrata, com a
duplicidade do simbolismo dado ao vaso
azul - quase sempre vazio, sempre no mes-
mo lugar, mas faiscando, brilhando ou rebri-
lhando, conforme a fugidia passagem dos so-
nhos por aquela casa tao desprovida deles.

(oLivaL, 2009, p. 264)

Podemos observar que a ambiguidade é per-
cebida de modo peculiar em relagdo ao objeto
vaso, portador de “duplicidade” de simbolismo.
Acompanhemos ainda: “[...] sobre o vaso azul
- cristal da Boémia, coisa que deveria ser pre-
ciosa, portanto, e que fora presente dele para
a mae -, salta a indagacéo, que sentido teria?”
(oLivaL, 2009, p. 265). Moema de Castro demora-
se um pouco mais na contemplacéo critica des-
sa imagem, que, para ela, suscita curiosidade e
uma gama de possiveis leituras a ela associadas.

O objeto que da titulo ao conto “O vaso azul’,
“a primeira coisa que se revela em meio ao va-
zio” (CARRASCOZA, 2006, p. 21), é algo sem ser-
ventia em uma casa cuja moradora ndo o orna
de flores. Feito do mais fino cristal, confecciona-
do manualmente, por meio da técnica do sopro
da cana devidreiro, e depois polido e entalhado
nos tornos de acabamento, cristal da Boémia,
tdo valioso, o vaso destoa na sala sombria. “Na-
quele siléncio de cristaleiras”, como na expres-
sdo usada por Nassar (1989, p. 44), sem flores
que o anime, o vaso transborda o vazio.

Remetemos a alguns momentos do texto lite-
rario: “- Ora, nada é o que mais faco por aqui”
(CARRASCOZA, 2006, p. 24); “O siléncio entrou
com os dois e, indolente, se espraia pela sala,
como a poeira sobre os objetos. Visitante mais
assiduo por aqui, o siléncio” (CARRASCOZA,
2006, p. 25). Tais elementos, ligados a nogdo de
auséncia, marasmo, comportam também uma
forca de resisténcia tal, que deslocam o vago
para a eloguéncia. Desse modo, a linguagem

obscura e evasiva da literatura leva ou desvia
justamente para o ato que € arriscado e trans-
gressor: decifrar, frente a frente com o texto,
apropriando-se de seus sentidos e ecos, assim
como o faz, diante do espectador, aobrade arte
e seus vazados.

Hilal Sami Hilal, quando de sua exposi¢do
Constelacdes, em 2016, disse que estamos sem-
pre reiniciando. Carrascoza, ao ser questionado
pelo saudoso Antonio Abujamra, com a famosa
pergunta final do programa Provocagdes, da Tv
CULTURA, “O que é a vida?”, respondeu: “A vida é
ndo conseguir. (pausa) Como dizia Fernando
Pessoa”. Abujamra, como de costume, repete a
pergunta e, dessa vez, Carrascoza diz apenas: “A
vida é ndo conseguir”.
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O AMBIENTE EXPOSITIVO NO PROCESSO CRIATIVO DE JANET
CARDIFF EM FORTY PART MOTET

THE EXHIBITION ENVIRONMENT IN THE CREATIVE PROCESS BY JANET
CARDIFF IN FORTY PART MOTET

Walter Costa Bacildo
IFES/PPGA-UFES

José Cirillo
FAPES/CNPQ/PPGA-UFES

Resumo: Neste artigo apresentamos a importancia da ambiente expositivo no processo de criagédo
da obra Forty Part Motet, 2001, de Janet Cardiff, localizada no Instituto Inhotim. Esses elementos sdo
identificados por meio de declaragoes explicitas e implicitas da artista, em entrevistas, declaracdes
publicas, videos e nas observagoes de seus trabalhos. Informagdes que sdo compreendidas como
documentos que indicam seu processo criativo ao longo de suas produgdes.

Palabras-chave Janet Cardiff, Processo de criagdo, Forty Part Motet, Ambiente expositivo, Arte Con-
temporanea.

Abstract: In this paper we present the importance of the exhibition environment in the process of cre-
ating the work Forty Part Motet, 2001, by Janet Cardiff, located at Instituto Inhotim. These elements are
identified through explicit and implicit statements by the artist, in interviews, public statements, videos
and in the observations of her works. Information that is understood as documents that indicate your
creative process throughout your productions.

Keywords: Janet Cardiff, Creation process, Forty Part Motet, Exhibition environment, Contemporary Art.
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Introducao

Neste artigo apresentamos parte dos resulta-
dos da pesquisa que teve como objetivo buscar
documentos que pudessem contribuir para a
compreensao do processo criativo da obra For-
ty Part Motet, 2001, montada na Galeria Praca
do Instituto Inhotim, no municipio de Brumadi-
nho, MG (INSTITUTO INHOTIM, 2017). De autoria
da artista plastica canadense Janet Cardiff, se
trata de umainstalagdo sonora, que ressignifica
o moteto' Spem in alium, composto para qua-
renta vozes do compositor inglés do século XVI,
Thomas Tallis.

As informacoes aqui apresentadas tém como
base os dialogos com a equipe da curadoria e do
departamento educativo do Instituto Inhotim,
entrevistas postadas na web, levantamentos
bibliograficos, além das observacoes de outras
montagens da mesma obra em ambientes ex-
positivos fora do Brasil, feitas por meio de fotos
e videos. Segundo Cecilia Salles (2012) “cada
momento ou versdo da obra pode ser visto de
modo isolado, mas se assim for feito, perde-se
algo que a natureza da obra exige”, nesta pers-
pectiva buscamos identificar tracos que nos
conduzam a “matrizes geradoras”. As escolhas
dos procedimentos no processo de construgao
e a definicdo daquilo que o artista quer de sua
obra, produzem interacdes que pode ser vistas
como tendéncias especificas.

Na busca por informacgoes de uma fonte pri-
maria que nos permitissem ter acesso a regis-
tros provenientes da autora, tentamos contato
através de e-mails enviados ao seu site oficial,
mas sem obter respostas até o presente mo-
mento. As tentativas se estenderam até a Au-
gustine Gallery e a Gallery Koyanagi, galerias
que representam a autora, respectivamente,

1 Género musical medieval onde, inicialmente, usavam-se
textos distintos para cada voz (SADIE, 1994, p.623).

em Nova lorque e Toquio. Essas nos atenderam
gentilmente, e a Augustine Gallery se dispos a
intermediar uma entrevista com a artista, con-
tudo ainda sem uma data definida. Outras ten-
tativas na busca de obter uma aproximagao
com a artista foram feitas por meio de redes
sociais e e-mail em ocasides diversas, contudo
ainda sem sucesso. Durante o percurso investi-
gativo sobre o processo de criacao da obra em
questao, foram levantadas varias possibilidades
para coleta de informacoes. Uma das possibili-
dades foi coleta de informacgdes e documentos
referentes a instalagao nos arquivos do Institu-
to Inhotim. Apos alguns contatos com a equipe
da curadoria, esta nos relatou nédo dispor de
tais registros documentais do periodo em que
a instalacao foi montada no instituto. Em julho
de 2017, durante uma visita ao Instituto Inhotim,
realizamos um levantamento bibliografico a res-
peito da autora e de suas obras, além da analise
da instalagao Forty Part Motet, 2001in loco. Ain-
da na mesma ocasido a equipe da curadoria do
instituto nos indicou o senhor Thiago Ferreira
para realizacdo de uma entrevista a respeito da
obra em questdo. Naquele momento ele atuava
como membro do departamento responsavel
pelas a¢des educativas do Instituto Inhotim e ja
havia trabalhado na mediacdo da obra.

Forty Part Motet e o cubo branco.

Durante a entrevista, realizada nas depen-
déncias de Inhotim, o senhor Thiago Ferreira
nos informou que no periodo em iniciou suas
atividades como membro da equipe do institu-
to, noano de 2009, a instalagdo ja fazia parte do
acervo e estava em exposicdo na Galeria Praca®.
De acordo com as informacdes da equipe da
curadoria, enviadas por correspondéncia ele-

2 Uma das galerias que compde o complexo do
Instituto Inhotim que abriga a obra desde sua
instalagédo.
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tronica, a obra esta em exposicdo desde que o
instituto foi aberto ao grande publico no ano de
2006, o que confirma as informagdes obtidas no
site da artista. Ao consultar a lista de exposi¢coes
contidas no curriculum vitae de Janet Cardiff
encontramos o registro de uma referéncia ao
“Centro de Arte Contemporanea de Inhotim” e
a exibicdo da obra Forty Part Motet, 2001, no
ano de 2004 (CARDIFFMILLER.COM, 2017). O Ins-
tituto Cultural Inhotim foi fundado no ano de
2002 com objetivo de promover a conservagéo,
exposicdo e producéo de trabalhos de arte con-
temporanea, além de desenvolver agdes sociais
e educativas. Contudo as vistas publicas inicia-
ram apenas em 2005, por meio de pré-agenda-
mento destinado a escolas da regido e grupos
especificos. Assim podemos entender que a
obra tem estado no contexto da instituicao des-
de inicio de suas atividades.

Ao ser consultado sobre questdes relativas a
montagem da instalagdo, nosso entrevistado,
afirmou néo ter informacdes sobre os aspectos

o

relacionados ao assunto. Contudo, em sua opi-
nido, a montagem feita em Inhotim, Figura 1, pa-
rece seguir a montagem vista em outros locais
onde a instalagdo sonora pode ser apreciada,
como podemos ver nas exposi¢coes feitas no
Musée d’Art Contemporain, Montreal, em 2002,
Figura 2, e MOoMA, New York em 2012, Figura 3.

Os espacos de criacao os quais Cardiff insere
Forty Part Motet, 2001 sédo muito diversificados,
com montagens em ambientes, como saldes e
capelas, Figura 4.

A diversidade de ambientes parece ser um
ponto estratégico para criacdo das paisagens
sonoras propostas em seu trabalho. Podemos
observar que por vezes a montagem ¢é feita em
galerias ao estilo “cubo branco”?, como as apre-
sentadas nas figuras acima. Estas preservam a
aparente neutralidade no interior dos saldes.
Contudo, podemos perceber que em muitos ca-

3 Estilo de galeria comumente utilizado em montagens de
obras de arte contemporanea (O’'DOHERTY; MCEVILLEY,
2002).

Figura 1 - Instalagao
Forty Part Motet,
2001, Instituto Inho-
tim, Galeria Praga.
Fonte: http://www.
inhotim.org.br/
inhotim/arte-con-
temporanea/obras/
forty-part-motet/
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Figura 2 - Installa-
tion view of Janet
Cardiff’s Forty-Part
Motet, 2001 40-track
audio installation, 14
minutes in duration,
at the Musée d’Art
Contemporain, Mon-
treal 2002. Courtesy of
the artistand Luhring
Augustine, New York.
Fonte: http://www.
mobilemuseumofart.
com/exhibitions/ja-
net-cardiff-forty-part-

motet/

Sos as paisagens exteriores sdo exploradas. As

aberturas nas paredes por meio de janelas de vi-
dro ou vitrais tornam possivel estabelecer uma
conexdo visual com o que circunda as galerias,
além de permitir a entrada da luz e da cor que
emanam das projec¢des de vitrais.

Ainstalacdo compreende quarenta caixas de
som organizadas em forma eliptica, com dois
bancos ao centro. Em Inhotim, apesar daimpes-
soalidade que se evidencia pelo branco no teto
e nas paredes, o cubo branco se abre através
da integracao com o ambiente externo. As trés
aberturas seladas com placas vidro transparen-
te, que possibilitam ao apreciador visualizar os
jardins do lado externo do ambiente expositivo.

Thiago Ferreira nos declarou acreditar que a
escolha pela Galeria Praca, Figura 1, ndo acon-
teceu por forca do acaso. Ela possui janelas de
vidro em sua lateral, o que propicia o contato
com o “primor” do aspecto paisagistico que o
instituto exibe em sua decoracéo rica pela di-

versidade botanica que circunda a galeria. Em
sua opinido, a obra foi inserira neste contexto
de maneira consciente e planejada.

Podemos observar na montagem feita no
MoMA, New York, Figura 3, uma janela na parede
ao fundo do saldo que permite ter visualizar a
paisagem exterior da galeria. Aberturas seme-
lhantes podem ser observadas em grande parte
dos ambientes expositivos onde a instalagdo
sonora se encontra.

Podemos perceber que a obra adquire um ca-
rater de singularidade em cada espago onde se
instaura. A medida que s&o estabelecidas rela-
¢des a partir das nuances e peculiaridades dos
ambientes expositivos, estas estao diretamente
relacionada a construcdes de imagens mentais,
fruto do processo de apreciacdo do publico
(SALLES, 2008). O poeta e filosofo francés Gas-
ton Bachelard ao citar o processo de apreciagao
do leitor a respeito de uma obra faz a seguinte
afirmacéo:



pede-se ao leitor de poemas para ndo tomar
uma imagem como objeto, menos ainda
como substituto do objeto, mas perceber-
lhe a realidade especifica. E preciso para
isso associar sistematicamente o ato da
consciéncia criadora ao produto mais fugaz
da consciéncia: a imagem poética. Ao nivel
da imagem poética, a dualidade do sujeito e
do objeto é matizada, iluminada, incessante-
mente ativa em suas inversoes (BACHELARD,

1979, p.185).

A instalacdo sonora Forty Part Motet, 2001
possibilita evocar uma realidade muito especi-
fica, peculiar a cada apreciador. Nosso entrevis-
tado declarou ndo entender o trabalho de Cardi-
ff como um tipo de apropriagdo sobre a obra de
Talles, mas ressalta que a artista busca criar um
universo proprio em seu trabalho. Ao tratarmos
da relevancia da obra para o acervo do institu-
to, o senhor Thiago Ferreira afirmou que muitas
visitas a Inhotim sdo motivadas pelo desejo de

conhecer a instalagdo sonora, que atrai a aten-
¢do deum publico diversificado, tanto pela faixa

etdria, quanto por suas vivéncias culturais. Tal
fato evidencia a ideia de que a imagem poéti-
ca é fruto de uma “consciéncia ingénua” e ndo
necessita de um saber especifico (BACHELAR,
1979).

A obra se torna acessivel ao apreciador a
medida de este se detém no processo de frui-
¢do da mesma. Ela parece ter a capacidade de
transitar de forma harmoniosa na diversidade
de contextos e ambiente nos quais esta inseri-
da. Possibilitando ao publico, por meio de suas
imagens mentais, deslocar-se com a mesma
versatilidade.

Parece-nos que Cardiff compartilha um pou-
co de si com seu publico a medida que propi-
cia a oportunidade do deslocar do espectador
por meio da juncao do real e o virtual. O des-
locamento pode ser visto como um principio
direcionador na poética de Cardiff, como um

Figura 3- The Forty
Part Motet | MoMA,
New York Fonte:
http://www.cardiff-
miller.com/images/
installation/motet/
motet_4.jpg



Figura 4 - The Forty
Part Motet | Johanni-
terkirche, Feldkirch.
Fonte: http://www.
cardiffmiller.com/
images/installation/
motet/motet_6.jpg
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ponto indissossiavel de sua propria historia de
vida. Ela cresceu numa fazenda do interior, e um
pequeno vilarejo na cidade de Brussels, Ontario
no Canada. Mudou-se para Kingston, Ontario,
Canada, onde concluio Bachelor of Fine Arts na
Queens University em 1980. Mais tarde, em 1983
ela obteve um MVA* da University of Alberta,
na cidade de Edmonton, capital da provincia
de Alberta, Canadd (CHRISTOV- BAKARGIEV,
2003). Conheceu George Bures Miller durante o
tempo que estudava em Alberta e dois anos e
meio apds seu primeiro encontro se casaram na
cidade natal de Janet. O casal morou primeiro
em Edmonton, depois em Toronto, entdo foram
para uma pequena cidade préxima da frontei-
ra de Alberta e Montana chamada Lethbridge
(WRAY, 2012).

E possivel que a prépria vivéncia de Cardiff,
no que se refere a necessidade de se adaptar

4MV.A. (Major in Printmaking).

na diversidade de ambientes devido a sua tra-
jetdria de vida, tenha atraido para o contexto de
sua obra um carater de versatilidade e de adap-
tacdo ao ambiente no qual ela esta colocada. O
deslocamento para finalidades estudantis, sua
saida de sua cidade de origem, e atualmente
as transi¢des entre as residéncias na Alemanha
e no Canada. O ato de se deslocar também se
materializa na intencdo de transicionar o seu
publico entre as dimensdes do real e o virtual,
onde esses campos se fundem e se confundem.
Adorno afirma que “as obras de arte destacam-
se do mundo empirico e suscitam um outro com
uma esséncia propria, oposto ao primeiro como
se ele fosse igualmente uma realidade” (ADOR-
NO, 1998, p.12).

Em suas produgbes Cardiff aborda questio-
namentos sobre como a realidade é formada “...
como é possivel saber se algo é real e ndo ape-
nas uma resposta iluséria para um dos nossos
sentidos fisicos” (CARDIFF; MILLER, 2015, n.p.).



O som para a artista € uma maneira de acessar
lugares e tempos “com ele podemos criar rea-
lidades virtuais, mundos esculturais e ilusdes
impossiveis na superficie plana”. Apesar de Car-
diff e George Bures Miller, seu marido e parceiro,
também exercerem a pintura, eles jungam que
esse meio de expressao nao é suficiente para
que eles possam alcancgar “os mundos” por eles
desejados. Segundo Cardiff, George passou
a produzir instalagdes sonoras impulsionado
pelo desejo de “entrar nas suas pinturas” (CAR-
DIFF, 2005, n.p.).

Em seus trabalhos denominados Walks’, se
torna notorio que as narrativas sdo produzidas
com a finalidade de evidenciar as percepcoes
de Cardiff com relacionadas a um tempo e um
ambiente selecionados especificamente para o
qual ela se propdem a elaborar o Walk. Apesar
da singularidade de cada Walk, os procedimen-
tos técnicos utilizados na construgédo de cada
proposta, de certa forma, séo comuns em todas
as produgdes, com narrativas adaptadas a rea-
liada do momento que se busca reter. Em Forty
Part Motet, 2001, resguardadas as caracteristi-
cas técnicas que possibilitam a instalagdo da
obra, esta traz consigo a possibilidade de adap-
tacdo a uma gama muito ampla de ambientes
expositivos, e de estabelecer um didlogo favora-
vel na diversidade de ambientes. O que eviden-
cia na obra uma capacidade adaptacdo num
processo de transicdo de cenarios.

O deslocamento em meio ao ambiente expo-
sitivo é tdo estimulado em Forty Part Motet, 2001
como em seus trabalhos denominados Walks. O
apreciador é instigado a investigar os diferentes
sons apresentados em cada uma das quarenta

50 formato dos Walks se assemelha a dudio ou video guia,
representam uma confluéncia das relagdes entre o som, o
espago e o publico, que ao iniciar sua participacao recebe
um dispositivo de dudio e/ou video, como um CD player ou
um Ipod, com fones de ouvido (CARDIFFMILLER.COM, 2017).

caixas de som presentes na instalagdo. Este tem
a possibilidade de desvendar as diferentes so-
noridades frutos das combinagdes harménicas
das vozes ali apresentadas e que lhe é acessivel
pelo simples ato de se movimentar dentro do
ambiente expositivo e assim construir novas
leituras a respeito do espaco. Tais leituras que
se formam na maior parte do tempo como o
fruto de acdes ndo planejadas o sistematizadas
quase que pelo acaso ou um ato de serendipi-
dade®, elementos que também estdo presentes
no processo criativo de Cardiff. Em 2005 o Hir-
shhorn Museum comissionou um novo trabalho
a Janet Cardiff. Ela desenvolveu um Audio Walk
intitulado “Words drawn in water” (Palavras de-
senhadas na agua). Durante a entrevista conce-
dida a artista e curadora Barbara Kelly Gordon,
Janet Cardiff revelou que seu primeiro Audio
Walk foi desenvolvido na ocasido que realizava
sua residéncia na Banff Center of the Arts, no ano
de 1991, em Alberta no Canada. Ela afirma que
acriacdo se tratou totalmente de uma experién-
cia de serendipidade. Durante uma caminhada,
acidentalmente Cardiff apertou o botdo de re-
bubinar no gravador de fita cassete enquanto
realizava gravagdes no campo. Ao reproduzir a
gravacao com o fone de ouvido ela ficou “fasci-
nada pelas camadas de passado para o presen-
te” (CARDIFF, 2005, n.p.).

No processo de construgao e fruicdo dos Wa-
lks 0 acaso parece assumir um papel indisso-
ciavel da prépria existéncia da obra. Cardiff no
processo de producdo do walks realiza o trajeto
que ela deseja inserir na obra de maneira intui-
tiva registrando sons, e por vezes imagens, no
percurso. Assim pessoas, objetos e situagoes

6 Também conhecido como Serendipismo, Serendiptismo
ou ainda Serendipitia, € um neologismo que se refere as
descobertas afortunadas feitas, aparentemente, por acaso.
Fonte: http://www.dicionarioinformal.com.br/serendipi-
dade/.
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que por forca do acaso séo ali encontradas,
acabam por se tornar matéria prima em seu
trabalho. Uma vez que o material registrado re-
cebe o devido tratamento, ele esta pronto para
ser apresentados ao apreciador. A medida que
o trajeto é refeito pelo publico, munido da gra-
vagao que toca em seu fone de ouvido, ele se
permiti encontrar com outras multiplas possibi-
lidades de sons e cenérios, que se fundem aos
sons e imagens ja registrados por Cardiff.
Durante a visitacdo a instalacdo Forty Part
Motet, 2001 na Galeria Praca podemos eviden-
ciar que apos o inicio da fruicdo, nem artista,
nem t&o pouco o publico detém mais o contro-
le sobre a obra, 0 acaso assume seu papel no
processo de integrar a narrativas, assim como
acontece nos Walks. Com o ato particular do
caminhar realizado pelo apreciador dentro do
espaco sonoro esse processo de imersdo abre
possibilidades dentro do ambiente expositivo,
que ganha uma nova dimensdo para além das
relagdes do visivel, do real e da memoria.

Entdo, enquanto vocé escuta, vocé estara
passando por essa pega de som, como se es-
ses artistas estivessem 4. Vocé podera ouvir
a musica do ponto de vista de um artista in-
térprete ou executante. Como eu disse, uma
das principais coisas sobre o meu trabalho
é 0 aspecto fisico do som. Muitas pessoas
pensam que ¢ a qualidade narrativa, mas é
muito mais sobre como nossos corpos séo
afetados pelo som. Essa é realmente a forca

motriz. (CARDIFF; MILLER, 2001, n.p)

A galeria que a cada momento é preenchida
mais e mais pela massa sonora produzida pela
forca da composicdo de Tallis, e que unida a téc-
nicas de gravagdo utilizadas por Cardiff, criam
uma tridimensionalidade para som. Funciona
como um ambiente de imersdo no qual o flui-
do condutor é o som. Uma vez estabelecidas
as relagdes entre as imagens captadas no am-

biente interno do saldo, os bancos ao centro da
instalacdo, os painéis brancos, que apesar de
aparentemente ndo representarem mais do que
uma solucdo para questdes acusticas, também
podem ser compreendido domo elementos da
plasticidade do ambiente, segundo Thiago Fer-
reira. Unidas as imagens externas se ampliam
para alem do espaco fisoca da galeria, a medida
que se integra ao ambiente externo por meio
dasaberturas de vidro que possibilitam ao apre-
ciador a novas relacoes de multissensoriais.

Aspectos Conclusivos

De acordo com nossa leitura a despeito das
informacoes coletadas sobre a obra de Cardiff,
podemos concluir que os ambientes expositivos
assumem o papel de portas de acesso a no-
vas possibilidade de fruicdo criadas a partir da
confluencia entre o real e o virtual. Assim pode-
riamos dizer que um mesmo apreciador frente
a diferentes montagens da obra em questao
poderia teria acesso a leituras anteriormente
desconhecidas, dada a possibilidades de novas
experiencias sensoriais mediadas pela relagdes
com o ambiente expositivo no qual a obra se
insere.

Mesmo frente aos desafios encontrados na
busca de documentos de processo convencio-
nais, entendemos que por meio da leitura da
obra e em suas varias montagens nos diversos
ambientes os quais ela esta inserira, é possivel
compreender a relevancia do ambiente exposi-
tivo na construcao da obra de Cardiff.

Aescolha do espago expositivo parece se dar pela
busca poroportunizarao apreciadorumaintegracao
que esta para além do espaco proposto para obra.
No Instituto Inhotim, especificamente, esta propos-
ta se da pelo acesso a rica botanica do parque que
pode ser contemplada pelas aberturas de vidro na
Galeria Praga e pelos elementos constituintes da pro-
pria galeria, como a cor e sua estrutura.
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ARTE Y ACTIVISMO. INTERVENCIONES ARTISTICO-POLITICAS
CRITICAS AL GOBIERNO DE LA ALIANZA “CAMBIEMOS” (BAHIA
BLANCA, REP. ARGENTINA, 2015-2018)

ARTAND ACTIVISM. ARTISTIC-POLITICAL INTERVENTIONS CRITICAL
TO THE GOVERNMENT OF THE “CAMBIEMOS ALLIANCE (BAHIA BLANCA,
ARGENTINA, 2015-2018)

Dianal. Ribas
Dpto. Humanidades, Universidad Nacional del Sur (UNS), Bahia Blanca, Argentina

Resumen: En este articulo se investiga la formacion del colectivo activista artista “El amor & el es-
panto” a fines de 2015y del colectivo artista activista “Accion Urgente” en la primavera de 2017, en la
ciudad de Bahia Blanca (Rep. Argentina) en relacién con coyunturas politicas de maxima tension. Se
comparan sus intervenciones en el espacio publico como emergentes de los sectores medios, desti-
nadas a promover una actitud critica en las dreas urbanas céntricas.

Palabras clave: activismo artistico, arte publico, Cambiemos, Bahia Blanca, Argentina.

Abstract: This article investigates the formation of the activist artist collective “El amor & el espanto”
(“Love & horror”) at the end of 2015 and the activist collective “Accion Urgente” (“Urgent Action”) in the
spring of 2017, in the city of Bahia Blanca (Argentina) in relation to political conjunctures of maximun
tension. Their interventions in the public space are comparec as emerging from middle-income sectors,

aimed at promotion a critical attitude in the central urban areas.

Key words: artistic activism, public art, Cambiemos, Bahia Blanca, Argentina.
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Brian Holmes ha afirmado que el activismo
es la forma mas importante de arte contem-
poraneo. Aunque esta aseveracion es quizas
demasiado categorica, este articulo pretende
contribuir a la reflexion mediante el analisis de
algunas practicas artisticas desarrolladas en
Bahia Blanca (Rep. Argentina), permeadas por
los movimientos sociales de protesta surgidos
contra el modelo politico y econémico neolibe-
ral promovido por el gobierno de “Cambiemos”,
desde el 10 de diciembre de 2015.

A partir del triunfo eleccionario de la alianza
formada entre el Pro, la Union Civica Radical y la
Coalicion Civica ARI, asumio el poder ejecutivo
Mauricio Macri, representante de la burguesia
transnacional' que designé como funcionarios
a ex gerentes de corporaciones multinaciona-
les, formados en universidades privadas, sin
participacién politico-partidaria previa y esca-
sos antecedentes en cargos publicos. El nuevo
presidente y su equipo aplicaron, de inmediato,
un paquete de decretos orientados a instalar
rapidamente la desregulacion del mercadoy la
flexibilizacion laboral.

En Bahia Blanca, ciudad de escala intermedia,
ubicada a 700 km al sur de la Capital Federal, a
las medidas politico-econdémicas nacionales
se sumaron otras similares de los gobiernos
provincial y municipal, que también giraron de
signo partidario, alinedndose con el macrismo.
En momentos de maxima tension, se forma-
ron dos colectivos: a fines de 2015, “El amor &
el espanto” y, en la primavera de 2017, “Accion
Urgente”. Ambos grupos potenciaron la dimen-
sion politica del espacio publico mediante inter-

1 Durante la dictadura militar, el Grupo Macri creado por
su padre Franco creci6 desde 7 empresas en 1976 a 47 en
1983. El capital del Presidente, distribuido en distintos
rubros, supera los 100 millones de ddlares; a partir de la
informacion desplegada por los llamados Panama Papers,
aparece vinculado a cuarenta empresas offshore (Galasso,
2017,137-139).

venciones efimeras que operaron como tacticas
atravesadas por una temporalidad centrada en
el presente.

En esta investigacion se analiza qué coyuntu-
ras impulsaron las asociaciones, con qué dina-
micas politicas se movilizaron hacia su interior,
qué espacios y modalidades eligieron para sus
intervenciones, a fin de establecer las posibili-
dadesy las limitaciones puestas en juego cuan-
do los integrantes poseen mayor experiencia
previa en practicas artisticas exhibitivas.

El amor & el espanto 2

El 25 de octubre de 2015, la alianza Cambie-
mos se impuso en los comicios de Bahia Blan-
ca con el 51,5 % de los votos para autoridades
provinciales y el 43,52 % para municipales. Su
candidato a intendente, Héctor Gay, habfa in-
gresado en la politica dos afios antes, después
de un prolongado recorrido como locutor en
los multimedios monopolico local de ideologia
conservadora.®

Cinco dias después, el escritor Mauro Ariel
Fernandez (1962) cre¢ el grupo cerrado de Fa-
cebook “El amor & el espanto. Cultura bahien-
se contra el neoliberalismo” (en adelante, A&E),
con el objetivo de “impedir que se reviertan con-
quistas que se lograron con el kirchnerismo, con
el radicalismo y con el peronismo del 45" (Eco-
Dias, 17-4-2016, 5). Conformado en sus inicios

2 El colectivo “El amor & el espanto” fue uno de los
analizados en la ponencia presentada en el V Seminario
Internacional sobre Arte Piblico en Latinoamérica: Interven-
ciones estético-politicas en el arte publico latinoamericano,
organizado por la Universidad Iberoamericanay GEAP
Latinoamérica, Ciudad de México, 1-3 de noviembre de 2017
(Ribas 2017b).

3 Estaempresa familiar fue la primera en Argentina con
control de un periédico (La Nueva Provincia, 1898), una
radio (LU2, 1958), un canal de television abierta (1965) y un
servicio de TV por cable (1986). Desde 2009 hasta fines de
2016 estuvo a cargo de Vicente Massot, imputado por delitos
de lesa humanidad a comienzos de 2014.
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porintelectualesy artistas, derivé en asambleas
de hasta cien personas, que organizaron varias
acciones.

Una semana antes del balotaje de las elec-
ciones presidenciales, el domingo 15 de no-
viembre, realizaron el evento “No da lo mismo”,
con el lema utilizado por el kirchnerismo para
defender su identidad frente a la homologacién
con la alianza neoliberal que le imputaba la iz-
quierda. Evidenciando la fluidez de contactos al
interior del campo cultural y su funcionamiento
predominantemente atravesado por el caracter
exhibitivo, fueron presentadas manifestaciones
literarias, musicales y teatrales de distintos esti-
los, que pretendian desenmascarar el discurso
del montaje mediatico desarrollado por la coa-
licion Cambiemos. El encuentro en un escenario
improvisado en la ribera del arroyo Naposta fa-
voreci6 el estrechamiento de lazos entre pares
ideologicamente afines, pero no logré captar el
interés de la mayoria de los paseantes. La indife-
rencia ante el mensaje de las actividades organi-
zadas fue una anticipacién de los resultados de
las urnas, que otorgaron el triunfo al macrismo.

Desde el primer mes de gestion, los decretos
del equipo presidencial iniciaron el proceso de
devaluacion, la liberacion del mercado del do-
lar, la negociacion de la deuda externa con los
fondos buitre, la eliminacion de las retenciones
impositivas a las exportaciones agropecuarias,
mineras e industriales y a las importaciones de
consumos de lujo, la quita de subsidios en el
servicio eléctrico y de gas con los consiguientes
incrementos en las tarifas, despidos masivos en
el sector publico. Complementariamente, lega-
lizaron la represion de la protesta callejera me-
diante la declaracion de la emergencia nacional
en seguridad, detuvieron sin juicio previo a la
luchadora social Milagro Sala de la organizaci-
on Tupac Amaru y unificaron la voz oficial en los
medios de comunicacién mediante campafas

difamatorias contra periodistas opositores (Ga-
lasso, 2017, 137-159). Mientras el espacio publico
setransformé en soporte de las marchas de pro-
testa de simpatizantes kirchneristas y de parti-
dos de izquierda, el numero de integrantes de la
agrupacion virtual aumento rapidamente.

Un suceso local fue el impulso que movili-
z6 otra accion del colectivo. A fines de marzo
de 2016, fue organizada de manera virtual una
manifestacién en contra de la vicepresidenta
del Consejo Escolar, que habia respondido el
reclamo por el mal olor y sabor de la leche en
polvo entregada por el Estado a uno de los co-
medores escolares sefialando que “quien tiene
hambre toma cualquier leche”. Cuando los cru-
ces entre los representantes del Consejo Escolar
y el gobierno municipal terminaron con el pedi-
do de perddn presentado publicamente por la
funcionaria politica y su renuncia el 7 de abril,*
la accién fue suspendida.

Sin embargo, al advertir el modo excluyente
en que las nuevas autoridades organizaron la
celebracién del aniversario de la fundacion de la
localidad con la presencia de la flamante gober-
nadora Maria Eugenia Vidal, el grupo decidio
generar una intervencién cultural sorpresiva y
participativa. El desconocimiento de las fuerzas
de seguridad acerca de qué tipo de asociacion
era A&E y quizas también el amarillo del gaze-
bo (que puede haber sido interpretado como
una identificacion del color partidario del Pro),
permitieron el ingreso de quince integrantes
a la plaza central, cercada desde muy tempra-
no, y el armado de la estructura desde donde
operar. Esperaron la terminacion de la prime-

4 Los sucesos fueron relevados por el periodismo desde
fines de marzo hasta mediados de abril de 2016. E 8 de abril
La Nueva. reprodujo la carta de renuncia de la consejera
escolar Adriana Perdriel fechada el 11 de marzo de 2016 [Ver
on line: http://www.lanueva.com/la-ciudad/859866/conse-
jera-escolar-renuncio-tras-decir-que-quien-tiene-hambre-
toma-cualquier-leche.html, consulta 04.12.2016].



ra parte del acto oficial, realizada en el interior
del Palacio Municipal, en donde la joven actriz
discapacitada Analia Larrea,® a partir de una
maniobra individual imprevista, interpel6 a la
gobernadora por los actos de gobierno. Aunque
esta funcionaria y el intendente no participaron
de la continuacién de las actividades en el cen-
tro de la plaza, el resto de las autoridades y asis-
tentes fueron interceptados en el recorrido por

5Analia Larrea es una joven actriz integrante del Grupo
Iconoclastas y militante del Partido Comunista, que debido
a un accidente automovilistico perdio la movilidad de sus
piernasy desde 1999 debe usar silla de ruedas para movi-
lizarse. Al acercarse a la gobernadora le dijo: “Hola, no te
vengo a saludar ni a felicitar, sino que te vengo a repudiar. Yo
vengo en nombre de los desocupados, despedidos, los indi-
gentes... ;Qué piensan, pagar a los buitres con el hambre de
la gente, con el hambre del pueblo?”. Aunque la funcionaria
le contest6 que le iba a dejar la palabra cuando terminara de
hablar, que habia democracia, una valla humana se posicio-
no6 delante de la joven antes de que finalizara el discursoy
facilitd que Maria Eugenia Vidal se encerrara en el despacho
delintendentey luego ambos dejaran el edificio. Disponible
en: <https://www.youtube.com/watch?v=zsoezkkStjw=>.
Consulta: 14-05-2017.

—

los integrantes del colectivo virtual vestidos con
las mismas camisetas, ofreciéndoles un volante
y leche chocolatada en vasitos intervenidos con
frases elaboradas grupalmente. Si bien unos po-
cos reaccionaron de forma violenta y despecti-
va, los demas -incluso las fuerzas de seguridad-
respondieron con una actitud politicamente
correcta o inclusive risuefia.

No obstantelaintervencionindividual enelin-
terior del Palacio municipaly la accion colectiva
desplegada en la plaza, aunque desconectadas
entre si, pusieron en evidencia que el desmedi-
do sistema de seguridad desplegado podia ser
fisurado, los objetivos fueron otros.® En el muro
virtualindicaron que proponian pensar la matriz
que atraviesa el espacio politico de la coalicion
Cambiemos, en tanto en esos cuatro meses su
administracién provincial ya habia llevado a

6 Elvideo de Juliana Ramadori registra la represién y los
sucesos mas importantes de la jornada en el espacio pu-
blico. Ver: https://www.facebook.com/Estadoactualizado/
videos/1724170347802997/

Figura 1. Elabo-
gado Juan Pedro
Tunessi, politico de
la Unién Civica Ra-
dical, fue concejal
de Bahia Blanca, di-
putado provincial,
diputado nacional y
desde diciembre de
2015 es Secretario
Parlamentario

del Senado dela
Nacioén. En la foto,
leyendo el volante
entregado por “El
amory el espanto”.
Plaza Rivadavia,
Bahia Blanca, 11-
04-2016. Fotograffa:
Gustavo A. Pirola.
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Figura 2. Vasos
utilizadosen la
intervenciénen la
Plaza Rivadavia,
Bahfa Blanca, 11-

04-2016. Unificados

por el texto “Esto
es Pro, estoes
Cambiemos”, se
diferenciaban por
la denuncia de
distintas medidas
gubernamentales
macristas.
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cabo un recorte presupuestario del cupo de los

comedores escolares, descontado sueldos a 65
mil auxiliares docentes y reprimido la protesta
social. Ademas, se preguntaban qué perspecti-
va de desarrollo social y educativo habia para la
ciudad, hasta dénde llegaba el ajuste dispuesto
porun gobierno “que manda a comer ‘cualquier
cosa’ alos chicos mas pobres mientras transfie-
ren recursos de los sectores mas vulnerables a
los mas concentrados” (A&E: 12-04-2016).
Finalmente, unavez pasados los frios inverna-
les, algunos integrantes del colectivo realizaron
otra intervencion el domingo 4 de setiembre
de 2016 en el Parque de Mayo. Esta vez se en-
tremezclaron en la reunién de “Meditacion por
una sociedad sin violencia” organizada por el
grupo macrista “El arte de vivir” y patrocinada
por el gobierno local del Pro en Bahia Blanca, y
repartieron volantes que invitaban a reflexionar
sobre la violencia implicita en la desocupacion,

la devaluacion, el tarifazo, la pobreza y el neoli-
beralismo.

En sintesis, tres intervenciones realizadas por
activistas artistas entre mediados de noviembre
de 2015 einicios de septiembre de 2016.

Accion Urgente

Después de un afio en el que un grupo de
jovenes amigos se reunian a debatir sobre el
arte, la politica y lo publico, el caso Santiago
Maldonado fue el impulso que motivéd a con-
vocar a otros para formar el colectivo “Accién
Urgente” (desde ahora, AU). El artesano de vein-
tisiete afos desaparecio el 1 de agosto de 2017
durante la represion efectuada por Gendar-
meria Nacional a la comunidad mapuche Pu
Lof, que protestaba en Resistencia de Cusha-
men (provincia de Chubut, Rep. Argentina).” El

7 Enelterritorio donde se desarrollaron los hechos que



Figura 3. Accién
Urgente, Ejercicio
#01 - Panoramico,
Bahia Blanca, 21-11-
2017. Fotograma: Leo

cadéaver fue encontrado el 17 de octubre en un

sitio que habia sido rastrillado previamente.
El tema generd movilizaciones de familiares y
de distintos agentes sociales, instalandose en
la agenda publica con distintas narrativas en
los medios locales de comunicacion y en los
hegemonicos nacionales, que debieron tratar
las versiones y rumores que visibilizaron el
problema en las redes sociales. Como sefialan
Gayol y Kessler (2018, 242-244), en el contexto
mundial de la “posverdad”y de la polarizacién
previa entre el gobierno nacional de Cambie-

llevaron a la desaparicién de Santiago Maldonado, desde
marzo de 2015 hay una comunidad mapuche llamada

«Pu Lof en Resistencia», protegida por las normas constitu-
cionales e internacionales que garantizan sus derechos a la
libre determinacién, autonomiay a la consulta previa de las
autoridades estatales. En los noventa, el Grupo Benetton
habia comprado esas tierras como parte de las 180 000 hec-
tareas de la estancia Leleque. En 2006 la empresa reconocio
parcialmente los derechos constitucionales del pueblo
mapuchey ofrecié dar a la provincia de Chubut 7500 hec-
tareas en lazona de Esquel para que fueran entregadas a
las diversas comunidades bajo el régimen de territorios an-
cestrales. Los estudios técnicos realizados por el gobierno
provincial concluyeron que esas tierras son improductivas e
inadecuadas para atender el reclamo indigena.

mos vy el kirchnerismo, la muerte conmocio-
nante se transformé en una estrategia politi-
ca deliberada que reinstalé la amenaza de la
represion mortifera de las fuerzas del Estado
frente al conflicto social, al mismo tiempo
que favorecié la empatia e identificacion en
jovenes blancos y de clase media.®

En ese contextoy con ese disparador, se orga-
niz6 AU a fines de 2017, plantedndose como ob-
jetivo responder rapidamente a la coyuntura del
acontecer politico nacionaly local. Si bien las in-
tervenciones de este colectivo artistico han sido
realizadas en lugares de libre acceso, han adqui-
rido luego una segunda instancia de visibilidad
al circulareninternet en formato video. Esa pos-
produccién superpone otras capas de sentido a
la dimension simbolico-ideoldgica de los sitios,
sobretodo en los videos en los que la mediacion
documental adquiere protagonismo al efectuar
una sintesis entre lenguaje y concepto.

8 El 25 de noviembre de 2018 fue asesinado de un balazo

por la espalda, disparado por unintegrante de la Prefectura
Naval de la Nacién, el joven mapuche Rafael Nahuel, durante
el desalojo de lacomunidad Lafken Winkul Mapu en la zona
de lago Mascardi, en la provincia de Rio Negro.

Perrota.
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Figura 4. Accion
Urgente, Memoria,
Verdady Justicia,
Bahia Blanca, 28-
12-2017. Fotogra-
ma: Leo Perrota.
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La formacion interdisciplinar de los inte-
grantes ha facilitado la diversificacion tipolo-
gica de propuestas para promover actitudes
criticas o propositivas. En ocasiones, los ges-
tos han sido los recursos utilizados para trans-
mitir el mensaje. Asi, el “ejercicio #01” con-
sistié en un desplazamiento urbano con dos
instancias de sefializacion.’ La caminata en
hilera a distancias regulares, complementada
con el vestuario uniformado por el color ne-
gro, facilitaba la percepcién de extrafiamiento
de larealidad cotidiana. Detuvieron su marcha
en el Instituto Cultural de Bahia Blancay en la
emisora radial La Brujula 24, en donde los

9 Elrecorrido efectuado el 21 de noviembre de 2017 se de-
sarrollo entre la Casa del Pueblo del Partido Socialista hasta
la emisora radial La Brujula. Ver AU, Ejercicio #1- Panordmi-
co: <https://vimeo.com/244918569>

10 La Brujula 24 surgi6 a principios de 2012 como un multi-
medio formado por una radio (FM 93.1) y un portal digital de
noticias (www.labrujula24.com). A fines de 2016, uno de los
socios fundadores de este grupo periodistico, Gustavo Elias,
compré LU2 Radio Bahfa Blanca, FM Ciudad y el periédico
La Nueva al grupo Massot, por 7 millones de délares; este
abogado del sindicalista Hugo Moyano, en 2002 fundo

la empresa de logistica de transporte de cargas peligrosas
Chenyiy lidera otras en los sectores inmobiliario, automo-

S ;.:LEtchenlaTz ocupd um idamental en la desaparicion de militantes
wcoordinando grupos

o J

Peas Eceniros clandestinos desdetencion.

integrantes sugirieron la estrechez de las mi-
radas de ambos sitios con las manos flanque-
adas a ambos lados de las cabezas. El titulo
“Panoramico” de la presentacion en internet
jugaba de manera irénica con el nombre del
programa radial “Panorama”, conducido dia-
riamente durante veintinueve afios por el ac-
tual intendente Héctor Gay en la emisora LU2
del multimedio del grupo Massot, en donde se
desempefid desde 1980 hasta 2013. Asimismo,
en el relato singulativo de tiempo sumario del
video de 1:52 minutos fueron amalgamados
la ocularizacion espectadora con la auricula-
rizacion subjetiva del murmullo grupal super-
puesto al ruido urbano.*?

Para el ejercicio #2 - “Empatia’- fueron pre-
vistos distintos tipos de registro audiovisu-

tor, seguros, agroindustria y desarrollos tecnologicos. Es
Vicepresidente de la Unién Industrial de Bahia Blanca.

11 Una lectura més sutil del video con primeros planos
permite identicar a la poetay profesora de Letras Helen
Turpaud, cuya imagen habia circulado poco antes en los
medios nacionales a partir de la construccion amarillista de
una noticia efectuada por La Brujula 24 con la opinién de la
madre de uno de los alumnos de la docente. AU! Ejercicio 01
- Primeros planos: < https://vimeo.com/244840270>



al'?y la puesta en el Paseo de las Esculturas,
parque lineal cuya remodelacion habfa sido
cuestionada tanto desde los fondos asignados
(Ribas, 2017a, 30-31), como por la falta de con-
sulta a los artistas y de respeto patrimonial
hacia las obras (Miconi, 30/10/2017). El impe-
rativo temporal planteado por la simultanea
marcha popular convocada como repudio a la
modificacion de la Ley Previsional presentada
por el gobierno nacional a cargo de la alian-
za Cambiemos y a la represién efectuada por
fuerzas de seguridad enfrente del Congreso
Nacional en Buenos Aires, derivaron en una
inmediata segunda intervencion junto a los
manifestantes bahienses.’?

También fueron los cuerpos los protagonis-
tas en la performance con la que AU participo

12 AU! Empatia- Paseo de las Esculturas (Bahia Blanca,
19-12-2017): con ocularizacién internay auricularizacion
subjetiva (https://vimeo.com/249271182); transmision en
vivo (https://www.facebook.com/auaccionurgente/vide-
0s/175545773042995/).

13 AU! Empatia- protesta popular (Bahia Blanca, 19-12-
2017): https://www.facebook.com/auaccionurgente/vide-
0s/175721876358718/.

en el “Carnaval del desguace”** Con ocula-
rizacién interna y auricularizacion subjetiva
registraron la acciéon realizada con grandes
tijeras de carton y enunciados que describian
las reducciones al presupuesto municipal en
cultura. Pusieron asi una imagen, movimien-
to y voz emergente al reclamo que aglutino a
numerosas y variadas asociaciones a partir
de la cancelacion unilateral del corso céntrico
sostenida por el Instituto Cultural. Esta inter-
pelacién directa a Ricardo Recorte -sintesis
entre el nombre del funcionario y la palabra-
clave utilizada por la gestion para justificar el
achicamiento econémico- recuperaba un per-
fil apdcrifo de Facebook que desde comienzos
de noviembre de 2017 habia denunciado otros
desfinanciamientos estatales de eventos per-
manentes con mas de cinco afios de conti-
nuidad, la suspension del reconocimiento en
horas extras a los empleados de los museos
por su trabajo durante los fines de semana,
el pago del hospedaje del elenco artistico del

14 AUl en Carnaval del Desguace (Bahia Blanca, 12-02-
2018): https://www.facebook.com/auaccionurgente/vide-
05/192441438020095/

Figura 5. Accion
Urgente, Memoria,
Verdady Justicia,
Bahia Blanca, 28-
12-2017. Fotogra-
ma: Leo Perrota.
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cantante Ricardo Arjona (evento privado) y el
nombramiento de tres asesores, sin concurso
previo y con la maxima categoria de la escala
salarial, entre otras irregularidades.

La inclusion de textos en las intervenciones
y/o en los videos ha puesto en relacion/tension
la logica logocéntrica, propia de los discursos,
con la logica practica de las acciones escénicas
y con la légica iconica del lenguaje audiovisual.
La irreductibilidad de cada una de ellas a las
otras (Chartier, 1996, 93) ha contribuido a la pro-
duccion de sentido conceptual y estético.

En algunos casos, las palabras se han trans-
formado en vehiculos prioritarios. Mediante la
instalacién de mas de cien carteles con el for-
mato utilizado para la oferta de servicios, in-
terpelaron a cada transelnte con la consigna:
“Toma la calle, recupera...”, particularizando
en los papelitos recortables el nombre de la
arteria urbana del centro bahiense en la que
estaba situada la intervencién. En el registro
filmico compartido en las redes sociales fun-
damentaron: “El neoliberalismo nos propone
un espacio publico lleno de rejas, intocable, al
que algunxs acceden y en el que otrxs molestan
y quedan afuera. Nos invitamos a salir a la cal-
le, a marchar, a recuperar, a gritar, a reclamar lo
que nos corresponde porque el espacio publico
es de todxs”.**

Asimismo, la accion del 8 de marzo articuld
en una pegatina la celebracién internacional del
dia de la mujer con la critica a expresiones ma-
chistas delintendente, el secretario del Instituto
Cultural y de un periodista de la emisora radial
La Brujula.t®

Los recursos especificos del video como len-

15 AU! Toma la calle, Bahia Blanca, 17-01-2018: https://www.
facebook.com/pg/auaccionurgente/posts/?ref=page_in-
ternal

16 AU! #8M, Bahia Blanca, 08-03-2018: https://www.face-
book.com/auaccionurgente/videos/198143677449871/?hc_
ref=ARSV8BV93_3Bn38ybL-w61snUdsENGcIwjx0FSrzMog-
jwXkelDIMBHNc32vtDQRTHfc

guaje fueron utilizados en dos intervenciones,

cuya sintesis visual aport6 significacion al tema

tratado. Por un lado, con “Memoria, Verdad y

Justicia”*" el colectivo artistico expuso su re-

chazo a la resolucion del Tribunal Oral Federal

N° 6, que otorgd la prisién domiciliaria a uno de

los represores condenados por crimenes de lesa

humanidad. En su muro de Facebook, presento

el siguiente enunciado como soporte conceptu-
al ampliado:

Etchecolatz fue director de Investigaciones

de la Policia Bonaerense entre 1976 y 1977,

desde alli ocup6 un rol fundamental en la

desaparicién de militantes en la provincia de

Buenos Aires, coordinando grupos de tareas

y centros clandestinos de detencion del Cir-

cuito Camps.

Entre los crimenes por los que fue condena-

do se encuentran el secuestro y la desapari-

cion forzada de un grupo de adolescentes,

episodio conocido como la Noche de los La-

picesy la apropiacion de menores.

Etchecolatz, entonces, vuelve a su casa sin
decir donde estén los cientos de nietas y nie-
tos apropiados que aun faltan encontrar; se
va a su casa mientras Jorge Julio Lépez sigue
desaparecido desde 2006, por dar testimo-

nio de sus crimenes.

Exigimos carcel comun para todos los con-
denados por crimenes de lesa humanidad,
las prisiones domiciliarias representan una

nueva modalidad de impunidad.

Seguimos construyendo la memoria, exigi-
mos verdad, exigimos justicia.

30.000 compafierxs detenidxs desapareci-
dxs, presentes. Ahoray siempre.

La practica escénica reducida a una hilera es-
tatica de los integrantes de AU permitio la con-
textualizacion situada a escasos metros de la

17 AU, Memoria, Verdad y Justicia (Bahia Blanca, 28-12-
2017): https://www.facebook.com/auaccionurgente/vide-
0s/178077346123171/



“masacre de calle Catriel”,'® a espaldas de un pa-
redon en el que pueden leerse tanto “Memoria,
Verdad y Justicia” como “Maldonado/Gendar-
meria”. En el video de un minuto de duracion fue
elaborada una sintesis informativa del hecho
politico de actualidad con recursos linglisticos
minimos y contrastes. En principio, la introduc-
cion de breves textos de apertura/cierre en le-
tras blancas sobre pantallas negras fue contra-
puesta a la filmacion del plano general en color,
con camara fija. Ademas, la “desaparicion” fue
utilizada como palabra clave en la dimension
discursiva y como principal estrategia del len-

18 La “Masacre de Catriel” se cometio6 cerca de la mediano-
che del sabado 4 de septiembre de 1976 en una casa aban-
donada, ubicada en el nimero 321 de la calle homdnima de
Bahia Blanca. Alli fueron asesinados Pablo Francisco For-
nasari, Juan Carlos Castillo, Zulma Matzkin y Mario Manuel
Tartchitzky. La pericia del médico forense Mariano Castex
determind que las victimas fueron acribilladas estando
tendidas boca arriba en el piso. Para mas informacion, con-
sultar: “La masacre de calle Catriel”, Ecodias, Bahia Blanca,
29/08/2011 [<http://www.ecodias.com.ar/art/la-masacre-
de-calle-catriel> Consulta on line: 12-05-2018).

guaje visual, por oposicion a la auricularizaci-
on de los ruidos, voces y cantos de pajaros del
lugar, que son escuchados de manera continua

durante y después de las sucesivas “ausencias”
de las figuras.

También respondieron a la coyuntura poli-
tica marcada por un escandalo mediatico en
torno al ministro nacional de Trabajo, con el
video “Chau Triaca”.!? La solidaridad del grupo

19 El economista Jorge Triaca (Buenos Aires, 1974) es hijo
del sindicalista del mismo nombrey apellido, de la linea
complaciente con el empresariado, que fue ministro de
Trabajo en la presidencia de Carlos Menem. El egresado de
la Universidad de San Andrés, se ha desempefnado como
Ministro de Trabajo del gobierno de Mauricio Macri desde

el 15/12/2015; protagonizé un escandalo mediatico cuando
Sandra Heredia difundié un audio de WhatsApp en el que

el funcionario la habia agredido verbalmente por tardar

en abrirle la puerta de la quinta privada en la que habia
trabajado como empleada doméstica durante cinco afos,
los primeros tres sin su situacion laboral regularizaday que,
luego de un pedido de aumento de sueldo, habia derivado a
que en 2017 fuera nombrada interventora en el Sindicato de
Obreros Maritimos Unidos (SOMU) (Canevaro, 2018)

Figura 6. El director
del Instituto
Cultural de Bahia
Blanca, Ricardo
Margo, recibiendo
la chocolatada de
integrantes de “El
amor & el espanto”.
Bahia Blanca, 11-
04-2016. Fotograffa:
Gustavo A. Pirola.
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artistico con los desocupadosy la necesidad de
reclamo “desde abajo” en la “arena politica” fue
sintetizada en so6lo 34” mediante el montaje de
planos detalles con la marcha de los integrantes
en hilera, el barrido de la vereda del Ministerio
de Trabajoy la formacion de la frase “Tu trabajo
vale”?

En sintesis, siete intervenciones realizadas
por artistas activistas entre noviembre de 2017

y marzo de 2018.

Arte y activismo

iQué semejanzas tienen estos colectivos ar-
tisticos y las intervenciones que han realizado?
iPor qué diferenciar entre activistas artistas /
artistas activistas?

Al analizar los dos colectivos bahienses, se
advierte que se constituyeron como emergen-
tes opositores a coyunturas politicas nacionales
y articularon también reclamos locales en sus
acciones. Esta valoracion del presente se reco-
noce en las tematicas abordadas, planteadas
siempre en relacion a situaciones de maxima
tension. También se verifica en el acortamien-
to temporal entre los momentos de la creacién
y de la puesta en el espacio publico de las ac-
ciones de caracter efimero. En este sentido, se
inscriben en la imposicion del “presentismo”, la
temporalidad sefialada como caracteristica del
arte publico de los ultimos afos (Doherty, 2015,
14) y, de manera amplia, del paradigma artistico
contemporaneo, aplicable tanto a las perfor-
mancesy al arte relacional o participativo (Hei-
nich, 2017, 338), como a las instalaciones (Groys,
2008, 71-80).

Si bien otra caracteristica comin a ambos

20 AU! #ChauTriaca (Bahia Blanca, 18-01-2018):
https://www.facebook.com/auaccionurgente/
videos/183709742226598/?hc_ref=ARQOADKSO-
x4mulJQsJ7XdLpo6ParLWIM-M4vZqR3_tJzkUdOgjBFvk-
fmYmwJBengTFM&fref=nf

grupos es la vinculacion a instituciones educa-
tivas publicas, las franjas etarias son un primer
indicador de diferencias. Mientras en A&E pre-
dominan los profesores mayores de cuarenta
afios, con recorridos previos en humanidades
y militancia sindical o partidaria, en AU oscilan
entre 18/40, con mayoria entre 23/28 afios y
trayectos anteriores sin participacién politica
como estudiantes universitarios en humanida-
desy terciarios en artes visuales, danza, musica
y teatro.

Asimismo, han confluido en el tipo asamble-
ario como dinamica de relacion interna de los
colectivos artisticos, tanto en la elaboracion
creativa conjunta como en la toma horizontal
de decisiones. Esta modalidad habitual en el
gremialismo practicado por los docentes de
A&E, fue estimulada durante el kirchnerismo en
el nivel provincial mediante la estructuracién de
Consejos Consultivos en los Institutos Culturales
municipales, cuyos representantes son elegidos
por votos de sus pares para que decidan la dis-
tribucion de parte del presupuesto destinado a
actividades del area.

Ademas del funcionamiento horizontal de
ambos grupos, en el modo de acceso a la inclu-
sion en AU y en la intervencion que transgredio
las vallas en la plaza Rivadavia realizada por
A&E, se reconoce algo similar a un secreto entre
complices, un cuidado especial ante la posible
represion estatal.

Las experiencias precedentes de los dos co-
lectivos también explican la tension entre exhi-
bicion/participacién,21 que se advierte en las

21 Abordamos los conceptos de participaciony colaboraci-
on desde Kravagna (1999) por ser los mas aproximados a las
definiciones dadas en castellano por la RAE. En este sentido,
se considera que la primera se basa inicialmente en una
diferenciacion entre productores y receptores, no obstante
estd interesada en la accion de estos ultimos, y el trabajo
con ellos se convierte en una parte sustancial ya sea en el
momento de la concepcién o en el curso posterior de la



intervenciones. En E&A, mientras la primera
convocatoria abierta al campo cultural se con-
creté en un escenario al aire libre y la resistencia
estuvo anclada en lo discursivo, la accion reali-
zada en la plaza central fue una tactica (de Cer-
teau, 2000, 43-44) que fisurd las estrategias de
utilizacion del espacio publico establecidas por
Cambiemos, con representaciones claras, pro-
piasde la lucha politica. Porun lado, la camiseta
superpuesta a la vestimenta actuaba de panfle-
to, al tener impresa la fotografia de Facebook
de la militante de la alianza gubernamental con
la frase “Renuncié Perdriel” y, en la espalda, el
juego linglistico-cromatico “leche en mal esta-
do/Estado con mala leche” en blanco/amarillo
sobre fondo negro. Por otro, la invitacién a to-
mar chocolatada efectuada por el grupo era un
gesto opuesto al discriminatorio efectuado por
la vicepresidenta del Concejo Escolar, que de-
construia de hecho la relacion democratica re-
presentantes/representados en funcién de roles
activos/pasivos: los integrantes del colectivo, en
vez de ser el publico espectador de los festejos,
construyeron un “nosotros” activo que buscé la
participacion de las autoridades.

Sin embargo, esta univocidad del mensaje
no dejaba de lado dobles lecturas, significados
superpuestos en capas mas sutiles, como la no
utilizacion de la marca Ledesma? de azlcar, por
ser una de las corporaciones complices con la

obra; mientras que la segunda se refiere a la concepcién,, la
producciony la ejecucion de obras o la accién de multiples
personas sin ningun principio de diferenciacion entre ellos
en términos de estatus.

22 Lamarca “Ledesma” es lider en el mercado. Desde 1970,
esa empresa agroindustrial de capitales argentinos esta a
cargo de Carlos Blaquier, procesado por la justicia federal
de Jujuy como complice primario en 26 casos de privacion
ilegitima de la libertad, por haber facilitado las camionetas
para efectuar el traslado de los secuestrados a centros
clandestinos de detencién, y por 36 secuestros seguidos de
asesinato y desaparicion durante la “Noche del Apagon”,
durante la dictadura civico-militar (1976-83).

dictadura civico-militar-eclesiastica (EcoDias,
17-4-2016, 5). Ademas, jugando con la tipogra-
fiay el apellido del funcionario Ricardo Margo a
cargo de Cultura, el acontecimiento fue relatado
en el muro virtual con el titulo “EL AMOR & EL ES-
PANTO (in your face gay)”™:

Ayer, 11 de Abril, en un cumpleafios con la
casita de fiestas vergonzosamente sitiada
y vallada, "El amor y el Espanto” logro, cual
Caballo de Troya, asentar un campamento
resistente a metros del escenario central.
Con mucho ingenio y astucia comenzamos
a preparar la ‘chocolatada’, porque en breve
iban a tomar la leche. La actividad no con-
sisti¢ sélo en servir un chocolate aMargo (de
hecho estaba muy rico, sustancioso y dulce),
sino que se convirtié también en un chocola-
te con lectura. Chocolate reforzado. [...] Una
cosa grave es que haya leche en mal estadoy
otra mas terrible alin es que haya un Estado

mala leche. (A&E: 12-04-2016)

Es decir, la tendencia conceptual de las accio-
nes de los “versatiles” young geniuses ha sido
utilizada aqui por los mas maduros, que tam-
poco pueden ser encasillados como old masters
focalizados en innovaciones “experimentales”
(Heinich, 2017, 346-348). Las distinciones so-
ciologicas propias de los circuitos de galerias,
ferias, museos y bienales, a las que si aplica el
concepto de campo enunciado por Pierre Bour-
dieu, no se corresponden con las verificadas
en las tipologias relacionales de los circuitos
alternativos, mas integradas a la vida politica.
En este sentido, resulta mas Gtil distinguir entre
activistas artistas / artistas activistas (Kastner,
2014), y ubicar a A&E en la primera opcion.

Por el contrario, en “Accion Urgente” la am-
bigliedad es considerada un plus irrenunciable
para cumplir con el objetivo estético del colecti-
vo. Las formaciones y las practicas individuales
de estos artistas activistas han potenciado en
ellos la elaboracion metaforico/conceptual y
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han naturalizado la exhibicion como producto
final. En el Ejercicio #2, cuyo tema -“Empatia’-
establecia la participacion de manera estruc-
tural, la apertura externa les dejo en claro que
compartir sentimientos en el espacio publico
imponia que la accion fuera realizada en un
sitio con alta visibilidad y, en consonancia,
la necesidad de prestar mucha atencion a la
agenda publica. En efecto, el mensaje elabora-
do formalmente para la performance encontré
su mejor respuesta cuando el grupo intervino
oportunamente, articulando con el acontecer
politico mas importante de esa coyuntura.

Publico(s)

En el marco de la reinstalacion de una politica
neoliberal inaugurada en 2015 por Cambiemos,
las experiencias de ambos colectivos bahienses
problematizaron diferentes acepciones de lo
publico. En el apartado anterior se han analiza-
do ya las variables planteadas por las interven-
ciones en relacion a la presencia mas o menos
activa de espectadores en ellas, atravesadas
por la tension exhibicion/participacion. Cabe
considerar ahora dos posibilidades mas: una
queidentifica lo publico con lo estatal y otra que
lo vincula con el espacio.

Al estudiar el Estado, Bourdieu sostiene que
el vinculo vital entre lo publico, lo oficial y la
teatralidad se establece porque hablar en pu-
blico, hacer algo en publico, quiere decir sin
ocultar nada, sin esconderse, a la vista de to-
dos, ante una audiencia universal, como si fue-
ra un escenario. Por lo tanto, lo publico se opo-
ne a lo particular, a lo singular, y también a los
actos privados, que son invisibles, ocultos, de
trastienda (Bourdieu, 2015, 75). Esta acepcién
permite explicar la trascendencia social dada,
por un lado, al comentario de Perdriel (por ser
una funcionaria estatal) y, por otro, a la circula-
cion de la factura de pago de un evento privado
no gratuito de laindustria culturalinternacional,

agravada al conocerse que los fondos del presu-
puesto estatal habian sido sacados de la partida
destinada al financiamiento de eventos locales
permanentes.

Por otro lado, la accién llevada a cabo por
E&A con el caballo de Troya amarillo visibilizd
que es el libre acceso la condicion necesaria
para que el espacio sea publico y que su uso
tiene indisolublemente una dimension politica
o esfera publica. En este sentido, el modo dis-
creto de establecer vinculos en “El amor & el es-
panto” permitié que con astucia pudieran burlar
lavigilanciay ocuparlo de manera desobediente
y creativa, contraponiéndose a las estrategias
propias del ambito privado utilizadas por la
administracion macrista. Esa tension evidencio
que “los espacios publicos son siempre plurales
y la confrontacion agonista se produce en una
multiplicidad de superficies discursivas”, asi
como que “la lucha hegemonica consiste tambi-
én en el intento de crear una forma diferente de
articulacion entre espacios publicos” (Mouffe,
2009, 64-65).

Ademas, si bien la plaza central es un sitio
especifico privilegiado desde el punto de vis-
ta de la significacién histoérica y su contexto es
clave para interpretar esa intervencion (Kwon,
1997, 93), el aspecto socio-relacional ha sido el
que reforzo esa especificidad politica del lugar.
Tanto la ideacién y realizacién colaborativa del
proyecto, como su énfasis en la participacion,
focalizaron en los vinculos sociales horizontales
como constructores de ciudadania.

En AU, el espacio publico no es sélo un sopor-
te de las intervenciones, sino un problema cuya
reflexion es transformada en préactica artistica.
En el muro de la plataforma virtual Facebook,
han explicitado el sentido de la caminata de 2
km en la trama urbana de la ciudad de Bahia
Blanca durante el que han denominado Ejerci-
cio 01:



El espacio publico es un espacio politico
esta atravesado por el conflicto y es soporte
de resignificaciones. Accién Urgente lo atra-
viesa, se apropia y genera una disrupcion en
lo cotidiano de un mediodia en el centro de la
ciudad. Unalinea de cuerpos que se desplaza
otorga un nuevo sentido a esos espacios que
se transforman en lugares, los carga de sen-
tido. Genera unaimagen posible, el recorrido
y luego los espacios sefialados: hace visible
lo no visto, desestructura y deconstruye la
mirada del transeunte. Ocupa el espacio po-

litico. (AU, 29/11/2017)

Esta explicitacion epistemologica se enfrenta
a aquellas posiciones tedricas que consideran
que el espacio publico es un ambito en el que
puede surgir el consenso (Arendt, Habermas).
Por el contrario, lo concibe como “el campo de
batalla en el que se enfrentan diferentes proyec-
tos hegemonicos, sin posibilidad alguna de con-
ciliacion final” (Mouffe, 2007, 64) y transforma
esa tension en punto de partida que potencia
las préacticas artisticas criticas y la accion poli-
tica democratica.

Asimismo, las intervenciones del espacio pu-
blico de AU no estan fundadas sobre un “ciuda-
danismo” (Delgado, 2011, 31) ingenuo, que esce-
nifica el principio de solidaridad comunicativa
armonizando espacio publico y capitalismo, en-
tendiendo que la exclusion y el abuso son con-
tingencias de un sistema de dominacion posible
de mejorar éticamente. Por el contrario, desde
mediados de enero de 2018, tres acciones co-
menzaron a plantear el factor econémico como
estructural.

Reflexiones finales

A diferencia de la “industria del arte” (Fleck,
2014, 10) dominada globalmente por los valores
econémico y exhibitivo, la formacion de los co-
lectivos A&E y AU en Bahia Blanca ha sido conse-
cuencia de reacciones a coyunturas de maxima

tension politicay sus intervenciones han funcio-
nado como “huéspedes no invitados” (Doherty,
2015:12).

Rosalyn Deutsche se ha preguntado qué fun-
ciones politicas cumple en la actualidad la lla-
mada a hacer el arte publico, es decir, politico
(Deutsche, 2008, 25). Sin dudas, las respuestas
pueden ser variadas. En esta ciudad intermedia
argentina, entre 2015-2018, las acciones reali-
zadas por estos dos grupos han enfatizado la
dimension colectiva de la experiencia socio-po-
litica integrada a la experiencia estética para
denunciar de manera critica las consecuencias
politicas y econémicas de las gestiones de la
alianza Cambiemos en las jurisdicciones nacio-
nal y, especialmente, municipal. No obstante,
en el grupo de los mayores predominan los mili-
tantes kirchneristas y la mayoria de los jovenes
simpatizan con la izquierda, los une el espanto
al neoliberalismo.

Sus dinamicas colaborativas y horizontales
en la toma de decisiones para la creacion co-
lectiva se han presentado como un “nosotros”
alternativo a las politicas descendentes e indivi-
dualistas impuestas por el gobierno.

Al optar ambos por el presente y por efectuar
acciones en el espacio publico, partieron de la
premisa del caracter conflictivo de este Gltimo
y de la necesidad de perturbar el statu quo para
no perder los derechos al libre acceso en sitios
historicamente abiertos y sostener la multiplici-
dad de voces como base de un sistema politico
pluralista. Es decir, mas alla de los matices que
permiten caracterizarlos como artistas activis-
tas o activistas artistas, han ejecutado “la ope-
racién de hacer espacio publico al transformar
cualquier espacio que esa obra ocupa en lo que
se denomina una esfera publica” (Deutsche,
2007, 2).

Desde la independencia aportada por el au-
tofinanciamiento, aprovechando recursos eco-
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nomicos minimos vy las posibilidades de circu-
lacion virtual, con ingenio creativo, intelectual y
logistico, sus tacticas han buscado generar pre-
guntas acerca del mundo en las areas de la tra-
ma urbana frecuentadas por sectores medios.
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Afim de evitar possiveis desvios ou devaneios
tedricos e praticos, isso em razéo do titulo, ndo
abordarei diretamente a famosa recomendacao
feita por Leonardo da Vinci em seus Carnets: “Se
vocé olhar para paredes saturadas de manchas,
ou feitas de pedras de espécies diferentes, e que
vocé tenha de imaginar alguma cena, vocé vera
al paisagens variadas, montanhas, rios, pedras,
arvores, planicies, grandes vales e varios grupos
de colinas. Vai também descobrir ai combates
e figuras com um movimento rapido, rostos
de expressdes estranhas [..] e uma infinidade
de coisas [...]' ». Nem abordarei diretamente o
método de Alexander Cozens?, que consiste em
criar imagens a partir de manchas espalhadas
aleatoriamente em papel ou tela, nem também
diretamente as pinturas de Archimboldo ou as
de Dali, nas quais pode-se discernir uma cabe-
¢a, uma paisagem, (ou até) personagens consti-
tuidas, ndo obstante, por elementos separados
e dispares. O que se denomina paraeidolia - a
capacidade de ver todos os tipos de figuras em
formas naturais ou artificiais - existe, também,
na fotografia, quer se trate da vontade do opera-
dor, ou da reconstrugao do receptor e, embora
esta abordagem incida na possibilidade ilusoria
e concreta de ver uma imagem em uma imagem
- logo um caso, exponencial, é o processo de
mise en abyme - ndo é essa rica problematica
que sera discutida aqui. Enquanto a paraeidolia
se faz pela reunido das similaridades, a abor-
dagem de que se trata aqui é a da analogia das

1 Léonard de Vinci, Carnets, |I, « Préceptes du Peintre »,
Paris, Gallimard, « Tel », 1995, p. 247: «Fagon de stimuler et
d’éveiller I'intellect pour des inventions diverses.»

2 Alexander Cozens, Nouvelle méthode pour assister I’inven-
tion dans le dessin de compositions originales de paysages
(1795), trad. Patrice Oliete-Loscos, Paris, Allia, 2005. Voir
également I’étude de Jean-Claude Lebensztejn, L’Art de

la tache. Introduction a la Nouvelle méthode d’Alexander
Cozens, Paris, éditions du Limon, 1990.

imagens, ou da imagem-analogon, de uma ima-
gem que &, pois, outra em si mesma.

Para entender em qué uma imagem pode ser
uma outra de si mesma e, consequentemente,
ela propria umaoutra, as analises aprofundadas
conduzidas por Edmund Husserl serdo, aqui, o
quadro geral de reflexao.

Em uma passagem bem conhecida das /dées-
directrices pour une phénoménologie®, tomando
o exemplo da gravura de Durer, Le Chevalier, la
mort et le diable, Husserl diz que se pode tanto
olhara gravuraenquanto coisa - agramaturado
papel, o formato, os tracos pretos e gravados, o
enquadramento, tudo que se relaciona a ma-
terialidade presente e discernivel - como olhar
uma vez “direcionados a contemplagéo estética
[...] em direcéo as realidades figuradas ‘en por-
trait’ mais precisamente ‘dépeintes’ - o cavaleiro
em carne e 0sso, etc. A consciéncia que permite
retratar e que mediatiza essa operagado, a cons-
ciéncia do ‘portrait’ (figuras cinzentas nas quais
[...Joutra coisa é ‘figuré comme dépeint’ por meio
de similaridade) é um exemplo dessa modifica-
¢éo de neutralidade da percepgao.” E coube a
Husserl mostrar que “este objeto-retrato, que
representa outra coisa, ndo se apresenta nem
como sendo, nem como ndo sendo, [...], ou me-
lhor, a consciéncia os alcangca bem como sendo,
mas como quasi-étant. E o mesmo se da com a
chose dépeinte, quando tomamos uma atitude
puramente estética e que também a retemos
porum ‘simples retrato’[...]*. Para apreender, no
retratado, o que esta |4 descrito - eu reconhe-
¢o tais personagens e nédo outros, tais formas,
nao outras - a imaginacao certamente se apoia
em elementos materiais, as “figuras”, mas se os
representa como fortemente presentes, esses

3 Edmund Husserl, Idées directrices pour une phénoménolo-
gie (1913), trad. Paul Riceour (1950), Paris, Gallimard, « Tel »,
1985, § 111, pp. 373-374.

4 Ibid., p. 373; souligné par Husserl.



seres percebidos pelo espectador sdo apreen-
didos como quase sendo porque eles sdo ima-
ginarios e imaginados. Eles s6 existem como tais
em nossa imaginagao. E, pois, a consciéncia do
espectador que percebe, em todos esses tracos
reunidos na gravura, personagens com seus
atributos simbadlicos, historicos, narrativos, con-
flitantes ou religiosos. De acordo com nossa to-
mada de consciéncia, que pode se interessar, as
vezes, pela coisa enquanto tal e, as vezes, pela
representagdo como tal, o mesmo objeto nao
aparecera para mim de acordo com as mesmas
modalidades nem com o mesmo significado.
Nossa consciéncia tende, assim, ora para a coi-
sificacdo da gravura, ora para seu mundo ima-
ginario representado, a representacdo sendo,
naturalmente, o resultado da coisa, mas nao
podendo ser reduzida a ela. Todos esses tra-
¢os reunidos tém significado apenas para uma
consciéncia estética e é essa Ultima que trans-
formaré tais tracados em obra. Operagdo que
Husserl denomina a “modificacdo imageante”
da consciéncia que, segundo ele, “pode ser re-
dobrada (hdimagens de qualquer grau, imagens
“em” imagens)®”. Percebo imagens reais (tragos,
linhas, gramatura, madeiras, tecidos, etc.) que,
pela modificacdo imageante, pela tomada de
posicdo da minha consciéncia, tornam-se ima-
gens artisticas, imagens em arte e da arte, en-
tédo integradas em uma histéria de processos,
técnicas, simbolos, significados peculiares ao
mundo da arte. O mesmo objeto pode, pois, ser
apreendido segundo duas vertentes, certamen-
te complementares e inseparaveis, mas que nao
devem ser confundidas.

O objeto (a obra) ndo muda, é minha posi¢ao
de consciéncia que a presentifica para mim, ora
em seus aspectos estritamente materiais, ora
em seus aspectos artisticos e estéticos. Sao

5 Ibid., p. 374

meus esforcos para representar, tanto imagi-
narios quanto concretos, em relacdo ao mundo
tangivel, que ddo um status diferente ao objeto
e me fazem, entdo, apreender uma imagem real
ouumaimagemimaginaria. O que Sartre,em seu
ensaio L'Imaginaire®, chama de “consciéncia re-
alizante” e “consciéncia imageante”. As analises
minuciosas de Husserl sobre essa problematica
- queserdo retomadas por Sartre, Merleau-Pon-
ty, Ingarden e outros fenomenologos - sugerem,
entdo, que se pode, nesse estagio, ver uma ima-
gem em uma imagem, em outras palavras, uma
imagem imaginaria em uma imagem real - aqui,
o conjunto dos artefatos concretos pendurados
na parede que denominamos gravura, ou ainda
“a gravura de Durer”.

Outra abordagem, muito similar, foi desenvol-
vida por Richard Wollheim, notadamente em um
artigo intitulado Le spectateur-dans-le-tableau,
e que concerne ao desdobramento ao mesmo
tempo concreto e irreal da visdo, “hipdtese se-
gundo a qual a representacédo se fundamenta
em uma habilidade visual que é inteiramente
especifica ao ser humano e pode, razoavelmen-
te, ser considerada inata. Eu denomino essa
habilidade o ver- dentro (‘seeing-in’).” E Wolheim
escreveu: “Pois quando vejo (colocamos) uma
mulher em uma pintura, minha experiéncia tem
dois aspectos, que séo distintos, mas insepara-
veis. Por um lado, reconheco uma mulher; por
outro lado, tenho visualmente consciéncia da
superficie do quadro. Denomino essa caracte-
ristica essencial da experiéncia dupla percep-
¢do (‘twofoldness’)”.” O autor explica isso pela
capacidade que tem nossa imaginacdo de nos

6 Jean-Paul Sartre, L’Imaginaire (1940), Paris, Gallimard, «
Folio essais », 2007. Cf. quatrieme partie: « La vie imaginaire
», et « Conclusion, II, Uouvre d’art », pp. 238-373.

7 Richard Wollheim, « Le Spectateur-dans-le-tableau », trad.
Anne Laflaquiere, Cahiers du MNAM, Art de voir, art de
décrire, Paris, Centre Pompidou, 21, septembre 1987, p. 7.
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levar ao quadro sem, para isso, impedir que ela
se estabeleca em uma situacéo perceptiva real,
na qual nossa presenca efetiva desempenha
um papel determinante, e isso, inelutavelmente,
posto que somos e temos um corpo, ponto ori-
ginario de toda percepgdo. A semelhanga com
a abordagem fenomenologica - entretanto, nao
relatada - é impressionante, até mesmo nos ter-
mos escolhidos, uma vez que Edmund Husserl
ja teorizara o fato de ver “em uma imagem” ou-
tra coisa além de sua materialidade, no sentido
de que no objeto fisico (fotografia, escultura,
pintura), vemos um fictum, um objeto imaginado
e imaginario que nao existe em nenhum outro
lugar sendo na minha representagdo imaginaria.

Lembremo-nos de algumas banalidades, tal-
vez enganosas. Os exemplos de obras muito ra-
pidamente revisadas parecem tropegar nas no-
¢oes de imagem e de fictum, mais precisamente
na imagem ficcional, j& que estamos lidando
com pinturas que ndo atingem, realmente, ndo
para alguns, o grau de indicialidade préprio da
fotografia. Os codigos perceptivos e a experi-
éncia comum nos indicam que a fotografia de
uma coisa ndo é certamente a coisa em si, mas
que ela mantém, até certo ponto, uma conexao
fisica e indicial com aquela coisa da qual ela é
a imagem. Comparativamente, apesar das inu-
meras semelhancas que podem ser encontra-
das entre uma representacédo pictérica e seu
assunto ou motivo, essa conexao fisica e indicial
éinexistente. Emoutras palavras, naimagem fo-
tografica, uma parte fisica (os fotons) forneceu a
imagem da coisa, mas ela é também traco ma-
terial concreto e tangivel dessa coisa e, nesse
sentido, ndo é a suaimagem. Ou melhor, tornou-
se uma impressdo que, por causa dos codigos
perceptivos e culturais - entdo construidos his-
toricamente - é percebida como imagem, como
sua imagem. Poder-se-ia, pois, legitimamente
perguntar-se se a fotografia é umaimagem, uma

vez que ela ndo partiu inteiramente da imagina-
¢do ou do imaginario, vindo materialmente do
real e da matéria do real. Como lembra Michel
Poivert®, seguindo o fio da abordagem feno-
menoldgica, a imagem foi, por muito tempo,
considerada como um fenémeno psiquico, um
fenébmeno ligado a imaginagédo, uma coisa men-
tal; mas sob a influéncia de diferentes criticos
chegou-se, finalmente, a considerar que, “como
uma operacdo do olhar (ver, mirar, observar,
capturar, tomar) e como representacao (a coisa
imagem que é a fotografia, vista, usada, contem-
plada), a fotografia é depositaria da dupla defi-
nicdo do que é aimagem em nossa historia: um
fato psiquico (ver) e um fato social (ser visto)”.
As varias criticas dirigidas aos fenomendlo-
gos, especialmente Sartre’ e Merleau-Ponty,
sobre a falta de interesse pela fotografia ou
sua rejeicdo como uma imagem da imaginagdo
na integra, sdo parcialmente justificadas, mas
abandonando, entretanto, esse fato tenaz de
que aimagem grafica ndo é imagem senéo para
nos, entdo, para uma consciéncia que a pensa
e avisa, e que a imagem permanece um fictum,
aimagem de algo, ndo a coisa em carne e 0sso.
Todos os tracos que apenas reforcam a tomada
de posigdo da consciéncia imagética no amago
do uso e do fato social, uma vez que os usos di-
versos e variados nada retiram do fato de que
projetamos imagens mentais nas imagens rea-
lizadas sobre e com todos os tipos de médiuns,
de suportes e de técnicas e que sabemos, perti-

8 Cf. Michel Poivert, « La photographie est-elle une
‘image’»? Etudes photographiques, n° 34, Printemps 2016.
Consultable en ligne : https://etudesphotographiques.
revues.org/3594

9 Cf. Nao Sawada, « Sartre et la photographie : autour de

la théorie de I'imaginaire », Etudes francaises, « Jean-Paul
Sartre, la littérature en partage », volume 49, n° 2, 2013,

pp. 103-121. Consultable en ligne :
https://www.erudit.org/fr/revues/etudfr/2013-v49-n2-etud-
fr0903/1019494ar/



nentemente, ndo estarmos na presenca real do
que é percebido nas imagens.

Se voltarmos a uma passagem, frequente-
mente analisada de forma critica, de Husserl,
em Phantasia, consciéncia de imagem, lembran-
¢a'®, na qual o filésofo examina uma fotografia,
a rejeicdo do mundo natural ou de algum refe-
rente que escapasse a consciéncia e que lhe fos-
se imputado, nem sempre parece justificado!.
Nesta parte, Husserl distingue coisa e imagem,
e observa que o conceito de imagem é duplo: “1)
aimagem como uma coisa fisica, como esta tela
pintada e emoldurada, como este papel impres-
so, etc,, [...] 2) a imagem como objeto-imagem
(Bildobjekt) que aparece de uma maneira ou
de outra por meio das formas e cores determi-
nadas.” A consequéncia se impde: “Compreen-
demos, por conseguinte, ndo o objeto figurado
na imagem-copia, o sujeito- imagem (Bildsujet),
mas o analogon exato daimagem-de-phantasia,
a saber, 0 objeto que aparece é o representante
do sujeito-imagem. Por exemplo, a fotografia de
uma crianca é colocada a nossa frente, de que
modo ela faz isso? Husserl responde assim a
pergunta: “Bem, na medida em que ela esboca
basicamente umaimagem que parece em todos
os aspectos uma crianga, mas que se difere no-
tavelmente quanto ao tamanho, cor, etc., que
figuram. Essa crianca em miniatura que aqui
aparece, em uma coloracéo cinza-violeta desa-
gradavel, ndo é, naturalmente, a crianca apon-
tada, figurada. Ela ndo é a crianga em si, mas sua
imagem fotografica”. O fenomendlogo pode en-
tdo escrever: “Quando falamos assim [...] ndo vi-

10 Edmund Husserl, Phantasia, conscience d’image, souvenir
(1898-1925), trad. Raymond Kassis/Jean-Francois Pestureau,
Grenoble, éd. J. Millon, coll. « Krisis », 2002.

11 Cf. par exemple, la trés bonne analyse de Rudy Steinmetz,
« 3. Du désintéressement kantien au désintérét de la photo-
graphie », dans L’Esthétique phénoménologique de Husserl,
Paris, éditions Kimé, 2011, pp. 53-69.

samos naturalmente a imagem fisica [...] A foto-
grafia como coisa é um objeto efetivamente real
e admitido como tal na percepgéo. Ora, essa
imagem [o objeto- imagem] é um verossimil que
nunca existiu e nunca existira e que nado tera
para nés, nem por um instante, o valor de uma
realidade efetiva. O filésofo repensa, entdo, a
imagem: ‘A partir daimagem fisica, distinguimos
a imagem representativa, o objeto que aparece
tem a funcéo de figurar como imagem-copia e,
por meio dessa Ultima, o sujeito-imagem é figu-
rado como imagem-copia””. Husserl pode entao
fazer uma nova e fecunda distincao: “Temos trés
objetos: 1) a imagem fisica, a coisa sobre a tela,
em marmore, etc. 2) o objeto representando
ou figurando como imagem-cdpia, 3) o objeto

i

representado ou figurado como imagem-co-
pia. Para este Ultimo, preferimos simplesmente
dizer sujeito-imagem. Para o primeiro, diremos
imagem fisica e para o segundo, imagem repre-
sentante ou objeto-imagem!?.” Trés objetos de
experiéncia, trés percepcoes e trés formas de
consciéncia, mas, no final, estamos na presenca
de uma Unica coisa ou de um Unico objeto: essa
fotografia. A imagem fisica, o objeto-imagem e
o sujeito-imagem aparecem, assim, sob diferen-
tes aspectos e com diferentes status, ndo por si
mesmos - embora tenham ou sejam um supor-
te fisico e efetivo inegavel, nem unicamente, por
fatos sociais, dos quais eles igualmente partici-
pam, mas porque a consciéncia, tanto imagina-
tiva quanto realizadora, produz o que Husserl
chama de “mise en image”. E, nesse caso, trata-
se de uma mise enimage ternaria.

Note-se que essas reflexdes datam de 1898
e 1905, e que ndo apenas elas ndo tém a inge-
nuidade de muitas das consideracdes ulteriores
sobre a fotografia, mas elas sdo até mesmo an-
tecipagdes pertinentes.

12 Ibid., pp. 63-64.
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Insistimos sobre o fato de que, quando da
producéo de imagem e da produgdo de imagem
daimagem, como um processo de pegas encas-
tradas que s¢ fazem sentido juntas, o analogon,
0 objeto-imagem ¢, entéo, o suporte do vivido
imaginario da imagem. Sem suporte fisico - pre-
cisamente denominado “imagem fisica” - ndo
pode haver objeto-imagem ou sujeito-imagem.
A imagem é um analogon da realidade, uma
fabricacdo voluntaria e intencional, é neces-
sario constituir em imagem tanto o objeto fisi-
co quanto o sujeito (a pessoa, mas também o
tema, o motivo) da fotografia, e circular, assim,
entre essas trés presentidades, para que haja
apreensado do que é comumente chamado de
“fotografia”. A analise conduzida por Husserl
nos faz entender que essa apreensao se decom-
poe, por assim dizer, em trés momentos interli-
gados, porque o que chamamos de “fotografia”
ndo reside apenas no objeto fisico, nem apenas
no analogon, nem somente no sujeito-imagem.
O vivido da imagem ndo é, portanto, redutivel
aquilo que vejo e toco materialmente e nem se
limita ao analogon artistico e plastico, tampou-
co seria encontrado apenas na minha consci-
éncia imageante. Isso é claramente concebivel
se considerarmos que uma fotografia (impressa
em papel, digital), materialmente examinada,
permanece ainda uma fotografia (estando em
uma gaveta, permanece fotografia); que ela é
o0 analogon de elementos da realidade e ndo a
realidade; e que meu vivido da imagem varia
de acordo com o meu conhecimento ou com
0s meus afetos em relagdo ao assunto que ela
mostra — um lugar ou pessoa completamente
desconhecida nao fard vibrar o vivido com a
mesma intensidade. A “fotografia” é composta
desses trés momentos existentes e presentes
no mesmo objeto, mas sem essa mise en image
ternaria e simultanea, eu ndo perceberia nem
compreenderia plenamente a referida fotogra-

fia. Quando a fenomenologia (Husserl e Sartre,
por exemplo) diz que a imagem fotografica é
um analogon da realidade, isso implica que ela
é também um analogon estético, artistico, plas-
tico da realidade de nosso vivido, consequen-
temente de nossa imaginacgdo (do que Barthes
se lembraria em La chambre claire). Ndo é nosso
vivido, ela é o seu analogon. Dai provém a con-
fuséo, e até mesmo a fusdo, feita por André Ba-
zin na Ontologia da imagem fotogrdfica, quando
fala da “transferéncia do modelo na imagem”,
pois se ha em parte transferéncia material na
imagem e seu suporte - de matéria para maté-
ria, por assim dizer - logo naquilo que constituia
imagem fisica, o modelo é entéo transferido em
analogon, ndo é o proprio ser do modelo. Nao
ha e ndo pode haver af uma passagem éntica do
ser do modelo para o ser da fotografia, porque
esta Ultima permanecera, o que quer que se
faca, uma continua mise en image ternaria: uma
fotografia do ser do modelo, e ndo o préprio ser
do modelo na fotografia.

A dificuldade, portanto, provém do carater
misto da imagem fotografica, que capta parcial-
mente a matéria, a impressao do sujeito guarda
seu traco, e faz com que essa inscricao fisica
valha para a totalidade da imagem, quando ela
ndo é sendo um componente dela, ou seja, a
imagem fisica. Uma raiografia é efetivamente o
rastro fisico, a impresséo do modelo, mas este
ndo poderia conter em sua existéncia fotografi-
ca todo o modelo, uma vez que esta impressao
por contato se déd somente de uma certa super-
ficie para uma outra, e ndo para o objeto como
um todo. E se fosse aparentemente o caso, por
exemplo, com uma moeda da qual podemos,
por contato, representar a coroa, a cara e todas
as partes com ranhuras, nem por isso seria esse
o objeto em si, completo e total. Para dizer de
forma mais simples, mas ndo menos precisa, a
moeda tem um valor de uso e troca que jamais



terd sua raiografia enquanto tal.

Essas percepcbes encaixadas e interdepen-
dentes daimagem que se apresentam por vezes,
alternada e simultaneamente como fisica, analo-
gon e vivido imagindrio (para usar de outros ter-
mos equivalentes) resultam de conflitos percep-
tivos e representacionais. O objeto fisico esta |3,
presente, eu posso percebé-lo e representa-lo
como tal, mas o que ele apresenta como uma
imagem é o analogon de algo ausente, tdo mais
ausente e irreal que s6 pode ser compreendido
através do seu analogon. Essa é uma auséncia
que eu posso, no entanto, tornar presente pela
imaginacdo, o que Husserl denomina ainda “a
imagem-de-phantasia (imagem em imagina-
¢d0)”. Mas a imaginacao, embora real e efetiva
como tal, me representa igualmente uma au-
séncia e até uma auséncia de auséncia, ja que
se apoia no analogon que é o suporte de minha
imaginacdo. Desse conflito entre presenca de
uma auséncia e auséncia de uma presenca, e
isso no mesmo objeto (@ mesma fotografia),
pode nascer aideia, a sensagdo ou o desejo, de
transferir o ser do modelo na imagem, agindo
como se essa Ultima pudesse nos apresentar
e ndo mais apenas re-apresentar, o modelo tal
como em si mesmo. Por essa operagao magica,
eu poderia, entdo, ver no analogon a imagem
verdadeira e presente do sujeito ausente. F a
inversdo perfeita da imagem em imaginagéo (a
imagem de phantasia): ndo é mais a imagem fi-
sica, nem o analogon, que sustentam a imagem
imaginaria, mas a imagem imaginaria que se
torna ontologicamente real e visivel na imagem,
que perde, entdo, seu status de analogon. O que
¢ uma ilusdo total, essencialmente engendrada
por um conflito de percepgéo.

De acordo com Husserl, a imagem-objeto
contém esse conflito em “um duplo sentido: a)
primeiramente, o conflito com o presente per-
ceptivo atual. £ o conflito entre a imagem como

surgimento de objeto-imagem - [0 analogon]
e a imagem como coisa-imagem fisica; b) em
segundo lugar, o conflito entre a aparigdo do
objeto-imagem e a representagdo do sujeito
que se entrelaga com essa aparigdo, ou melhor,
que desliza para ela.” Em continuidade: “Quanto
mais o perimetro da concordancia entre obje-
to-imagem e sujeito-imagem ¢ grande [...] mais
sentimos o objeto como presentificado, imer-
gindo-nos, pela intuicdo, na imagem, e menos
sobressai a contra tensdo de outros momen-
tost®”. Ou ainda: “A diferenca dessa funcao de
imagem auténtica na phantasia em relagao a
mesma fungao, no caso do cardter de imagem
da percep¢do é clara: o objeto-imagem é neste
caso um objeto que aparece como presente,
no caso da phantasia, € um objeto que aparece
em phantasia, que aparece, portanto, ndo pre-
sente'””. Esses conflitos sao resolvidos se pres-
tarmos atengdo no aparecimento para o apa-
recimento, sobre a estética como sendo puro
aparecer, representacao, ficcdo, irreal, imagi-
nagdo de um assunto ndo presente. Confundir
a percepgao real da imagem (a imagem fisica)
com sua percepgao em imaginacao é confundir
a representagdo com seu representado, o ana-
logon com seu modelo, confundir o imaginario
comoreal.

Qualquerquesejao grau de realidade aparen-
te ou realismo de uma fotografia - e fortemente
em fotografias de guerras, fomes, epidemias,
devastacdo natural - aimagem é sempre o ana-
logon desta realidade, ndo a realidade direta,
palpavel, visivel em carne e 0sso. Ainda assim, a
fotografia é aimagem de algo e esse algo ao qual
ela remete ou se refere tem assim, uma existén-
cia que ndo corresponde a nenhuma das trés
modalidades de representagdo, simplesmente

13 Ibid., p. 89.
14 Ibid., pp. 115-116.
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porque ela ndo é, nesse estagio, de nenhum
modo, uma imagem. Todo o problema esta af:
quando essas existéncias ou estados muito con-
cretos e tangiveis - guerras, devastacao, massa-
cres, bombardeios - por mais horriveis e insu-
portaveis que sejam, tornam-se imagens, elas
inevitavelmente ganham um status de analogon
da realidade. E isso ndo é uma atitude cinica ou
de indiferenga, ja que podemos encontrar as
trés modalidades de representagao, incluindo
ai a terceira, aimagem da phantasia, o vivido da
imagem, ja que podemos, entéo, apelar para o
que chamamos de imagina¢do moral, imagina-
¢aéo que pode nos levar a reformular questées
éticas, sociopoliticas em ligagdo com a pratica e
a acdo, buscando apoio em obras de arte e em
probleméticas estéticas.

Por meio desses exemplos extremos de fo-
tografias documentais ou de estilo documen-
tal, parece que o status de analogon de toda
imagem fotografica ndo atende aos requisitos
mencionados acima, mais facilmente aceitaveis
ou plausiveis quando lidamos com imagens fic-
cionais, artisticamente falando. Porque o “tirar
uma foto”, como indica de certo modo o termo,
toma uma parte da realidade, esta tomado por
ela. A imagem nao é totalmente ficcional, mas
tampouco é totalmente a transposi¢do ao es-
tado puro da realidade, o analogon encontran-
do aqui seu pleno droit de cité. Ora, o status do
corpo de uma pessoa presente, representada e,
em seguida, imaginada por seu receptor naima-
gem fotografica, é um caso singular que merece
atencao pois, contrariamente a coisas naturais
e a elementos de artefatos, ndo é uma matéria
nem um material como os outros, isso até mes-
mo na imagem fotografica. Quando se trata da
transposi¢ao de matéria a matéria no processo
fotografico, ndo podemos negar, do ponto de
vista estritamente técnico e pragmatico, que 0s
corpos captados na imagem fisica também séo

matérias organicas, o que é arazao e a principal
causa de sua inscricao fisica na imagem fisica,
inscricdo que, por esse fato, causa perturbacao
tanto em nossa percepgao imediata quanto em
nosso conhecimento sobre eles: tal corpo exis-
te concretamente para poder aparecer na ima-
gem. E a condicdo existencial da imagem, ou
ainda, a sua “tese da existéncia” (nas palavras
de Jean-Marie Schaeffer, em L'lmage Précaire).

Com relagdo a essa existéncia do corpo hu-
mano, a fenomenologia pode novamente ajudar
adesvendar os varios status que ele pode tomar
quando passa, por assim dizer, através das trés
modalidades de imagem. Uma distin¢ao funda-
mental feita por Husserl e retomada pela maio-
ria dos fenomenologos, é de que o corpo- maté-
ria, organico, biologico e objetivado como tal, o
que ele chama de Kérper, o “corpo” propriamen-
te dito, ndo é o corpo que vivemos, sentimos, do
qualtemos a experiéncia enquanto vivido, o que
ele nomeia de Leib, a “carne”. £ 0 mesmo corpo,
mas apreendido as vezes em seu aspecto biolo-
gico (quando, por exemplo, o olhar médico esta
em mim), as vezes em seu aspecto de “experién-
cia vivida” o que sinto e vivo em minha carne.
Essa carne, esse vivido do corpo, é assim dife-
renciado de sua matéria organica, na medida
em que é, segundo Husserl, “material sensivel”,
adquirindo assim o status de pessoa, portanto,
um status ético e moral. E claro que esse corpo
nado é dividido ou divisivel, mas pode acontecer
que ele seja dividido entre matéria biologica
pura - isso é visto, regularmente, nas questoes
levantadas na bioética - e ninguém, ser carnal;
o status ético do corpo sendo entdo reduzido a
por¢do congruente, banalizada ou até mesmo
completamente negada.

Uma materiologia da fotografia (suas varias
matérias) nos levaria a distinguir no nivel artis-
tico e estético, a matéria da imagem fotografica
(todos os seus constituintes quimicos) e seu ma-



terial, quando esses componentes se tornam,
por suas formas e projetos, e de acordo com o
olhardo mundo da arte, uma “obra de arte”. Nas
varias matérias da fotografia, também percebo
um material pldstico. Continuando essas distin-
¢oes e diferencas, poder-se-ia, entdo, entender
que o corpo-matéria capturado na imagem
fotogréfica, aparecendo na imagem-matéria,
pode e deve ser apreendido como esse “mate-
rial sensivel” que, entre outras coisas, nos torna
pessoas morais, sujeitos éticos. Razdo pela qual
uma fotografia de uma mesa semelhante em
todos os sentidos ao processo de fotografia de
uma crianga, ndo nos Mostra uma pessoa ou
um sujeito moral. Isso porque, no corpo-maté-
ria (Kérper) representado por uma matéria foto-
grafica (aimagem fisica), percebo o corpo como
carne (Leib) em um material pldstico (a imagem
-objeto). A matéria compartilharia o corpo-ma-
téria e o corpo em imagem fisica; uma matéria,
aimagem fotografica, sendo parcial, mas literal-
mente, o rastro dessa outra matéria. O material,
0 corpo-carne, o corpo-vivido, passaria, quanto
a ele, no material sensivel da fotografia, seu ob-
jeto-imagem, em outras palavras, seu analogon.
Dai as possiveis confusdes onticas, até mesmo
ontoldgicas: tomamos o analogon pelo material
sensitivo do corpo da pessoa e do sujeito moral,
embora ele seja e permanega seu analogon.
Para que esse deslocamento de status fosse
aparentemente plausivel a principio, teria sido
necessario que o material sensivel do corpo hu-
mano tivesse tomado literalmente corpo, como
matéria organica, na matéria da fotografia. Mas
essa matéria, ou essas matérias, que captam
realmente algumas das matérias do corpo hu-
mano, ndo sdo todo o corpo fisico e biologico,
e ainda menos o corpo como sujeito moral.
Assim, passamos furtivamente de uma quanti-
dade matérica (um rastro material na matéria
fotogréfica) para uma qualidade moral: vejo a

pessoa como ela é em si mesma e ndo como
seu analogon. Ou melhor, vejo o seu analogon,
mas reajo como se ele desse acesso a sua ma-
téria original, ontolégica. O que ainda é um de-
sejo ilusorio. E claro que estou lidando com uma
quantidade real e concreta da matéria do corpo,
que ¢ parcialmente a origem fisico-quimica de
uma parte da imagem, mas é um erro logico e
material manter essa quantidade minima de
matéria para o todo qualitativo (moral, ético) da
pessoa. Acreditando agir corretamente, perde-
mo-nos em uma instrumentalizagdo, pois que
a operacao de tornar essa pequena quantidade
o representante de uma pessoa nada mais é do
que sua reificagédo: ela se torna uma coisa. Por
fim, ndo se deve omitir que o proprio analogon
é, ele proprio, apenas parcial e ndo a totalidade
do ser do qual ele é o analogon. Ele configura
apenas esquisses, rastros, esbogos, vislumbres
apreendidos diretamente na matéria e no mate-
rial daimagem.
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traducdes e resenhas em portugués, inglés ou
espanhol.

2. Os textos em portugués e espanhol devem ser
inéditos.

3.Asresenhas, além de inéditas, devem referir-se
a evento finalizado no méximo seis meses (uma
exposicao, por exemplo) ou, no caso de livro, lan-
¢ado até um ano antes do envio da resenha.

4. Os artigos e as entrevistas devem ter em torno
de 40.000 a 60.000 caracteres com espago, estar
editados em Word, sem hifenagéo, sem tabula-
¢ao de paragrafo, sem imagens anexadas e com
entrelinha em espaco 1,5.

5. As resenhas devem ter em torno de 20.000 ca-
racteres com espago, estar editadas em Word,
sem hifenagao, sem tabulagédo de paragrafo, sem
imagens anexadas e com entrelinha 1,5.

6.As notas devem estar no rodapé da pagina, nu-
meradas em algarismos ardbicos.

7. Podem ser enviadas até cinco imagens, fican-
do a cargo dos editores a decisao a respeito de
quantas serd publicadas com o texto. Elas devem
estar em formato jpg / RGB ou grayscale / 150dpi
/tamanho minimo 12 x 18cm.

8. 0 autor deve possuir direito de publicacédo das
imagens enviadas, cabendo a ele a total respon-
sabilidade por seu uso.

9. As imagens devem ser indicadas ao longo do
texto, entre paréntesis, em numeragao arabica
(figura.1). Ao final do texto, elas devem ser lista-
das e as legendas devem serindicadas da seguin-
te maneira: autor, titulo, data, técnica, localiza-
cédo/fonte (museu, colegéo, etc., cidade).

10. O texto sera submetido a avaliagdo do tipo ar-
bitragem cega por consultores membros do con-
selho editorial e/ou cientifico ou de consultores
ad-hoc e podera ser: aprovado, aprovado com

observacdes ou recusado.

11) Para garantir a arbitragem cega, a submissao
do artigo o mesmo deve ser enviado exclusiva-
mente por e-mail farolufes@gmail.com, conten-
do dois anexos com o mesmo titulo, porém com
terminacdo diferente ( _a e _b) sendo que: titu-
lo_a devera trazer o titulo do trabalho, o autor
(es) filiacdo institucionais e todas as informacoes
pessoais necessarias; e titulo_b devera trazer
apenas o titulo, resumo em portugués/espanhol
e abstract, seguidos do texto completo com as
especificagoes listadas enstas normas.

11. O autor sera responsavel pelo contetido do
texto e deve garantir exclusividade até o recebi-
mento do parecer.

12. Tendo publicado na Revista Farol, o autor
deve cumprir periodo de dois anos para nova
submisséo de proposta, salvo em caso de convite
dos editores ou indicacdo do Conselho Editorial.
13. Ao submeter seu texto, o autor transfere os
direitos autorais para a revista Farol.

14. O texto aprovado e publicado ndo podera ser
republicado em periddico durante pelo menos
dois anos. Caso seja publicado em livro, devera
citar em referéncia a publicacdo original na Re-
vista Farol .

15. As referéncias bibliograficas devem aparecer
de acordo com as seguintes normas:

LIVRO

SOBRENOME, NOME abreviado, Titulo: subtitulo
(se houver) em itélico. Edicdo (se houver). Local
de publicagdo: Editora, data de publicacdo da
obra.

CAPITULO DE LIVRO
SOBRENOME, NOME abreviado do autor do capi-
tulo, titulo: subtitulo (se houver) do capitulo entre
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aspas. In: AUTOR DO LIVRO (Org., Ed., etc. se hou-
ver), Titulo do livro: subtitulo do livro (se houver).
Local de publicacao: editora, data de publicagao.
Volume. Paginacéo referente ao capitulo. Cole-
céo.

ARTIGO

SOBRENOME, Nome (abreviado), “Titulo do artigo
entre aspas”. Titulo do periddico em itélico. Local
de publicagéo, volume, nimero do periédico,
més (abreviado) e ano de publicacdo, nimero ou
fasciculo, pagina citada.

TRABALHO EM ANAIS DE CONGRESSO
Elementos essenciais: autor(es), titulo do traba-
lho apresentado, subtitulo (se houver), seguido
da expressao In: titulo do evento, numeragdo do
evento, ano e local de realizagéo, titulo do docu-
mento (Anais, Atas, Topicos tematicos) local, edi-
tora, data de publicagéo, pagina inicial e final da
parte.

DISSERTAGAO OU TESE

SOBRENOME, Nome (abreviado), Titulo e subtitu-
lo do trabalho em italico. (tipo de trabalho: tese,
dissertacdo ou monografia) Vinculagdo académi-
ca: local e data da apresentacao ou defesa.

CATALOGO DE EXPOSICAO

SOBRENOME, Nome (abreviado), Titulo em itali-
co. Catélogo de (nome da exposicdo em redon-
do). Local: editora, data.

RESENHA

SOBRENOME, Nome (abreviado), Titulo da rese-
nha. Local: editora e data. Resenha de (Dados da
publicagéo original segundo sua natureza: artigo,
livro, capitulo de livro etc.)

DOCUMENTO DIGITAL
SOBRENOME, Nome (abreviado), Titulo. Disponi-

vel em: Endereco eletronico. Acessado em: Data
de acesso.

CITAGOES

A citacdo até quatro linhas apareceréa inserida no
corpo de texto entre aspas duplas.

Quando esta tiver cinco linhas ou mais deve apa-
recer com recuo de 4 cm da margem esquerda,
com letra menor que a do texto (Times New Ro-
man 11) e sem a utilizagdo de aspas.

A referéncia da citagéo (autor, data, pagina, por
exemplo, GOMES, 2005, p. 21) deverd aparecer
nas notas de rodapé, e ndo no corpo do texto.
Titulos de obras, expressdes estrangeiras e ter-
mos em destaque aparecerao em italico.--



http://periodicos.ufes.br/farol/



