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Apresentacao

Na organizacio do XXX Coléquio do CBHA, estiveram envolvidas as seguin-
tes institui¢cdes: o Comité Brasileiro de Histdria da Arte; o Instituto de Artes
da Uerj, a Escola de Belas Artes da UFR], a Faculdade de Artes da UFRR], o
Centro Federal de Educagio Tecnolégica em Nova Friburgo, o Museu Nacional
de Belas Artes ¢ o Museu Imperial. Para a realizagdo do evento foram obtidos
apoios financeiros das seguintes agéncias de fomento: o Comité International de
UHistoire de [ Art — CIHA, a Coordenagio de Aperfeicoamento de Pessoal de
Nivel Superior — Capes, o Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnolégico — CNPq, e a Fundagao Carlos Chagas Filho de Amparo a Pesquisa
no Estado do Rio de Janeiro — FAPER]. A estas instituigoes e aos profissionais
nelas atuantes, nossos agradecimentos.

E preciso agradecer, também, ao comité de organizago, constituido por
Vera Beatriz Siqueira, Maria Luisa Tdvora, Artur Valle, Camila Dazzi, Maria
Inez Turazzi, Ana Cavalcanti, Sonia Gomes Pereira, Marize Malta e Roberto
Conduru. E 4 equipe de organizacio, composta por Mariana Maia e estudantes
dos cursos de Histéria da Arte da Uerj e da UFR].

Seguindo a decisdo de sua Assembléia Geral realizada no XXIX Colé-
quio do CBHA, em Vitéria, em 2009, o XXX Coléquio do CBHA teve como
tema Arte > Obra > Fluxos. A idéia geral do Coléquio era discutir o trinsito da
arte nos fluxos artisticos e culturais globais, aprofundando a discussio sobre as
obras artisticas e os processos de produgio, difusio e fruicio das mesmas. Pares
ou trios de membros do CBHA elaboraram e encaminharam propostas de ses-
soes temdticas, com recortes conceituais mais especificos, que foram selecionadas
por um Comité Cientifico (diferente do Comité de Organizagio e tirado na As-
sembléia Geral do CBHA, realizada em Vitéria, em 2009).

Portanto, sio devidos agradecimentos aos membros do CBHA que com-
puseram o Comité Cientifico do Coléquio e selecionaram as propostas de sessoes
temdticas: Luiz Alberto Freire, Alexandre Santos, Cldudia Valladio de Mattos,
Elisa de Sousa Martinez e Vera Beatriz Siqueira. E aos coordenadores das sessoes
temdticas — Ana Maria Albani de Carvalho, Alexandre Santos, Tadeu Chiarelli,
Diria Jaremtchuk, Sheila Cabo Geraldo, Ana Magalhies, Cldudia Valladao de
Mattos, Leticia Squeff, Maria de Fitima Morethy Couto, Ménica Zielinsky, De-
nise Gongalves, Marize Malta, Maria Luia Bastos Kern, Marilia Andrés Ribeiro,
Blanca Brittes, Elisa de Souza Martinez, Adalgisa Campos, Luiz Alberto Ribeiro
Freire e Mércia Bonnet — pelas propostas de sessdes temdticas e pela selecio dos
trabalhos inscritos.
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Assim, 0 XXX Coléquio do CBHA foi estruturado em oito sessoes te-

madticas, a saber:

Arte e imagem: contextos, migragoes, contaminagoes;

A Transferéncia da Tradi¢ao Cldssica entre Europa e América Latina;
Distensoes curatoriais: fluxos e acasos;

Identidades locais na arte colonial brasileira;

O livro de artista - da modernidade 4 contemporaneidade;

Sobre posicoes - objetos em fluxo, espagos em refluxo;

Transito entre arte e politica

Transitos entre criagao, critica e histéria da arte nos séculos XX e XXI.

Para essas sessoes temdticas, foram selecionadas 204 propostas de co-
municagio entre as 240 inscritas por doutores, pds-doutorandos, doutorandos,
mestres e mestrandos atuantes, membros do CBHA e de diversas institui¢oes de
ensino superior e pesquisa (universidades e institui¢oes culturais do Brasil, da
Argentina, do Equador e da Austrélia), que tém atuagées relevantes no campo da
Histéria da Arte. O conjunto de comunicagées apresentadas ofereceu um mapa
abrangente das pesquisas em andamento no CBHA, no pais e no exterior, a par-
tir dos eixos determinados pelas sessoes temdticas.

Houve 204 apresentagoes de trabalhos feitas por representantes de todas
as regi6es do Brasil — Norte: Amap4, Pard e Rondénia; Nordeste: Bahia e Parai-
ba; Centro-Oeste: Goids, Distrito Federal, Mato Grosso e Mato Grosso do Sul;
Sudeste: Espirito Santo, Minas Gerais, Rio de Janeiro e Sao Paulo; Sul: Parand,
Rio Grande do Sul ¢ Santa Catarina —, além de pesquisadores de Buenos Aires
(Argentina), Quito (Equador) e Melbourne (Austrdlia), sendo 147 doutores, 39
mestres e/ou doutorandos ¢ 18 graduados e/ou mestrandos, vinculados a 43 ins-
tituices, entre universidades e instituicoes de arte e cultura (museus e outras ins-
tituicoes de pesquisa e preservagio do patrimoénio cultural). O Coléquio contou
com 140 participantes inscritos, mais cerca de 30 ouvintes livres, j4 que a entrada
foi franqueada para estudantes do CEFET/R]-NF, UER], UFR] e UFRR]J, bem
como para funciondrios do MNBA e do Museu Imperial. Entre os inscritos pre-
dominaram os oriundos da regido Sudeste, principalmente do Rio de Janeiro,
mas também do Espirito Santo e de So Paulo.

A mesa de abertura do evento, realizada no Museu Nacional de Belas
Artes — MNBA, no Rio de Janeiro, e organizada para debater o tema da Histéria
da Arte Global, um desafio no campo atualmente, contou com cinco palestrantes
estrangeiros convidados: Jaynie Anderson, professora da Universidade de Mel-
bourne e presidente do CIHA; Frederick Asher, professor da Universidade de
Minnesota e membro do Comité Norte-Americano de Histdria da Arte; Federico
Freschi, professor da Universidade de Witwatersrand e presidente do Comité Sul
Africano de Histéria da Arte; Howayda-Al-Harithy, professora da Universidade
Americana de Beirute; Rita Eder, professora da Universidad Autonoma de Me-
xico. Para realizacio dessa mesa, foi fundamental o apoio do CIHA, por meio
de sua presidente, Jaynie Anderson, de seu tesoureiro, Peter Schneeman, ¢ de seu
representante na América Latina, Peter Krieger, bem como os esforcos de Maria
Berbara, da Uerj, e Jens Baumgarten, da Unifesp, aos quais estendemos os nossos

agradecimentos.

1"


http://www.ppgartes.uerj.br/cbha/coloquio/2010/sessoes/arte_e_imagem_contextos_migracoes_contaminacoes.pdf
http://www.ppgartes.uerj.br/cbha/coloquio/2010/sessoes/a_transferencia_da_tradicao_classica_entre_europa_e_america_latina.pdf
http://www.ppgartes.uerj.br/cbha/coloquio/2010/sessoes/distensoes_curatoriais_fluxos_e_acasos.pdf
http://www.ppgartes.uerj.br/cbha/coloquio/2010/sessoes/identidades_locais_na_arte_colonial_brasileira.pdf
http://www.ppgartes.uerj.br/cbha/coloquio/2010/sessoes/o_livro_de_artista_da_modernidade_a_contemporaneidade.pdf
http://www.ppgartes.uerj.br/cbha/coloquio/2010/sessoes/sobre_posicoes_objetos_em fluxo_espacos_em_refluxo.pdf
http://www.ppgartes.uerj.br/cbha/coloquio/2010/sessoes/transito_entre_arte_e_politica.pdf
http://www.ppgartes.uerj.br/cbha/coloquio/2010/sessoes/transitos_entre_criacao_critica_e_historia_da_arte_nos_seculos_xx_e_xxi.pdf

XXX Coloéquio CBHA 2010

Na sessao de encerramento do evento, que ocorreu no Museu Imperial,
em Petrépolis, os comentadores convidados de algumas das sessdes temdticas do
coléquio proferiram suas palestras abordando o tema geral do coléquio a partir
do tema da sessao temdtica da qual cada um deles participou. Assim, agradece-
mos a colaboragao de Jean-Marc Poinsot (Universidade de Rennes, Franga), Lu-
ciano Migliaccio (USP), Paulo Bruscky (artista de Recife, PE) ¢ Yaci-Ara Froner
(UFMG). Como ¢ costume nos coléquios do CBHA, foi feita ainda uma visita
técnica ao Museu Imperial, em Petrépolis.

Todos os trabalhos apresentados e enviados 4 organizagio do evento em
tempo hdbil foram incluidos nos Anais do XXX Coléquio do CBHA, que de-
vem contribuir para a divulgacio das pesquisas em curso em diferentes regioes e
institui¢oes, aprofundando a reflexdo tedrica na historiografia da arte, no Brasil

e internacionalmente.
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Palestras
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CIHA and Globalization

Jaynie Anderson

University of Melbourne
President of CIHA

I am honoured to have been invited by your President Roberto Conduru to the
annual meeting of the Brazilian art historians to discuss the role of the Inter-
national Committee of the History of Arc (CIHA) in the globalization of art
history, and to examine what has happened in the years following the 32" In-
ternational Congress in the History of Art held at Melbourne in January 2008.

Many of you may know that CIHA is the oldest international organiza-
tion of art history in the world, and since its inception at Vienna in 1873 has
been pre-eminently concerned with an agenda for globalization in various ways.
From 1873 CIHA held quadrennial congresses —known colloquially as the art
history Olympics that represent the state of art history throughout the world,
which were and are open to all nationalities. Well before it became fashionable
CIHA was global, and the concerns of CIHA remain global in a very special
way. The publications of these early congresses are basically European in their
outlook, revealing that art history was a western discipline. The last congress at
Melbourne in was: Crossing Cultures, Conflict, Migration and Convergence. As the
convenor of the International Congress, I chose a theme that was of local sig-
nificance but also related to international politics. The strength of CIHA is that
it encourages multiple views and perspectives that could never be achieved in a
single authored book. Much of the success of the congress was due to its location,
to the fact that it took place in a country that was south of the equator, a country
that has many nationalities in it.

Until the 1960’s global art history was always seen in a Eurocentric or
Euroamerican fashion. There was Europe and the rest of the world that some-
how was dependent on EuroAmerica in one way or another. The two congresses
that attempted to change this were those convened by Irving Lavin, World Arz:
Themes of Unity in Diversity' and Thomas Gachtgens, Artistic Exchange®, Berlin
1991. But the geographical location of a CIHA congress south of the equator in
Melbourne with a concept that was more southern than northern enticed many
countries to participate for the first time. Since then the ambitions of CIHA to
become global have developed in a special way.

As President of CIHA T have asked myself what will art history be in
ten, twenty, fifty or a hundred year’s time? What strategic role should CIHA
play in national and international developments? What is art history in different
countries? Is it always a European practice? What makes art history authoritative
in western and non-western locations? How, why and who answers the ques-

1 World Art: Themes of Unity in Diversity, Acts of the 27th Internatonal Congress of Art, edited by Irving
Lavin, Pennsylvania State University Press, 1989.

2 Artistic Exchange, Acts of the 28th International Congress, edited by Thomas W. Gachtgens, Berlin,
1992.
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tion of what is art history? Are there alternatives to art history? How can we
translate artistic experience into different languages? How can we have dialogues
with different audiences and in diverse languages? What roles should translation
play? Who has made art history and who will make art history? Between the
global and the local whose art history is it? For the next international congress
at Nuremberg, The Challenge of the Object, in June 2012, I will chair a session
with Thomas Gachtgens on ‘CIHA as the object of Art History’ where we will
confront these questions and I invite you to submit proposals that will create new
forms of art history.

Globalization is not a research project that I would have personally cho-
sen, but is something that I have engaged with as a consequence of my presidency
of the International Committee of Art (CIHA). In Melbourne, 700 art histori-
ans participated from 50 countries. Despite the fact that Australia is a long way
from the rest of the world, the call for papers resulted in a truly global expression
of the subject, the concept enticing many contributions from countries south of
the equator, notably papers of considerable quality from Latin America. In the
publication, some, 220 papers are published by art historians from 25 countries.
It is not my intention to review the publication in its entirety but the quality and
significance of contributions from Latin America is considerable. In the session
entitled: Global Modern Art: The World Inside Out and Upside Down, chaired by
Anthony White from the University of Melbourne and Andrea Giunta, now at
Texas, In their introduction the authors explicitly aimed to present an alternative
history of twentieth century art to that furnished by twenty first century inter-
national scholarship. They particularly focused on the practice and reception of
modern art in countries lying south of the equator. Were there enduring tradi-
tions of modernism in Argentina, Brazil, Australia and New Zealand? Contribu-
tions from the University of Bueonos Aires by Laura Malosetti Costa, and by
Isabel Planta, the paper by Maria de Fitima Morethy Couto, from the University
of Campinas, as well as from other scholars made the section on modernism
visually and intellectually unlike anything before. No other art history book has
shown such a variety of subjects within the covers of one book that demonstrate
a global argument. One of the strengths of CIHA was and is that it has the po-
tential to have such a global approach.

Presidents of CIHA come and go. Their office is for four years. It is the
French Secretary and the Swiss Treasurer who administer the organization. In
my presidency I have had significant support from two remarkable colleagues
in these roles, Thierry Dufréne and Peter Schneemann, both of whom have an
expertise in contemporary art. Something of the genial collaboration I have had
with them is shown in this photograph of my two colleagues in the back of a
taxi at Mexico City for a colloquium organized by Peter Krieger. Until recently
Peter Krieger has been the only member of the Bureau who has informed us
about Latin America. One of my aims as President has been to construct a sys-
tem whereby all parts of the world are represented on our central executive, the
Bureau. In an interim solution, we have elected Roberto Conduro as an observer
to the Bureau and at the Nuremberg Congress and we hope to have an elected

representative from Latin America formally made a member of our Bureau., to
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assist us with such an important constituency of world art history. We have also
invited as observers, representatives from the People’s Republic of China, and
from Africa, Professor Lao Zhu from Beijing, and Professor Federico Freschi
from Johannesburg. Although this may seem a very obvious step forward it has
only been achieved recently in order to attempt to represent all the worlds of art
history on a central committee.

The documentation of CIHA and our meetings is something that we
would like to achieve. Thierry Dufréne maintains the archive, and I am prepar-
ing a publication that is a visual analysis of the practice of global art history. For
me CIHA has been an enormously stimulating experience. It has allowed me to
take part of events like a seminar on the connoisseurship of silk painting from
the thirteenth century, held at Kyoto in June 2008, which is a subject I would
know nothing about were it not for the CIHA experience. There have been many
other life enhancing experiences including this trip to Latin America.

What remains about CIHA in the country that holds the conference? In
Melbourne my University has encouraged the initiative to create an Institute of
Art History for advanced research. We have created a website, have held a series
of strategic conferences on Curatorship, the Art Market, Architectural Histori-
ography, Contemporaneity, and Art Historiography, to demonstrate the strategic
necessity for such an institution. We are now creating an endowment.

It is our intention to develop an association of art history institutes south
of the equator, provisionally entitled APIAH, the Asian Pacific Institutes of Art
History. In Europe there is the existence of RIHA, and in America ARIAH, and
we would like to create an equivalent institution south of the equator. I would
welcome comments in the discussion about this initiative. I believe that if the
agenda for international art history is set by an organization within Euroamerica
then there will be inevitably only international developments that favour the cre-
ation of Eurocentric canons, that purport to integrate other cultures, but already
the selection process is determined by Euroamerican values and experience.

Apart from the four yearly congresses, CIHA's role has been to stimulate
international meetings of art historians, with more frequent annual colloquia,
held in different countries throughout the globe, and to publish the proceedings
as a record of the state of art history. Some 34 countries belong to CIHA and the
number is increasing. Representatives from local national committees constitute
the General Assembly, and we will have general assemblies at two of our collo-
quia in 2011 at Johannesburg and South Africa.

A smaller executive, called the Bureau, is responsible for the direction
of colloquia. At this conference we have Federico Freschi, who is the convener of
the first CIHA art history colloquium, Other Views: Art History in (South) Africa
and the Global South, 12-15 January 2011. This is a highly significant colloquium
for it is the first time that CIHA will hold a meeting in Africa.

Later in the year Marjeta Ciglenecki, (Art And Architecture Around
1100, Global And Regional Perspectives, Maribor, 10-14 May 2011), will convene
a congress that is about mediaeval central Europe. Slovenia has had a challeng-
ing political history in recent decades, and important monuments are not well

known or studied. The intention of our Slovenian colleagues is to create new
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art history departments, one at Maribor, and to create an international interest
in their heritage. They enter the CIHA arena to make known what is local in a
global arena.

Also next year is a colloquium has been devised by Marzia Faietti, head
of prints and drawings at the Ufhzi, Florene, and Gerhard Wolf, director of the
Kunsthistorisches Institut in Florence. The call for papers was on the website
of the Kunsthistorisches Institut and we await the program. The colloquium is
planned to coincide with the conclusion of an extraordinarily successful exhibi-
tion of Italian drawing from the British Museum and the Ufhizi, which has been
held in both museums. The theme of the conference is Lines between drawing and
writing, and in the lengthy call for papers, only a part of which is reproduced
here, the excitement global potential is defined:

The conference will discuss the differences, similarities and open borders between writing
and drawing, their techniques and aesthetics, especially in European, Islamic and East Asian
cultures. Given that lines play an important but not exclusive role in this relationship, papers
could discuss the limits of linear systems or explore alternative models as for example the tran-
sition berween line, brush stroke, mark or spot. The major aim of the conference is to envisage
a dialogue among speriﬂ/z'st: of différmt cultures and academic ﬁe/ds, questioning the role of

lines in an intercultural perspective, from an historical as well as theoretical point of view."

One of the major strategic issues for a President of CIHA and the Bu-
reau is where should the next CIHA congtesses be held. Latin America has often
been considered, but we have never received a serious bid. The growth and vital-
ity of Brazilian art history which is demonstrated in this conference suggests that
we could hope in the future to have a major conference in Latin America. Col-
leagues from the People’s Republic of China participated in the Melbourne con-
gress as shown in the publication. Last month I was in China for the preparation
of their bid for the congress in 2016. At my suggestion they held a colloquium
on the subject of ‘Art Curatorship in the East and the West’ at the National Mu-
seum of China, and at presented a joint program for 2016 between the National
Academy of Fine Arts, the National Museum of China and Peking University,
with three convenors and impressive resources. Our Chinese colleagues will
present their bid at the Nuremberg Congress in 2016.

To conclude my short presentation I should like to examine some as-
pects of global art history that are about the phenomenon of artists who travel
between countries, whose work has in the past resisted analysis because of their
peripatetic careers and because their legacy is fragmented internationally. Today
given the aesthetic of globalisation that dominates our experience, these artists
who move between countries are not problematic. We are now all fascinated by
biennales. Perhaps some of you are writing books on the subject. As a Venetian
scholar, I find that the oldest and most successful model for a Biennale is the
Venetian one, which has the well known system of national pavilions, in ever
increasing numbers as the Venetians appropriate more of the Aresenale area to

create new spaces. The Venice Biennale has endured for more than a century and
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is accompanied by related, and equally successful biennales of theatre, film, and
architecture.

At the recent 17 Sydney Biennale selected by David Elliott, 7he Beauty
of Distance. Songs of Survival in a Precarious Age, Kader Attia presents an instal-
lation piece, from wood, corrugated iron, tv antennas, satellite dishes, found
materials, entitled Kasbah, 2010. He was born to Algerian parents in 1970 at
Dugny, Paris, and now lives and works in Berlin. His work is on the one hand
presented as a local image of a shanty town in South Africa, but at the same time
has a global affinity with other shanty towns, like the fave/le in Rio. Kader Attia
is characteristic of an artist of the twenty first century.

Other Biennales can be less successful such as the current Beijing Bien-
nale, that in many spaces resemble a fifties installation, a reminder that inter-
national art fairs may be limited in terms of patronage and reach. One invited
exhibit within the Beijing Biennale was conceived by two curators from the Na-
tional Museum of Fine Arts, at Santiago, Chile, Patrizio M. Z4rate and Karin
Zimmer: Inhabiting Biodiversity: The Special Exhibition of Contemporary Art of
Chile. The twelve artists represented were responding to the theme of the Bien-
naale but more significantly to the earthquake on February 27* 2010.

What concerns me are the ancestors of these artists, travellers who
moved between countries, and whose careers are partially documented on one
continent of another, but rarely presented as a project. On Thursday my col-
league Mary Eagle will present in this conference on Augustus Earle, a painter
and lithographer born in London of American parents in 1793. He is a travelling
artist who moves between continents, and especially between Latin America,
Britain and Australia, and whose works are widely dispersed. Between 1815-17
Earle travelled and painted extensively in the Mediterranean and in 1818 he
set sail for North America. In 1820, he visited Chile, Lima and Rio de Janiero,
where he settled until 1824. In 1824 Earle set sail aboard the ‘Duke of Gloucster’
for Calcutta, via the Cape of Good Hope. Unfortunately however the ship was
forced to berth temporarily at the remote island of Tristan da Cunha, in the
south Atlantic ocean, and Earle was accidentally abandoned on shore.

Earle remained on Tristan da Cunha for eight months, from January
- November 1824, accompanied only by its six adult inhabitants and his dog
“Trim’. While on the island Earle painted a number of images detailing its barren
landscape and inclement weather conditions with considerable accuracy, until
eventually running out of materials. He noted in his diary of the island’s black
volcanic rocks, ‘All the rocks on the island are of the same dismal hue, which
gives a most melancholy aspect to all its scenery’. Of the island’s misty summit,
depicted in Tristan da Cunha 1824, he also noted: “The sterile and cindery peak,
with its venerable head, partly capped with clouds, partly revealing patches of
red cinders, or lava, intermingled with the black rock, produced a most extraor-
dinary and dismal effect. It seemed as though it were still actually burning, to
heighten the sublimity of the scene’.

Earle accompanied HMS ‘Beagle’ in 1832 as its resident artist. Accom-
panied by naturalist Charles Darwin, the voyage’s aim was to survey the south-
ern coast of America, including Tierra del Fuego. Upon reaching Rio de Janeiro
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in April 1832, however, ill health forced Eatle to resign from his post and return
to London. It is not my intention to recount any more of Earle’s career than
this, but to ask for information about him, to know if your museums contain
works by him, or other documentation. Mary Eagle’s project is financed by the
Australian Research Council and will have significant outcomes, including a
monograph and an exhibition.

We have also a related project about the Swiss born artist Louis Bouvelot
who lived for a considerable amount of time in Rio, and ended his life in Aus-
tralia. His life is characteristic of many artists, who well before the aesthetic of
globalization moved between different countries. We know that there are hold-
ings of Buvelot’s work in Latin American collections, especially in Brazil and
would be grateful for any information for these research projects. We are looking
for collaborators to create an aesthetic of globalization for nineteenth century
traveler artists between Australia and Brazil.

I shall now conclude by looking at one of the new forms of signification
that emerge with what we have called cross cultural art history in Australia as
exemplified by the recent exhibition of the work of Emily Kame Kngwarreye in
Japan in 2008. In February 2008, the largest solo exhibition by an Australian
artist ever to travel abroad was shown at the National Museum of Art, Osaka
(26 February to 13 April), and the National Art Centre, Tokyo (28 May to 28
July), and subsequently at the National Museum of Australia, Canberra. Two
hundred works chosen by Akira Tatehata, Director at Osaka, were shown in the
most successful blockbuster ever held in Japan, with 134,000 visitors over two
months. Emily’s exhibition had a greater visitation than the exhibition on Italian
marriage and sexuality which had as its centre piece, Titian’s Venus of Urbino,
from the Uffizi, Florence, held at the same time in the same city. A documentary
by Andrew Pike, Emily in Japan. The Making of an Exhibition, 2008, explores the
synergies experienced by Japanese visitors of all ages with Aboriginal spirituality,
and how Emily’s imagery translated into Japanese signification. As in Aboriginal
art there is no distinction between art and craft in Japan. The emotional response
was independent of the Indigenous context. The Japanese were fascinated with
the story of a female camel driver, who became an international celebrity in the
last decade of her life. It was an exhibition that inspired a primordial response to
Emily, from respect for her age, a love of brilliance in her paintings, and admira-
tion for the rituals that were associated with her creations.

If Australia’s presidency of CIHA has resulted in one thing I hope that
it would be a changing of values that give authority to countries outside the con-
ventional paradigms of Euro American traditions.
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Across the Indian Ocean:
Visual Culture as Object
of Desire

Rick Asher

University of Minnesota

President of The National Comitee
for the History of Art,

United States of America

I see three ways to think about World Art History. One builds on the compara-
tive basis of the discipline, but instead of looking at forms to define individual
styles or the styles of cultural time periods, as Wolfllin did, it would look, rather,
across national and cultural narratives. It would be, in other words, a spatial,
rather than chronological, art history. The second, which will be the basis of my
comments today, looks at the dynamic interaction among cultures to discover
the diverse ways in which the visual travels. And finally — though I know no
scholar who practices this form of World Art History — it could be an examina-
tion of the globally diverse approaches to the visual. Generally we can say that
whether one scholar looks at the art of the Renaissance in Italy or I look at the
art of a particular period in India, we use most of the same methodological and
theoretical tools, all of them grounded in the Euro-American foundation of the
discipline. That doesn’t have to be, however. I could look at the Indian material
from perspectives dictated in traditional Indian approaches to the visual, and,
at an extreme, I could apply those approaches to works from the Italian Renais-
sance.!

Here I look at the results of several ways in which India has responded
to the larger world in which it is situated and, in turn, some ways in which the
world has responded to India’s visual culture.

I would argue that long before the modern capitalist age, India was
part of a world system. It was not the world system that Wallerstein conceives™
one based in the modern capitalism of colonialist Europe. Rather, India was
intimately connected by the Indian Ocean to an area extending from east Africa
to the South China Sea and, in some cases, even beyond, that is, to the Mediter-
ranean. The examples I cite allow us to think about why artists borrowed ideas
from distant places and why consumers — not always the exceedingly wealthy
who commissioned specific works of art — sought, and still seek, works from
cultures centered far away. So I'll examine some categories — not rigid ones and
in many cases overlapping categories — of cross-cultural movement of the visual:
Appropriation of the Other, pilgrimage, trade in luxury goods, war, colonialism,
and diasporas.

My first example seeks to understand why some third-century BCE In-
dian monuments use motifs unambiguously borrowed from the Mediterranean,

1 See the arguments of James Elkins, Chinese Landscape Painting as Western Art History. Hong Kong:
Hong Kon University Press, 2010. Also see Jennifer Purtle’s Foreword to this book.
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that is, appropriated from the Other. At that time, during the reign of one of
India’s most famous premodern rulers, the emperor Ashoka (c. 262-239 BCE),
pillars were erected at the site of Buddhist monasteries. They were tall monolithic
shafts crowned with an animal on a plinth and intended to carry the emperor’s
edicts, essentially the laws he sought to promulgate across an empire vastly great-
er than the modern Republic of India, an empire extending from Afghanistan
in the west to the Bay of Bengal in the east. In the case of several pillar capitals,
such as one from the site of Rampurva, the pedestal is decorated with distinc-
tively Mediterranean motifs, here the palmette and acanthus. But why? Writers
in the 19* century understood this in colonialist terms. They asserted that India
was too impoverished artistically to develop an independent visual vocabulary
and turned to Greece, the most compelling source of inspiration. The under-
standing of India as impoverished in diverse ways justified Britain’s colonial au-
thority. That is, if India had so little imagination, so little creativity, so little
initiative, there was an obvious and urgent need for an authority to intervene, in
this case the British crown. True, during an extraordinarily long period of time,
from about 1900 BCE to the time these pillars and their capitals were erected in
the third century BCE, not a single work of Indian art survives. Thus it is not
altogether unreasonable to look beyond India for the source of these pillars.

The explanation, however, is not India’s dependency on foreign sources.
Rather, we might look toward a model from the adjacent Persian Empire. In
an inscription from Susa, the Achaemenid king Darius the Great, proclaims
with pride the source of his building materials. His fine cedar timber came from
Lebanon, his gold from Lydia, and his ivory from India, his brick workers were
Babylonians, and the artists who adorned the walls came from Egypt'™ In other
words, Darius had such power and influence, to say nothing of wealth, that he
could commandeer the very best materials and workers available anywhere in the
civilized world. And that, I would argue, set the model for Ashoka, who could
make a visual claim to authority by the use of foreign designs on at least some
of his capitals. Since the symbolism of the pillars as well as the animal motifs
on the capital suggest universality, implying the universality of Ashoka’s author-
ity and the laws promulgated on the pillars, these appropriated Mediterranean
motifs were but one other way to express clearly and powerfully the extent of his
authority.

A similar discourse surrounded the understanding of Buddhist sculpture
from the region of Gandhara, a region corresponding with much of modern-day
Pakistan and Afghanistan. Buddhist images from this region dating between the
first and third centuries are widely recognized as indebted to Greek and Roman
models. To quote Alfred Foucher, writing at the beginning of the twentieth cen-
tury, “Your European eyes have...no need of the help of any Indianist, in order
to appreciate...the hand of an artist from some Greek studio”. And he adds, ...
It will doubtless seem to you proved that this figure of Buddha, which, smil-
ing at us from the depths of the Far East, represents for us the culmination of
what is exotic, nevertheless came from a Hellenistic studio™" What Foucher was
suggesting, as others of his time did as well, is that India was dependent on the
West for things inventive. But there are far less colonialist ways of understand-
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ing the appearance of these earliest Buddha images. Prior to the first century,
the Buddha was not rendered in anthropomorphic form. Thus when a change in
Buddhism developed about the first century, one that required depictions of the
Buddha in human form, artists and their patrons had to turn to older models.
In north central India, there had been a long tradition of sculptural renderings
of human figures, though not of the Buddha. These easily could serve as models
for representations of the Buddha. In the northwest, however, that is, the region
of Gandhara, there were no such models, indeed no earlier sculptural tradition
at all. But Buddhism was a faith that was especially attractive to merchants, as
pilgrims’ inscriptions make clear. Among these merchants were surely ones who
engaged in long-distance trade, across the Hellinistic kingdoms of West Asia and
as far as Greece and Rome. For them to bring in sculptors from areas to the west
would not be an especially radical act, nor would it be an acknowledgement of
incompetence at home. Rather, as with trade itself, which transports desirable
commodities, people move over great distances, and for sculptors to travel and
relocate at the behest of a merchant community would be anything but surpris-
ing.

A sense of power in appropriating the styles and motifs, even the specific
imagery, of distant places, is made especially clear by several Mughal paintings,
ones mostly dating to the late sixteenth and early 17 centuries. In some cases,
for example, those of the artist Basawan, [ am quite sure his use of Christian im-
agery was intended both for his own delight and to please patrons who had con-
siderable curiosity about the styles and ideas of visitors from Europe. But other
cases clearly were intended to serve as expressions of power. For example, power
is surely suggested by a painting showing the Indian Mughal emperor Jahangir,
who ruled from 1605 to 1627, embracing his Persian Safavid rival, Shah Abbas.
It is hardly an even embrace, for Jahangir towers over his rival and stands on the
back of a lion whose body extends well into the Persian emperor’s territory. But to
my point, Shah Abbas is rendered not in the Mughal style but rather in the style
of Safavid Persia. In other words, the artist has appropriated Shah Abbas via his
image into a Mughal context, as if not just incorporating him — quite literally —
into a Mughal painting but bringing him into the Mughal court, which he never
visited, and bringing him in an entirely subservient position.

Much the same may be said for another painting, also depicting the
Mughal emperor Jahangir. Relegated to the lower left corner is James I of Eng-
land. Jahangir, on the other hand, controlling time as the hour-glass serves as his
throne, is vastly larger than the English king he could only imagine, the ruler of a
small island a great distance from the powerful Mughal empire. More important
to Jahangir, it would seem, was the Sufi saint with whom he is visually engaged.
Jahangir did, however, seck luxury goods from the English in exchange for trad-
ing rights that Sir Thomas Roe sought to negotiate with the emperor. Jahangir
wrote King James, “For confirmation of our love and friendship, I desire your
Majesty to command your merchants to bring in their ships of all sorts of rarities
and rich goods fit for my palace; and that you be pleased to send me your royal
letters by every opportunity, that I may rejoice in your health and prosperous

affairs; that our friendship may be interchanged and eternal™"
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Somewhar different from the appropriation of styles and motifs is the
trade in luxury goods, a significant factor in the creation of networks involving
the visual much as it was in the creation of modern capitalist colonialism. While
India imported such goods as olive oil and wine, it exported spices, silk and ivory
products. So much, in fact, traveled from India to Rome that Pliny the Elder
complained that Roman fondness for Indian pepper drained the Empire of fifty
million sesterces, about a ninth of the cost of supporting the entire Roman army.
Buct finished Indian ivory products were highly prized luxury goods. The ruins of
Pompeii, for example, yielded a beautifully carved female figurine that is clearly
of Indian origin, one that probably served as a mirror handle. Other ivory works
were positioned to be sent to Rome or some other distant and sophisticated cen-
ter of consumption. These were ones — several dozens of them — discovered by
French archaeologists at the site of Begram™ today the site of the major U.S.
airbase in Afghanistan, one that threatens the integrity of the archacological site.

People traveled with the goods, of course, creating networks of traders
across the Indian Ocean and along overland routes such as the so-called Silk
Route extending from China to India and onward to Rome. The maritime and
overland routes also facilitated the travel of pilgrims, primarily Buddhist pil-
grims — some traveling enormous distances — to fulfill the Buddha’s admonition
to visit the places intimately associated with his life. The written accounts of sev-
eral Chinese Buddhist pilgrims remain, best known among them the accounts
of Faxian, who made pilgrimage to India in the fifth century, and Xuanzang,
who made pilgrimage to Indian in the seventh century’ Here, however, I am
not especially concerned with the account of what they saw in India but rather
what they took back to China. Manuscripts, some of them perhaps illustrated,
were their primary cargo, for each of the pilgrims traveled at least in part to study
sacred texts and bring them back to China. They also brought back both draw-
ings of the major Buddhist deities and Indian-made images. That was especially
important because China did not have a tradition of figural sculpture and so had
to rely on models from India, the homeland of Buddhism, for religious images. It
thus does not surprise me that the earliest Chinese images, such as this one in the
Fogg Art Museum at Harvard University, so closely resemble Indian Buddhist
images that only the details reveal the hand of a Chinese artist.

Yet another way that art transcends cultural boundaries is war and the
plunder or looting perpetrated by invading armies. India is the source of the
English word “looting”. It comes from Hindji, /utna, to take, to plunder. Taking
the gods of a vanquished power was not only a way in ancient India of expressing
power in victory but also of both humiliating the defeated kingdom and dimin-
ishing the power and protection that the gods provided them. Despite the com-
mon discourse today that attributes almost all the theft and desecration to raids
by Afghan Muslims, the truth is that there had been a history of such theft and
desecration long before any Muslim ever set foot on Indian soil. For example, the
Lakshmana temple at Khajuraho, consecrated in 954, celebrates the victory of
the Chandella king Yashovarman over the Pratihara king Devapala. The image
enshrined in the temple is claimed in the long dedicatory inscription to be one of
the spoils of that battle. And the Chola dynasty monarch, Rajendra, who ruled
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from 1012-1045, managed to take a number of images of deities from kingdoms
he vanquished, among them a powerful image of a door guardian taken from
the adjacent Chalukya kingdom. To the modern mind, thinking of present-day
nation-states, the movement of these sculptures may seem like domestic travel.
These were, however, rival kingdoms, and the subjects then spoke distinct lan-
guages, as they still do today.

Indian images did, however, reach well beyond India both as objects
of loot and, only somewhat more benignly, as part of the colonialist enterprise.
Afghan dynasties destroyed Indian temples, most notably the raids of Mahmud
of Ghazni, who sacked the Somnath temple in 1024 as well as a number of
other sites, returning with loot of considerable value. And in turn when Afghan
dynasties conquered north India, they brought with them a whole new visual
vocabulary, the structures of Islam — notably mosques and tombs — which they
planted prominently on the landscape of their principal cities. Almost surely us-
ing Indian artists, who incorporated motifs of long-standing familiarity in the
new structures, the designers of these buildings created structures that were as
much hybrid in appearance as the Buddhist sculptures of Gandhara had been a
millennium earlier.

Colonialism generated a form of looting, one that, however, may seem
somewhat more genteel than the military incursions that earlier had brought
Islam to the subcontinent or the eatlier violent battles among kingdoms. In-
stead of destroying temples to access their riches, as the Afghan military had
done, the British colonial authorities developed collections of Indian sculptures
that they took from temples, but did so under the guise of scientific study and
collection. Some of the collections remained in India, where they served as the
basis for newly established museums such as the Imperial Museum in Calcutta;
they also served as the basis for scientific papers delivered at the Asiatic Society
in Calcutta and the Royal Asiatic Society in London, imposing Enlightenment
enquiry on these works that had been removed from their context, treating them
as if they were scientific specimens. Others among the collections were removed
to the metropole, that is, to London, where they were displayed at international
expositions and then formed the basis of the newly conceived Encyclopaedic Art
Museum, notably the British Museum. But they, like textiles that were imported
to Britain, were copied or, perhaps more accurately, incorporated into the visual
environment of Britain itself, as was architecture from the colonies.

Finally I should say a few words about diasporas as a means of fabricat-
ing a world art. From the third millennium BC, we have evidence of an Indian
diaspora. Distinctively Indian objects of that time were found at Mesopotamian
sites"" The diaspora, in other words, is documented by visual evidence, not writ-
ten evidence. Trade is almost surely the basis for that diaspora, as it was for
subsequent ones, for example, the one that in 1271 constructed a distinctively
Indian temple at Quanzhou in China, the city Marco Polo called Zayton, a
temple that must have served the religious needs of an Indian diaspora com-
munity there"™ And, of course, Indians continue to migrate, among them about
1,500 persons of Indian origin in Brazil. They bring with them not only religion
and languages, including Portuguese still spoken by many in Goa, but also visual
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reminders of home, most notably the calendar prints that have been popular
and easily transportable objects for some 80 years. The works produced by the
Bombay press established by Raja Ravi Varma was instrumental in popularizing
prints and providing easily transportable visual material carried by Indians as
they move around the globe, for example, a print of the goddess Saraswati on
the homepage of a Hindu temple here in Rio™ And that, of course, generates the
question: How do we categorize this temple? Must we see it as Indian, or, since it
is located in Brazil, might we recognize it as one product of the diverse popula-
tion of the country and understand it as Brazilian?

As I conclude, T perhaps should ask whether the Indian examples I've
cited here constitute a component of world art history. Should we, rather, distin-
guish between world art and world art history? In one case we study the dynam-
ics, that is, the processes, that lead to shared or borrowed or traded visual works
or their motifs. But we might want to distinguish between this, on one hand,
world art, and on the other the very practice of art history. As we who designate
ourselves art historians generally conceive our practice, it is a Euro-American
one, a discipline that has been developed and shaped by scholars writing from
the West. But is that the only way to approach the visual? Certainly in India, as
in many other parts of the world, there are aesthetic and historical practices that
represent quite different approaches to the visual. So my concluding question:
Do we admit those practices to the discipline of art history, or do they constitute
something so entirely different that we must, in the end, acknowledge art history
as a Western discipline wherever it may be practiced?
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(Un)making art history:

the South African Visual Arts
Historians (SAVAH) and the
guestion of globalisation

Federico Freschi

University of the Witwatersrand
President of SAVAH

Giacomo Gastaldi’s upside-down map of Africa (Figure 1), produced by the great
Venetian mapmaker for Giovanni Battista Ramusio’s Delle navigationi er viaggi
in 1557, is one of those historical curiosities that is bound to elicit a response when
viewed for the first time. Given that it looks — at least at first glance — remarkably
like modern maps of the continent, the fact that it is upside-down is unsettling.
Realising that this inversion is not the result of a careless printer’s mistake but
rather a carefully constructed cartographic device, one’s first impulse — humour,
irritation, cynicism — soon gives way to a more profound sense of the Unbeimli-
che: the familiar is suddenly, unaccountably strange, the strange uncomfortably
familiar. The cognitive dissonance it evokes not only highlights the subjectivity
underlying the ostensibly objective act of mapping, but also serves as a clear re-
minder of the fragility of the consensus that constitutes received wisdom. Above
all, it begs the question: can it be that everything one holds to be true may be
literally overturned by the simple act of taking an unaccustomed point-of-view;
by entering into an imaginative space where ‘north” becomes ‘south’ and one’s
worldview no longer conforms to any conventional truth?

The historical record provides an ostensibly simple answer for Gastaldi’s
curious device: he was simply following a convention — established by a school
of sixteenth-century Italian cartographers — of not positioning north at the top
of the map. Imaginatively inscribed with the names of fictitious mountains and
rivers and populated with mythical beasts and monsters, Gastaldi’s map pres-
ents the continent — then largely unknown to Europeans — as both a Utopian
idyll and a dangerous zone of primitive savagery. In hindsight, and given the
European conquest of Africa, it cannot but reinforce the notion of the northern
hemisphere’s privileged view from above, as it were. Extending this privileged
view from the North to encompass not only Africa but indeed those countries
and regions that are collectively known as the ‘Global South™, it also serves as

1 Sweeping categories such as ‘Global North” and ‘Global South’ are politically expedient terms, and as
such are clearly an over-simplification of a complex set of historical, cultural, social, political and eco-
nomic circumstances. In many respects they simply — and rather unhelpfully — reproduce the binaries
of colonial Grand Narratives. In the context of an increasingly globalised world, it is also difficult to
distinguish the boundaries of what exactly constitutes ‘global north’ and ‘global south’ in the academy
(are academics in the better-funded South African universities, for example, more or less part of the ‘glo-
bal south’ than their counterparts in American community colleges?). The aim of the SAVAH/CIHA
Colloquium discussed in this paper is not to accept the notion of the ‘Global South’ as an unproblematic
given, but rather to interrogate implicitly its constructedness, and in that way add context and comple-
xity to the debate.
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a reminder, as Ahmed Cassim Bawa and Peter Vale (2007), point out, that “the
struggle for ideas is a western-based story in which the voices of the south are
always silent: southern people emerge as objects in a project to order the outer
reaches of frontier upon frontier”.

As a visual artefact, Gastaldi’s map also reminds us of the importance
of visual culture in determining the ways in which our perceptions of the world
— and our places in it — are informed, shaped and ultimately constructed. Art
history clearly has a critical role to play in understanding and interrogating these
constructions. But art history as it was — and in some ways continues to be —
practised in the West has largely been, as Donald Preziosi (1989: 33) reminds
us, “a site for the production and performance of regnant ideology, one of the
workshops in which the idea of the folk and of the nation was manufactured”. By
extension, it has been largely complicit in the project of ordering, from a particu-
larly Eurocentric point of view, what are legitimate objects for study.

The South African example is telling in this regard: as Anitra Nettleton
(2006: 50) points out, so in thrall were South African art schools to the Western
hegemony of art history that “none of the schools or departments of fine arts at
South African universities besides the University of the Witwatesrand? was to
include historical African art in their syllabi prior to the 1990s”. Instead, they
concentrated lagely on reproducing (in the case of the English speaking institu-
tions) the formalist traditions established at institutions such as the Courtauld,
or (in the case of the Afrikaans speaking institutions) the philosophical tradition
informed by the German Kunsthistoriches model. In both cases, African art his-
tory was understood to mean contemporary South African art, produced largely
by white South African artists. In effect, “the majority of people in South Africa
were denied their own heritage, denied artistic ability or opportunity, and placed
at the very bottom of a supposed hierarchy of cultural development” (Nettleton,
2006 41).

Happily, the situation in South Africa has, over the past two decades,
been subject to massive redress and transformation, with (South) African art
(both historical and contemporary) enjoying increasing attention in art histo-
ry syllabi at both secondary and tertiary levels. However, the bigger question
remains: how do we address the unequal distribution of academic resources
around the globe and challenges from post-colonial societies to the older meth-
ods and concepts of Western art history? These are questions that the Interna-
tional Committee of the History of Art (CIHA) has begun to address. They were
debated at a workshop entitled ‘Art History from the International to the Global:
Imagining a New History for CIHA’ held at the Francine and Sterling Clark
Art Institute in August 2007, and at the 32" CIHA International Congress in
Melbourne, entitled ‘Conflict, Migration and Convergence’, in January 2008.
One of the key discussion at that congress was the extent to which the discipline
of art history needed to be reconsidered “in order to establish cross-cultural di-
mensions as fundamental to its scope, method and vision” (Anderson, 2008).

African art was introduced into courses taught by the history of art department at the University of
the Witwatersrand in 1978. This coincided with the establishment of a collection of African art at the
University of the Witwatersrand Art Gallery (see Nettleton, 2006; Freschi 2009).
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These discussions will be continued at a CIHA Colloquium, to be hosted by its
only African member association, the South African Visual Arts Historians (SA-

VAH), at the University of the Witwatersrand in Johannesburg, South Africa,
in January 2011.

Entitled ‘Other Views: Art History in (South) Africa and the Global
South’, the principal focus of the colloquium will be to take the ‘other view’, that
is the view from the Global South. Inspired by Gastaldi’s upside-down map of
Africa, the colloquium invites a global community of art historians to take an
unaccustomed point-of-view, and to imagine an intellectual space framed by im-
peratives from the ‘south’ rather than the ‘north’. It invites a leap of the imagina-
tion: What if the centres of intellectual and financial power were to be reversed?
What if the ‘developing world” were to become the ‘first world’? If ‘South’ were
to become ‘North’? In short, it urges the imagining of a public intellectual space
where such polar reversals might happen, and in which new histories of art could
emerge; histories that are not necessarily centred on Western-based systems, nor
dependant on the West for validation.

The response to the call for papers has been gratifyingly wide-ranging
and diverse. A generous travel grant from the Getty Foundation in the United
States will enable scholars from as far afield as Cameroon, Nigeria, Ghana, Zam-
bia, Mozambique, Zimbabwe, Jamaica, Brazil, Chile, Colombia, Mexico and In-
dia to present papers debating questions concerning various aspects of the theory
and practice of art history in the Global South. The diversity of the responses is
also an instructive insofar as it gives an insight into how a global agenda for art
history — at least as viewed from the position of (South) Africa — might be imag-
ined, a point to which I shall return later in this paper.

The SAVAH Agenda in Context

As the largest and oldest association of professional art historians in South Af-
rica, the question of the transformation of the discipline have been fundamental
to SAVAH - over the past decade-and-a-half — in its mission to understand what
may be at stake in practising art history in a post-colonial, post-apartheid con-
text. Two issues are immediately apparent: first, to engage the notion of transfor-
mation as an active agent in imagining the discipline of art history as inclusive,
relevant and sustainable in an African context; and second, to re-imagine what
the role of professional art historians might be in giving substance to theoretical
notions of what constitutes the transformed intellectual spaces of visual culture
and art history.

Indeed, recent SAVAH conferences have served as platforms for critical
debates on transformation, with a focus on the extent to which these debates
have transpired within the context of institutional, historical, social and political
changes in South Africa. Of particular concern has been the need to interrogate
the ways in which the essentially Western discipline of art history is being (re)
written and studied in South Africa in relation to South Africa’s status within
a wider African and global discourse. As was clearly demonstrated at both the
Clark Workshop and the Melbourne Congress, these issues and problematics are
not, of course, unique to South Africa. However, because of South Africa’s well-
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developed academic infrastructure and the persistent legacy of its (art) historical
ties with Europe and North America, coupled with its geographical location, it
is well positioned to serve as a platform for the ongoing debate. For SAVAH, the
debate is fuelled as much by the context of globalisation and the need to under-
stand globalism as “art history’s most pressing issue” (Anderson, 2008) as by the
context of the changing political and academic landscape of South Africa in the
past decade-and-a-half.

For SAVAH the debate has also been driven by a process of introspec-
tion, confronting both the extent of its complicity in perpetuating the hege-
mony of Western art history, and the need to redress historical inequalities in
the constitution of its membership. The Association was founded as the South
African Association of Art Historians (SAAAH) in 1984, partly as a response to
a perceived need amongst the academic community of art historians to form an
organised, professional body that could facilitate debate on art and architectural
history, and partly in response to the exclusion of South African academics from
the international arena due to the cultural boycott. It must be borne in mind
that in the mid-1980s South Africa had reached a state of political crisis: the
apartheid government was using draconian measures — including the declara-
tion of successive states of emergency — to suppress ever-increasing resistance
and popular uprising, while external pressure to dismantle apartheid took the
form of political and cultural sanctions. In this context, a professional organisa-
tion was essentially a matter of survival for South African art historians, who,
because of the country’s pariah status, found it almost impossible to access inter-
national networks, and were often denied publication in international journals
(Ramgolam, 2004: 44).

Indeed, the need to establish a peer-reviewed journal for South African
art historians was one of the first imperatives of the newly formed Association.
It was also to be the source of a major schism, with a struggle for control of the
journal and its editorial policy between English- and Afrikaans-speaking mem-
bers resulting in some members from Afrikaans-language institutions breaking
away early on to form their own association, Die Kunshistoriese Werkgroep (The
Art History Workgroup), with its own journal (Nettleton, 2006: 40). Despite
these vicissitudes — including the loss of the journal in the late 1990s, due partly
to changing political circumstances and partly to lack of funding — the Associa-
tion continued with a fairly stable membership. Initially membership was com-
prised largely of academics and museum professionals, but this soon expanded to
include practising artists, art educators and graduate students. Although formed
with funding from the national, apartheid government (Nettleton, 2006: 40),
the Association declared its left-leaning sympathies from the outset by mani-
festly rejecting any form of discrimination in the constitution of its membership.
Nonetheless, its membership remained overwhelmingly white, a function largely
of apartheid educational policies that did not deem the study of art suitable or
necessary for non-whites, and the consequent Eurocentric bias of the institu-

tional approaches, as noted above.

29



XXX Coloéquio CBHA 2010

Thus, although the Association continued — largely through its annu-
al conferences® — to promote its constitutional aims of advancing the history,
theory and criticism of art in South Africa by “promoting research and publica-
tion; encouraging liaison and discussion; acting as a co-ordinating body; [and]
participating in educational and cultural initiatives” (SAVAH 2009), it became
clear by the late 1990s and early 2000s that transformation was a key imperative
if the Association were to survive. The Constitution was amended to add the ‘ad-
dressing of historic imbalances’ as one of the Association’s central aims, and at
a workshop held at the University of the Witwatersrand early in 2005 a number
of issues were identified and debated in order to confront and assess the Associa-
tion’s ongoing viability, and what transformation would entail in practice. The
outcome of that workshop, which has continued to inform the Association’s vi-
sion, was a commitment not only to continuing its activities (not least its annual
conferences and the networks — both formal and informal — that these facili-
tated), but also a commitment to change.

The first and most obvious of the latter was the name change from the
South African Association of Art Historians (with its echoes of the United King-
dom’s ‘Association of Art Historians’) to the South African Visual Arts Histo-
rians. This not only provided a less cumbersome acronym than ‘SAAAH’, but
was also reflective both of the global turn in the discipline of art history to-
wards a broader and more inclusive sense of ‘visual studies’, and the fact that it
is largely this ‘visual studies’ model that dominates the teaching of the discipline
in the South African academy. Indeed, the History of Art department at the
University of the Witwatersrand in Johannesburg is the last such specialist entity
left in South Africa: at the University of Cape Town art history is taught as a
component of historical studies"™ and at Rhodes (Grahamstown) and Pretoria
Universities it is expanded to include the broader field of Visual Culture stud-
ies. As Sandra Klopper (in Elkins, 2007: 129) notes, “the reason visual studies is
triumphing in the African context is because it is abolishing hierarchies ... [in
effect] including everything that was excluded from the hierarchies of modern-
ism”, and is thus more open to allowing the acknowledgement of the cultural
value of art objects and modes of practice that were excluded from the inherited
grand narratives of the Euro-American tradition.

This is, of course, not without its problems. In its rush to revisionism
over the past 15 years it seems that there has been some confusion in South
African academe over the emergence of the so-called ‘new art history’ and the
‘visual turn’ in critical discourses with the demise of the discipline, rather than
an expanding of its frontiers. In effect, the seeming insistence that art history has
no legitimate place in the South African academy is not only debasing the disci-
pline, but also, it seems to me, flirting dangerously with the prospect of produc-
ing a generation of under-educated graduates who can at best glibly engage with
fashionable theories of the discourse of art, but at worst have no sense of its place

The Association has held annual conferences, hosted at different academic institutions around the
country, since 1985. With the exceptions of two conferences, it has an unbroken record of published
conference proceedings. The 25th Anniversary of the Association was celebrated at the 2009 confe-
rence, entitled “The Politics of Change: Looking Backwards and Forwards’™ held at the University of
Pretoria.
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in a broader historical and cultural context. It is also clear that this is very much
at odds with global trends: both my presence here today and the large response
to the SAVAH/CIHA Colloquium implies an international interest both in the
discipline for its own sake, and for the ways in which it is applied in (South)
Africa. On the other hand, the fact that only about one third of the papers sub-
mitted for the colloquium are by South African academics is indicative of the
extent to which the discipline in South Africa has taken a beating. This has to be
seen in light of the fact that South African universities have systematically been
downscaling, sidelining or closing down their art history departments, and in
effect leaving its histories of art to be written by scholars from elsewhere. That
this potentially constitutes a return to a form of the cultural imperialism from
which we sought to escape in the first place is deeply ironic, and deserves more
attention than I can give it here™

Nonetheless, the very fact of SAVAH’s continued existence attests to the
importance of art history in contemporary South Africa both inside and outside
the Academy. Indeed, the themes and debates that the Association continues
to engage at its national conferences make a substantial contribution to under-
standing who we are and what we do as a broader community of academics, art-
ists, educators and citizens not only in South Africa, but also as global citizens.
It is against this background that SAVAH became a member of CIHA in 2007,
the first African country to do so. The ever-growing association with CIHA has
given SAVAH access to a global network of art historians and offers significant
potential to substantially increase its national and international footprine'® It is
also against this backdrop that SAVAH has — somewhat audaciously, given its
ingénue status within CIHA — successfully bid to host a colloquium under the
auspices of CIHA. As noted above, by taking the position of “The Other View’,
the colloquium aims primarily to extend the debates that have been taking place
nationally into a global context, thus both exercising its mandate and engaging
CIHA'’s increased interest in the question of the relationship between globalisa-
tion and art history.

Given its geographical location in Africa, the SAVAH/CIHA Colloqui-
um has offered the opportunity to engage, amongst others, issues around ‘Mod-
ernist Primitivism and Indigenous Modernisms’ (Ruth Phillips); ‘Documentary
and Archival Practices in the Global South (Rory Bester, Sean O’ Toole and Dilip
Menon); ‘Art as an Act of Decolonisation’ (Mario Pissarra); ‘Engagements with
Gender in the Art of the Global South’ (Brenda Schmahmann); “The Place of
Traditional Cultures in Art History (Kevin Murray); “Who is Entitled to Tell the
Black Artist’s Story?” (David Koloane); and ‘Changing Museums, Changing Art
Histories’ (Jillian Carman). Using the notion of the ‘upside-down’ worldview
prompted by Gastaldi’s map, the colloquium thus proposes a shifting — even if
only temporarily — of the centre of discourse. The aim, ultimately, is to take the
‘other view’ and in so doing to complicate the history of art and the relationship
between histories in the Global South and the ‘North’ or “West'.
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Conclusion: ‘(Un)making Art History’

Returning to work recently from a research trip, I discovered that a graffitist had
been at work in the History of Art Department’s corridor at the Wits School
of Arts. Normally this would be source of irritation, but this was no instance
of gratuitous ‘tagging’ or wanton vandalism. Rather, the graffitist had carefully
stenciled the words ‘Make Art History” onto the door of a colleague’s office. In
fact, so neat and carefully-drawn were the words that I assumed that they had
been intentionally placed there by my colleague, only to be informed, when I
commented on it, that he was as surprised by its appearance as L.

The notion of ‘making art history’ in the context of a department where
the bulk of undergraduate students are Fine Arts majors is as subtly ambiguous
as it is subversive. A slight shift in emphasis, and the phrase changes meaning
entirely, from an expression (celebratory? cynical?) of the kind of knowledge that
is produced in the department of history of art — i.e., we ‘make’ art history in
our lectures, seminars and research, to the subversive — and in the context of an
art school, somewhat cynical — notion of advocating the end of art (making it,
in other words, history). I found the ambiguity deeply satisfying. At once banal
and thought provoking, it seemed to suggest an active dialogue on the part of the
graflitist with art history and its relationship to the practice of art, and as such
was a heartening indication of the relevance of the discipline in a professional
and intellectual climate where, as noted above, it increasingly has to justify its
survival.

As is the nature of graffiti, it did not take long before this one was delib-
erately modified. For a short while a carefully cut out paper square with the let-
ters ‘UN’ printed on it was stuck onto the door next to the stenciled words, such
that the phrase now read ‘unmake art history’. This modification disappeared
as quickly as it had appeared — perhaps the paper square fell off, or perhaps
the original graffitist objected to the intervention and removed it. Nonetheless,
during its brief existence it made a point that was unequivocally directed at art
history, clearly suggesting that it should be ‘unmade’. Given my involvement
with planning the SAVAH/CIHA colloquium, this idea resonated profoundly
with me, as it seems in some ways fundamental not only to SAVAH’s commit-
ment to transforming the discipline in South Africa, but also to the notion of a
global art history. Taking the ‘other view’, it seems, may in some ways be akin to
‘unmaking’ art history: meaningful transformation cannot take place without a
radical rethinking — an effective ‘unmaking’ — of the consensus that has so long
separated the periphery from the centre, south from north. In so doing, we will
not only be promoting the ‘other view’, but will indeed be ‘making art history’.
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Prima Ostro Tavoloa ['Upside-Down’ Map of Africa]
Giacomo Gastaldi

from Vol. 1 of Ramusio’s Navagationi et viaggi.
Venice, Giunti, 1606.

Hand-coloured engraving after woodcut original (1557).
Trapezoid, 275 x (at greatest) 385mm.

Library of Parliament, Cape Town, South Africa, ref. 25881
(used with permission).
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La historia del arte global
y sus provocaciones

Rita Eder

Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM

La propuesta de una historia del arte global es una provocacién para pensar de
nuevo la disciplina: sus bases y sus fines, su utilidad en el mundo de hoy y su
futuro. Acaso la diferencia entre el antes y el después de la globalizacién incita
a pensar la historia del arte desde un colocarse en el mundo, mirar hacia todos
los puntos cardinales y revisar los fundamentos de la historia del arte como una

invencién de Europa occidental.

Un primer cuestionamiento

Hace tiempo que la funcionalidad de lo que hacemos, como toda cosa viva, estd
en cuestién, y cito como ejemplo el momento en que T. J. Clark escribe en for-
mato de manifiesto 7he conditions of artistic creation que aparecié en 1974 con
visos de tdctica futurista en el suplemento literario londinense 7he Times. Clark
fue pieza fundamental en lo que se conoce como una nueva historia del arte con-
traria en sus métodos a aquellas narrativas que dominaron la academia europea
y norteamericana durante las décadas del cincuenta y sesenta. Los métodos y
perspectivas de lo que se llamé formalismo en historia del arte fueron conside-
rados por una nueva generacién como ortodoxos y positivistas, concentrados en
el expertizaje (connouisership), el anilisis del estilo, la iconografia y ciertamente
preocupados por nociones de calidad y genio. En contraste con aquella mirada
sobre el arte como algo privado y al margen de la sociedad, la nueva historia ubica
al arte en su nexo con el poder e intenta analizar su papel en la coyuntura de las
necesidades e identidades de diferentes grupos y clases sociales. Clark miraba el
futuro de la disciplina como una historia social centrada en las ideologias tras
la produccién del arte. Ah{ ideologfa era utilizada como el cuerpo de creencias,
imdgenes, valores y técnicas de representacién por medio del cual las clases en
conflicto intentan neutralizar la historia del otro. Pero Clark hizo la distincién
entre ideologia y las disparidades en la representacién e intenté interpretarlas por
medio de explicaciones psicosexuales, sociolégicas y semidticas. Asi, para lograr
hacer esta historia del arte se necesité la interdisciplina y se importaron campos
del conocimiento que provenian de la lingiiistica, la psicologia, la sociologia y la
historia. Esto dio como resultado la atencién a la necesidad de una pluralidad
tedrica que hoy caracteriza el dmbito de la historia del arte. En resumen, Clark
propuso la necesidad de un nuevo episteme que mirara las obras desde nociones
como cambio social y poder, desde las fuentes documentales, pero sobre todo
desde la factura, las disparidades y las relaciones espaciales y temporales dentro
de las obras mismas. Esa es la base de cualquier discusién sobre historia del arte
en el mundo de hoy: puede ser una prictica interdisciplinaria pero al mismo
tiempo trabaja desde su propia especificidad para no desaparecer.
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Pero cudl especificidad?, he ahi el problema actual, que no el de los
afios setenta y ochenta cuando se habia encontrado para la historia del arte una
direccién y un entusiasmo en la pluralidad de estudios bajo la mirada de clase,
género, etnia sin base en un determinismo econémico mecanicista, mds bien en
la suma de aportes posestructuralistas que permitié un tiempo creativo e inno-
vador para los estudios de arte. En América Latina desde diferentes perspectivas
y diversidades culturales se escribieron, bajo el impacto de las ciencias sociales,
nuevos aportes. Como muestra de un cambio de paradigma se pensé el arte
popular desde los mecanismos econdémicos y su condicién de objetos desplaza-
bles que generaron estructuras alternas para su fébrica, como por ejemplo los
retablos portdtiles en el Pert' y se presté atencién a esa produccién artistica po-
pular desde un contexto antropoldgico y politico. Una estética del arte latinoa-
mericano?® a partir de la profundizacién de heterogeneidades y también desde las
afinidades no podia escribirse desde las piezas maestras sino desde la diversidad
de artes cultas y populares, como se estilaba diferenciar en aquel tiempo y desde
un trabajo comparativo sobre sensibilidades diversas frente al color, la factura y
el espacio. Estos cambios en la historia del arte produjeron otras narrativas que
contribuyeron al andlisis de las relaciones entre el Estado y el arte e introdujeron
la necesidad de trabajar en detalle todo lo que estaba comprimido en las historias
nacionales. Asi que en cierta medida los estudios puntuales sobre objetos de estu-
dio determinados y acotados trajeron una renovacién en algunas tradiciones en el
campo de la historia del arte en Latinoamérica. Se pensé en horizontes cruzados
frente a la condicién colonial, el pasado precolombino, el arte indigena actual, la
produccién y la problemdtica del arte popular y la del arte contempordneo. Pero
faltarfa a la verdad si no afadiera que continta la gran fascinacién por el mito y la
historia y la aventura de su construccién en las diversas memorias, precisamente
por esos pasados mixtos y en capas, traslapados, eso que Garcia Canclini descri-
be bien en Culturas hibridas'™ Hoy la historia del arte global se plantea algunos
cuestionamientos que propuso la historia social del arte de los afios setenta sobre
las tradiciones intelectuales de la disciplina, pero a la vez muestra sus desacuerdos
y apela a redefiniciones de las nociones de cultura e ideologfa.

Segundo cuestionamiento

Una historia del arte global actual segtn he leido, discute y descalifica al igual
que aquella nueva historia del arte, tradiciones académicas del pasado por su
orientacién eurocéntrica, rechaza el formalismo en sentido estrecho y piensa en

c6mo cruzar desde una gran teorfa una inconmensurable diversidad.? La cuestién

Mirko Lauer, Crética de la artesania, Lima, Desco, 1982.
Juan Acha, Las culturas estéticas de América Latina, México, UNAM, 1994.

Quentin Skinner se refiere a las posturas de los afios sesenta contra la gran teorfa, particularmente C.
Wright Mills en La imaginacién socioldgica (1959) quien usa este término (gran teorfa) para criticar la
obra y el sistema de Talcott Parsons en su ambicién de definir la naturaleza humana. Contra lo que con-
siderd un sistema Abstracto y normativo y propone la prictica de la imaginacién. Daniel Bell, desde otra
perspectiva compartia en £/ fin de la ideologia (1960) un punto de vista que coincidfa con Mills. Si bien la
nocién de gran teorfa como una explicacién compleja y abarcadora de la vida, la historia o la experiencia
humana fue criticada por algunos en los afios sesenta como una camisa de fuerza transhistérica que se
interesa en teorfas Abstractas y calificadas como normativas, sin embargo, dos décadas después —al decir
de Quintin Skinner (The Return of Grand Theory, 1985)— puede advertirse un regreso de la gran teorfa
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que ronda nuestro tema es: si, en efecto, hay una gran teoria que pueda cruzar los
diversos y complejos horizontes del quehacer humano que denominamos arte en
respuesta a la globalizacién, jcudl seria su especificidad?, ses s6lo una perspectiva
construida desde los centros de la historia del arte, o es una preocupacién visible
en lugares de produccién artistica notable que no necesariamente tienen una
tradicién intelectual y académica en historia del arte? En mi opinién, empieza
ahi un proceso que consiste en desvestir las bases fundacionales de la disciplina
desde la pregunta por la prictica de la historia y la forma como hablamos de
y narramos el tiempo. ;Cudl es la diferencia entre un punto de vista aéreo y el
de alguien que mira con detenimiento y quizd con lupa una sola obra desde su
lugar?, ;de qué manera la nocién de una gran mirada sobre el arte conflictia el
cuestionamiento de las grandes narrativas como implementacién del poder del
Estado, y de su contrario, las pequefias historias, que fueron un instrumento util
contra las construcciones culturales de los nacionalismos?

Si discutimos el tema de una historia del arte global, supongo que la ma-
yorfa quiere imaginar cémo opera y para qué sirve esa globalizacién en un mun-
do desigual que abarca el campo educativo y académico, y si es viable separar esa
realidad de un proyecto que se llama historia del arte global, y las consecuencias
del disefio econdmico y de otra distribucién del poder a la caida del muro de
Berlin para la dindmica de las culturas en el mundo, y cudles son las condiciones
y las reglas de la inclusién y la exclusion en este nuevo esquema global.

En esta reflexién surgen en primera linea lo que podemos llamar los
descontentos de un sector prestigiado del eszblishment de la historia del arte,
principalmente anglosajona, que en efecto han escrito sus historias del arte del
mundo en positivo, es decir, si se puede hacer y se hace en forma diferenciada de
las historias del arte universal que se iniciaron en el siglo XIX. La diferencia es
alejarse de la antologia o aglomeracién de parcialidades e intentar el encuentro
de categorias que pueden ser vélidas para describir y explicar la diversidad de la
actividad humana que se conoce como arte, ademds de trazar esas deseadas lineas
de encuentro, traspaso y conexion. Es necesario reparar que en ese circulo de los
centros de arte y universidades del primer mundo existen disidencias, y la duda
se ha manifestado en la convocatoria para debatir, con signo de interrogacion, si
realmente tal empresa es posible" ;Cudles son las piedras de tropiezo que hay
que sacar del camino para estos historiadores del arte globalista?, bdsicamente
hay que cuestionar cémo se han estructurado las narrativas de la historia del arte
bajo la égida de una determinada cronologfa que corresponde a ese momento
de cambio de las formas expresivas que se conoce como estilo que es la base de
las clasificaciones y de otros aspectos del trabajo del historiador del arte. Casi
no hace falta decir que han sido las periodizaciones con cierta referencia a las
edades del hombre que establecen una idea de tiempo predefinido y los métodos
de agrupamiento de los objetos y sus definiciones segtin ciertos cartabones como

con otras modalidades en las propuestas de Thomas Kuhn y su explicacién de los cambios epistemolé-
gicos, en Foucault y la construccién del conocimiento en las redes del poder; la cuestién del significado
en varios pensadores o diversas modalidades del marxismo que contribuyen a explicar el resurgimiento
y vigencia de E/ capital para entender el funcionamiento de la economfa global.
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lo cldsico y lo anticldsico lo que impide una historia del arte que funcione para
explicar culturas no occidentales.

El dilema y la ambicién de cémo explicar desde una perspectiva tedrica
y metodolégica el arte del mundo surgieron hace tiempo con otras caracteristi-
cas pero han venido a rondar de nuevo el campo de la historia del arte. Desde
la tradicién anglosajona hay textos, libros particularmente de gran tamafo y
mds o menos de reciente edicién que intentan fraguar una respuesta nueva que
haga posible una historia del arte que en cierta manera contenga una perspec-
tiva mundial como es la de John Onians y su World Atlas History que requirié
la participacién de sesenta colaboradores. Es un Atlas bellamente ilustrado con
mapas de la ubicacién de los distintos lugares que contienen el arte del mundo,
sus traslapes y encuentros mds alld del dibujo de las fronteras cambiantes de los
tltimos cien afios. El punto de partida tedrico es que el concepto de cultura en
la medida en que es particular, entorpece; es mds adecuado entender el arte en
relacién con la naturaleza y la nocidn de hacer y apreciar esto que el hombre
hace como un desarrollo biolégico que responde a la funcién del cerebro y su
evolucién. Si bien los textos son breves cdpsulas que abarcan en corto desde la
edad de las cavernas hasta tiempos recientes sin entrar en el arte contempordneo
y que funcionarfan muy bien en el History Channel, ya el hecho de una geogra-
fia artistica pone de manifiesto un giro en cierta historia del arte que quiere ser
mundial al privilegiar el espacio en el que ocurre el arte y que lo contextualiza
no histéricamente sino en su lugar de origen y su funcién. Por otra parte estd un
libro de autor, el de David Summers, Real Spaces, World Art History and The Rise
of Western Modernism (2003)"" Escrito con sensibilidad, conocimiento y buena
voluntad en el sentido de contribuir al mejor entendimiento entre culturas, Sum-
mers parte de una diferencia entre las necesidades del mundo contempordneo y
las de la antigua historia del arte idealista, proclive a generalizar sobre visiones
del mundo, estéticas y espiritus de periodos y pueblos. ;Cudl seria entonces la
respuesta a la pregunta de cémo articular el arte de diferentes culturas? Hay razo-
nes poderosas, dice Summers, para 70 hablar de diferencias culturales. Ya que no
debemos pensar en ideologfas ni en la disparidad econémica, es necesario mirar
la cultura como formacién de grupos humanos que habitan un contexto material
especifico. Se trata pues de una nueva descripcion de los objetos desde su lugar
social y material, desde su ubicacién espacial concretamente. Para Summers la
nocién de que el arte es equivalente a artes visuales debe ser sustituida por artes
espaciales tanto en sentido real como virtual, concepto que posiciona en lo bidi-
mensional, mientras el espacio real es mds profundo. Ese espacio real es el lugar
del encuentro con los artefactos que el hombre hace y desde esa perspectiva se
dirige a la diversidad de las tradiciones artisticas para ver sus parecidos y diferen-
cias. La idea de Summers es construir un nuevo lenguaje critico que mire el arte
como un producto concreto, ubicado en un espacio social, su descripcién debe
tener las huellas de su factura. Ese objeto se construye socialmente y esto es lo
que tiene en comun con el resto de los objetos. Si trabajamos desde su existencia
objetiva y no nos entrampamos en la significacién como forma es viable atravesar

y comprender otras culturas.
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Estos debates y enfoques sobre lo global tienen un cierto origen en las
posturas de dos historiadores de arte, acérrimos criticos del hegelianismo y el
historicismo: Ernst Gombrich y George Kubler. Este tltimo, en su Shape of Time
(1962) planted la necesidad de dejar atrds la nocién del arte y regresar a la idea
de artefactos dentro de otra consideracién del tiempo que se fundamenta en su
técnica y factura, su materialidad y capacidad de ser desplazables. La funcién de
los artefactos es diversa: son objetos practicos pero también estéticos o simbé-
licos, de condicién perdurable y repetible en el tiempo. Kubler pensé, al igual
que su mentor Henri Focillon, que una historia del arte sujeta a la historia y al
determinismo habia sido aliada del totalitarismo, y por otro lado reflexioné que
otra manera de explicar el arte desde su fabricacién misma era una forma viable
de acercarse a las culturas no europeas desde una perspectiva sin juicios estéticos
eurocéntricos, sin periodizaciones ni clichés sobre el estilo.

Pero otras tradiciones intelectuales, las conocidas como no occidentales,
se fraguan en las universidades de un mundo distinto del euronorteamericano,
que tienen licenciaturas o posgrados en historia del arte, y que expresan una
sensacién de incertidumbre sobre la nocién de un conocimiento global del arte,
en particular las que hablan desde distintas periferias con carencias de infraes-
tructura académica, que salen airosas por medio de la ironia, que miran a su
alrededor y no ven los recursos pedagdgicos minimos. Habria quizd que plantear
la pregunta si la historia del arte estd amenazada frente al criterio de instituciones
financieras que tienen hoy mucho que decir sobre la educacién, por no poder
mostrar su pertinencia como una disciplina global interdisciplinaria, y si la cues-
tién de culturas diferenciadas no crea conflicto como resistencia a los modos de
la globalizacién.

Dentro de este debate, con cierto corte académico y disciplinario sobre
lo global, estd la interrogante del arte contempordneo que ha logrado en cierto
sentido mundializarse, quizd sobre todo en la red y en la T'V; pero a pesar de
ello el arte del tercer mundo atin no ha alcanzado a ser parte del gran circuito
de los museos fundamentales, las galerfas y el mercado, quizd algo parecido a
lo que ocurrié a finales de los afios sesenta cuando el desarrollismo prometié la
internacionalizacién del arte la cual no fue viable. Lo que parece ser cierto es que
el circuito en la red disefiado actualmente para esta legion de nuevos artistas de
muy diversas partes del mundo los ha puesto en contacto. Basta abrir el correo
electrénico y encontrarse con la difusién que los artistas y las academias hacen
sobre contactos, proyectos némadas que se hacen con la intervencién del pabli-
co y enorme cantidad de eventos transculturales. Si algunos ven su condicién
virtual como fantasmdtica, también hay artistas que privilegian el trabajo con la
materialidad; no todo el quehacer contempordneo es bidimensional, hay también
referencia a un mundo cada vez mds interconectado por el rediseno del capital, la
violencia, la guerra, las problemdticas del Estado-Nacién, las migraciones masi-
vas, la reconceptualizacién de las fronteras culturales y, sobre todo, el avance de
la tecnologia en el 4mbito de las comunicaciones y la diseminacién de la infor-
macién; ademds, hay la intencién de hacer de esos contactos visiones especificas
de problemas politicos y culturales, asi como conocer las miradas sobre el otro ya

no s6lo desde el centro hacia la periferia sino en el sentido inverso.
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Pienso en varias perspectivas vinculadas al problema que he intenta-
do plantear tales como: a) la historiografia de la aspiracién global en la historia
del arte; b) la infraestructura que sostiene el aparato académico (me refiero a
programas, condiciones de los profesores, formacién de alumnos y necesidad de
recursos para profesores invitados, becas e intercambios, empoderamiento de los
programas de estudio que permitirdn preparar historiadores del arte que salgan
de su historia local para escribir la de los otros), y ¢) la globalizacién y el arte
contempordneo. Me parece que pensar desde lo global creard quizd un nuevo len-
guaje en la historia del arte, y veo que la desigualdad de tradiciones académicas,
que no la diferencia, crea reflexiones criticas.

Estos son los pensamientos que me ha provocado el tema de la historia
del arte global. He trabajado la mayor parte de mi vida profesional en el 4mbito
de la critica y de la historia del arte en México y otros paises de América Latina,
he intentado desde la academia, internacionalizar programas de investigacién y
docencia, as{ como trabajado para desmontar las tesis nacionalistas y reescribir
las historias del arte mexicano y latinoamericano. Justamente al participar en
organismos de investigacién internacionales me he dado cuenta de que posible-
mente quienes mds historia del arte global necesitan son precisamente aquellos
fundadores de la disciplina o aquellos que han importado la historia global a sus
dominios con infinitud de recursos para profesores invitados y posibilidades para
que sus alumnos sean becados en distintos lugares del mundo. Fui estudiante en
los Estados Unidos y tuve acceso a expertos en las artes de la India, Africa y Eu-
ropa, pero no habia estudios comparativos ni relacién entre un campo y otro. Las
cosas han cambiado y ahora se da mayor importancia a las diferencias, la imagen,
la forma y el espacio como idiosincrasia cognitiva del mundo.

Tengo la impresién, basada en mi experiencia y quizds en alguna mito-
logizacién con cierto aire poscolonial, que quienes vivimos en la periferia o en
el tercer o cuarto mundos tenemos mayor contacto real con la diversidad y la
necesidad de entender lo diferente porque vivimos en un ambiente lleno de dis-
paridades y desigualdades, ya sean de cardcter econémico, étnico o de clase. Asi
lo multicultural, lo multiétnico o si se quiere hibrido es lo cotidiano de tiempo
atrds, algo que parece entrar hoy entre tensiones ideoldgicas en el proceso de
ciertos paises europeos y los Estados Unidos ya no como melting pot sino como
comunidades en su diversidad.

¢Cémo entramos a la problemdtica de la formacién de estudiantes desde
la perspectiva de una historia del arte global en forma efectiva? Una respuesta
que ain es aspiracién, pero cada dia se trabaja més en ello y empieza a tener re-
sultados en las nuevas generaciones, es justamente escribir la historia del arte de
los otros lo cual no invalida el hecho de que rehacer la propia historia local desde
una mirada prismdtica no siga teniendo enorme vigencia.

La preocupacién atn estd ahi, que la historia del arte global sea una
estrategia de deglucién en muchos sentidos, uno de ellos es apropiarse, como
ocurre muchas veces desde el mundo académico del primer mundo, del trabajo
académico de quienes trabajan esas culturas apartadas que estdn por entrar en la
historia del arte global. Una historia del arte global requiere de un cédigo de ética

en la apropiacién del conocimiento.
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Un balance cabal de las aristas involucradas en la problemdtica de lo
global en el campo del arte es una tarea compleja ya que todo conocimiento es
en cierto sentido parcial; por mds que queramos no habitamos el macrocosmos
como el Fausto de Goethe, tampoco poseemos, desafortunadamente, ese cristal
que aparece en el Aleph de Borges que con ironfa describe como utdpico e im-
plica la necesidad de acercarse al todo a través de un prisma en el que los aconte-
cimientos del mundo se despliegan en forma sucesiva y simultdnea. Lo que si es
rescatable es la necesidad de horizontes cruzados y de estudios comparativos, el
cuestionamiento de lo Gnico en términos de identidades y la atencién a fendéme-
nos de contacto entre distintas tradiciones culturales en un mismo espacio. La
lista de nuevos puntos de reflexion y prictica es enorme; reuniones como éstas
propician que las ideas entre los distintos presentadores viajen mds rdpido y po-
damos discutir afinidades, desacuerdos y propuestas. Queda pendiente ahondar
en lo que probablemente sea una aportacién parcial a una historia del arte que
pueda tejer una narracién de inclusiones en la que lo local y lo central puedan
fluir con sus diferencias y contradicciones, pero finalmente como un ejercicio de
integracién que incluya la imposicién y los limites del Estado-Nacidn y su trans-
figuracién. En el caso latinoamericano, los estudios comparativos quizds podrdn
beneficiarse de un método que mirard desde fuera (historia, lengua, institucio-
nes politicas y religiosas) y desde dentro (materialidad, recursos de la imagen:
modelos, iluminacidn, espacialidad, emociones), sin olvidar la necesidad de una
revisién de los recursos del proceso de interpretacién. Serd un trabajo de casos pa-
radigmdticos pero también implicard recursos narrativos que puedan desplazarse
mds alld de los limites territoriales y las cronologfas establecidas. Es el tiempo de
debatir los modelos histéricos que han sujetado en cierta forma la historia del arte
en América Latina y diferenciar mds a fondo la historia de la historia del arte.
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La survie de |I'ceuvre et ses

acteurs

Jean Marc Poinsot

Université de Rennes Il

«En aucun cas, devant une eeuvre dart ou une forme d art, la référence au récepteur ne se
révele fructueuse pour la connaissance de cette eeuvre ou de cette forme. Non seulement route
relation & un public déterminé ou i ses représentants induit en erreur, mais méme le concept
d’un réceptenr «idéal» nuit & tous les exposés théoriques sur lart, car ceux-ci ne sont tenus
de présupposer que lexistence et ['essence de [”homme en général. De méme, l'art présuppose
Uessence corporelle et intellectuelle de I homme, mais dans aucune de ses ceuvres il ne présup-
pose son attention. Car aucun poéme ne sadresse au lecteur, aucun tableau au spectateur,

aucune symphonie & [ auditoire.»'

Ce propos de Benjamin introduit son article sur la traduction de 1923 dans
lequel il traite de la survie de I'ceuvre au moyen de sa traduction. Il m’a semblé
quune telle question était au centre des interrogations que je voulais soulever
autour d’une part de Lexposition Chefs d'eeuvre ? (au pluriel et avec un point
d’interrogation) organisée par le Centre Pompidou Metz pour son inauguration
en mai 2010, et, d’autre part, de 'exposition d’Yves Klein inaugurée le 25 avril
1958 4 la galerie Iris Clert sans véritable titre avant qu’il la baptise dans sa confé-
rence 4 la Sorbonne (3 juin 1959) du titre un peu pompeux de: La spécialisation
de la sensibilité & [’érat matiére premiére en sensibilité picturale stabilisée.

Je me suis arrété sur cette citation parce quelle formule une crainte
majeure propre a la période moderne, celle de la dépendance de 'aceuvre & un
commanditaire ou pire encore 4 un public, au moment méme ot ce public se
constitue comme une composante majeure de Uespace de sociabilité de I’art. Or,
mon hypothése est que la survie des ceuvres n’existe que par 'interaction de ceux
qui contribuent 2 la vie de cet espace de sociabilité et par 1a-méme 2 la survie de
l'ceuvre. Parmi eux, les artistes, les critiques, les commissaires d’exposition et tous
ceux qui participent a I’écriture de I'histoire de l’art.

Chefs d’wuvre ? regroupe en fait toute une série d’expositions qui s'entre-
croisent et se complétent. Elles y développent tant de propos paralléles que le
visiteur a quelques difficultés  les dénombrer, mais je vais essayer d’en présenter
quelques aspects.

Il y a tout d’abord quatre parcours, correspondant a des espaces d’expo-
sition distincts: un premier autour de la notion de chef d’ceuvre en général «chefs
d’eeuvre dans I’ bistoire» au rez-de-chaussée du batiment, un second intitulé «His-
toire de chefs d’ceuvre» qui au premier étage présente une histoire de 'art du

20% siecle écrite avec des chefs d’'ceuvre, proposition assez conventionnelle pour

1 Walter Benjamin, «La tAche du traducteur», 1923, in CEuvres I, Gallimard, Folio, 2000, p.244
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un musée. Le troisieme implanté au 27 étage met en parallele une série de chefs
d’ceuvre et leur destin sous le titre «Réves de chefs d’wuvre» quand le quatriéme,
qui termine le parcours au troisi¢me étage, laisse penser que I’histoire continue
sous le titre «chefs d euvre & 'infini».

Ces expositions mélent de surcroit, dans chacune d’entre elles, des
ceuvres dont le statut est interrogé, des considérations sur ’histoire du musée na-
tional d’art moderne et sur histoire des musées d’art moderne en général, et des
moments de muséographie réflexive avec insertion d’objets ethnographiques.

De l'ensemble de ces propositions, je ne retiendrai que I’interrogation
sur le statut des ceuvres ou des chefs d’ccuvre et celle qui met en regard des
ceuvres |'histoire de leurs apparitions.

Linterrogation sur la notion de chef d’ccuvre commence avec une
approche quasiment anthropologique. Laurent Le Bon commissaire de I'expo-
sition et directeur du musée a réuni dans son développement sur le statut du
chef d’ceuvre des objets d’artisanat renvoyant au premier usage historique de
l'expression, des objets d’art au statut hybride entre artisanat et art, des ceuvres
mettant en crise la notion de chef d’ceuvre comme unique objet abouti du travail
de lartiste.

Parmi les premiers objets visibles dans I'exposition figure une copie de
La mort de Marat, effectuée dans latelier de David par Jér6me-Martin Langlois,
dont on apprend par le catalogue quelle fut commandée initialement par la
Convention, I'assemblée constituante mise en place par la Révolution, afin de
servir de modele aux ouvriers de la manufacture des Gobelins qui souhaitaient
en produire une version en tapisserie. Plus loin dans la méme partie de 'expo-
sition se trouvent deux tapisseries; la premiére dans le cours de la visite est une
tapisserie reprenant a la méme échelle la composition de Guernica commandée a
Picasso pour le pavillon de la République espagnole a l'exposition internationale
de 1937 & Paris, quand la seconde est un exemple, choisi dans les réserves du
musée national d’art moderne, du talent d’André Lurcat considéré au milieu du
XXeéme siecle comme le rénovateur de la tapisserie francaise. Voici trois objets
qui sont convoqués dans I'exposition 2 titre de substituts et qui vont étre I'objet
de malentendus. Substituts d’ceuvres fortes de David ou de Picasso, elles abusent
le spectateur qui a été tant préparé a reconnaitre l'unicité du chef d’ceuvre et de
son aura. Mais surtout ces trois objets ayant en commun l'univers de la tapisserie,
considérée pour La mort de Marat comme pour le Guernica comme un art d’in-
terprétation, mais congue comme une création originale avec Lurcat qui pensait
directement en terme de cartons, une grande ambiguité plane sur la signification
de leur présence dans l'exposition, signification dont on verra quelle rebondira
sur d’autres objets dans d’autres espaces. La tapisserie de Lurcat, seule création
spécifique n'est en effet pas présentée comme un chef d’ceuvre encore d’actualité
aujourd’hui. Elle est 14 pour témoigner des valeurs oubliées et oubliables avec
quelques autres tableaux d’un gotit daté, et rendre compte des débuts difficiles
des collections d’art moderne au regard du développement actuel du Centre
Pompidou. (Aujourd’hui on ne se souvient plus d’André Lurgat que comme un

architecte moderniste modéré, mais marxiste engagé.)

43



XXX Coloéquio CBHA 2010

Art décoratif original, la tapisserie, comme d’autres métiers d’art, a fait
lobjet en France d’un investissement particulier de la part de 'Etat qui fut a
'initiative de la création de manufactures nationales dans des domaines aussi
divers que la porcelaine, le mobilier ou la tapisserie. Cette politique a marqué
durablement la relation de ’Etat a I'art en France et la connaissance de son his-
toire permet de comprendre, au moins partiellement, la faiblesse du soutien
l'art moderne jusquau lancement du projet du Centre Pompidou, mais, aussi,
elle permet d’expliquer indirectement certains aspects de la protection du droit
d’auteur dont les derniers développements ont pris la forme de ce que Jack Lang
a qualifié d’exception culturelle.

Ainsi, La mort de Marat par Jérdme-Martin Langlois ne servit pas de
carton et aucune tapisserie ne fut produite d’apres elle. Le seul usage de cette
toile depuis le début du XXeéme siecle consiste 2 illustrer histoire de France au
chéteau de Versailles. Eg, il faut aller & Bruxelles pour voir son célebre modéle.
Mais & Metz La mort de Marat témoigne de I'existence de ces copies autorisées
par les artistes & une période ot la photographie ne servait pas encore de relais
auprés d’'un large public. Ce type de copie comme la tapisserie de Guernica (ici
une version de 1975, mais il en existe deux autres de 1955 et de 1995) n’étaient
pratiquement jamais montrées dans le contexte des musées de Beaux-arts et a
fortiori des musées d’art moderne.

Pendant longtemps également les éditions de Marcel Duchamp n’étaient
pas considérées comme des ceuvres a part entiére, et plus récemment encore la ré-
plique de La danse du pan-pan au «Monico» de 1909-1911, peinte vingt ans apres
la disparition de la premiére version, par Gino Severini en 1959-1960, n’était pas
digne d’étre montrée jusqualors; pourtant, elle figure aujourd’hui & Metz dans
«histoire de chefs d’ceuvren.

Pour éclairer quelque peu le statut de telles ceuvres, les considérations
de Walter Benjamin sur la survie des ceuvres me semblent ici encore assez utiles,
si on ne les prend pas a la lettre: «L’histoire des grandes ceuvres d'art connait leur
filiation a partir des sources, leur création a I’époque de [ artiste, et la période de leur
survie, en principe éternelle, dans les générations suivantes. Cette survie, lorsqu'elle a
lieu, se nomme gloire. Des traductions qui sont plus que des transmissions naissent,
lorsque, dans sa survie, une ceuvre est arrivée a I’époque de sa gloire.»247

Ce phénomene élémentaire de la démultiplication de l'ceuvre du fait de
sa gloire qui, a la fois, conduit a la réplique, a interprétation, au sens de trans-
position dans un autre médium comme la gravure ou la tapisserie, et depuis de
nombreuses années maintenant a la pratique de la «matérialité intermittente», a
conduit a reconsidérer des ceuvres passées et disparues mais non oubliées et a les
reconstituer.

Ainsi Chefs d'eeuvre ? inclut aussi bien One and three chairs de Joseph Ko-
suth, qui fut souvent si mal présentée par le musée d’art moderne, et la maquette
du Monument & la Illléme internationale de Tatline.

La pi¢ce de Kosuth est intégrée dans la présentation de «Réves de chefs
d’eenvre» au 2™ érage. Elle figure sur un mur, a coté d’autres chefs d’ceuvre
présentés comme tout aussi exemplaires, quand la cimaise opposée, découpée en

face de chacun d’entre eux, laisse entrevoir dans un passage paralléle un choix
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de documents principalement photographiques qui illustre diverses présentations
passées. Ainsi, d’une facon 2 la fois discréte et spectaculaire le commissaire de
lexposition inscrit-il sa présentation comme une traduction nouvelle du chef
d’ceuvre ainsi traité, comme un épisode de sa gloire et de sa survie.

Son intervention, celle du commissaire, est présentée comme d’autant
plus indispensable que par ailleurs l'exposition intégre I'évocation du Musée
imaginaire de Malraux. Dans une longue vitrine les livres de la bibliothéque
du célébre auteur portent les stigmates du découpage des illustrations pour leur
montage en regard de son propre texte, et contribuent & se faire I'écho de la
dématérialisation des ceuvres revendiquée par Iécrivain.

Ce premier parcours dans I'exposition au-dela de la notion de chef
d’ccuvre nous a fait faire un premier inventaire de tout ce qui démultiplie les
ceuvres, de ce qui les traduit et contribue 2 leur gloire pour les élever au grade
de chef d’ceuvre. Je pourrais étre mauvaise langue en soulignant combien la pro-
blématique présente I’avantage de pouvoir sortir des réserves des travaux que le
centre Pompidou n’aurait pas jugé digne d’exposer sur ses cimaises parisiennes.
Mais il me semble quau-dela des qualités réelles de ces objets, ce que propose
ce choix d’ceuvres et de documents tend 2 faire prendre conscience de I'histoire
des traductions dans un monde changeant. En effet, la réplique ou la copie, la
tapisserie, [’édition comme Le Jzzz de Matisse étaient autant d’effets indirects
de la gloire, ou interprétation n’avait pour but que d’alimenter le marché sans
pour autant se substituer aux originaux que le musée devait sefforcer de préserver
en en assurant la survie matérielle. Implicitement, le musée classait les éditions,
les esquisses, les dessins dans un département spécialisé, et les copies dans les
réserves, pour mieux valoriser les rares chefs d’ceuvre survivants réguli¢rement
nettoyés, et entretenus. Et dans ce contexte, les ccuvres ayant subi trop de restau-
rations étaient aussi gardées hors de la vue des visiteurs.

Puis, non pas sous l'effet de la réflexion de Malraux sur le musée ima-
ginaire, mais sous celui de la double action de I'image photographique et de
leffet de dématérialisation de l'exposition, et dans le contexte d’une relation plus
directe du musée avec les artistes, celui-ci a été amené, de fagon quelquefois chao-
tique,  penser la survie des ceuvres comme une production 4 nouveau, comme
un interprétation théitrale.

Chefs d’eenvre? n’aborde que de facon marginale cette question avec des
exemples qui ne présentent pas trop de difficultés, comme les travaux de Martial
Raysse, Bruce Nauman ou Cadere. Pour autant, Laurent Le Bon n’est pas igno-
rant de travaux plus problématiques, comme par exemple l'exposition du Vide de
Klein. II fut en effet co-commissaire de l'exposition Vides organisée par le Centre
Pompidou & Paris et la Kunsthalle de Berne en 2009. Avec la complicité de John
Armleder, Mathieu Copeland, Gustav Metzger, Mai-Thu Perret, Clive Phillpot
et Philippe Pirotte, il concut une exposition dont les salles furent vides de toute
autre présentation que les seuls cartels de travaux évoqués de fagon plus détaillée

dans un splendide et substantiel catalogue.
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Vides a été présentée par le comité curatorial dans les termes suivants:

«Lexposition emblématique d’Yves Klein & Paris en 1958 & la galerie Iris Clert, un espace
essentiellement vide présenté comme tel au public, figure comme une des étapes incontour-
nables de la modernité, & [instar de l'exposition des impressionnistes en 1874 chez Nadar, de
[ Armory Show de New York en 1913, de 0,10 (I'exposition futuriste avec les toiles supréma-
tistes de Malevitch) en 1915 & Saint Petersbourg, du Cabaret Voltaire & Zurich en 1916, du
ready-made Fountain de (Duchamp-) R.Mutt réapparaissant & la galerie 291 aprés son rejet
du Salon de la Société des artistes indépendants it New York en 1917, ou encore de I’Exposi-

tion surréaliste de 1924 & Paris & la galerie Pierre, par exemple.»*

Bien que je ne sois pas vraiment d’accord avec linterprétation, qui a
consisté & présenter des salles proprement vides sans s’interroger sur les condi-
tions de réitération de telle ou telle réalisation bien concréte et datée de quelques
uns des artistes évoqués apreés Yves Klein comme Art & Language, Robert Barry,
Stanley Brown, Robert Irwin, Roman Ondék ou Laurie Parsons, il sagissait 1a
d’un projet de premiére importance intervenant comme I’écrivait Walter Benja-
min au moment oli cette ceuvre était arrivée a I'époque de sa gloire.

Une ceuvre un peu particuliere puisquelle est sans objet, listée dans
une série d’événements ol précisément I’événement Pemporte sur 'objet. Une
ceuvre dont personne pour autant personne ne conteste qu’il ne sagisse pas la
d’une expérience esthétique forte dont on ne doute un instant quelle puisse étre
vécue & nouveau. Or, la question que posait implicitement cette exposition Vides
n’était-elle pas: comment Pexposition initiale du vide pouvait survivre ? Sinon
par I'implication d’autant d’artistes, critiques, historiens d’art et commissaires
d’exposition dans I’élaboration d’une ou de plusieurs nouvelles traductions de
l'ceuvre initiale.

Ce dont on prend conscience avec I'exposition Vides, et surtout aprés
avoir lu son catalogue, c’est que 'histoire du vide en exposition est pour le moins
plurielle.

Clest d’ailleurs ce que démontre indirectement le texte de Denys Riout
«Exaspérations, 1958» en mettant en évidence les tAtonnements d’Yves Klein et
ses difficultés & qualifier ce qu’il entreprenait en laissant formuler par Pierre Res-

tany I'invitation sibylline suivante:

«lris Clert vous convie & honorer, de toute votre présence affective, [ avénement lucide et posi-
tif d’un certain régne du sensible. Cette manifestation de synthése perceptive sanctionne chez

Yves Klein la quéte picturale d’une émotion extatique et immédiatement communicable».

Il devait ultérieurement dans sa conférence a la Sorbonne la nommer
«La sensibilité picturale a [’étar matiére premiére, spécialisée en sensibilité picturale
stabilisée», puis, utiliser encore une autre formule dans son livre Le dépassement de

la problématique de l'art paru en 1959.

John Armleder, Mathieu Copeland, Gustav Metzger, Mai-Thu PERRET, Clive Phillpot, Vides. Une
rétrospective, Ziirich, Geneve, Paris: JRP/Ringier, Ecart Publications, Centre Pompidou, 2009, p.29.
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Malgré ces hésitations, il apparaissait assez clairement que cette exposi-
tion avait nécessité une mise en ceuvre complexe avec 'occultation de la vitrine,
la peinture de toutes les surfaces intérieures de la galerie en blanc & la maniere des
monochromes, I’évacuation de tous les objets, I'accés par une porte dérobée, la
mise en place d’un cérémonial et le développement d’une dimension festive avec
la distribution d’un cocktail bleu.

Plus tard, il réalisa une autre présentation du vide lors de sa rétros-
pective au début de I'année 1961 4 la Haus Lange a Krefeld ol il sempara de la
seule piece sans fenétre de la maison pour la peindre en blanc et ot1 il céda a cette
occasion une des zones de sensibilité picturale immatérielle & Paul Wember, le
directeur du musée. Avec cette seconde présentation du vide souvre I’association
entre la salle vide et la cession d’une zone de sensibilité picturale immatérielle
qui donnera lieu en mars 1962 4 un décrochage de tableaux dans le cadre du
Salon Comparaisons au musée d’art moderne de la ville de Paris. Cette dernicre
manifestation du vide que Mathieu Copeland considére comme la plus radicale
n’a pas marqué autant les esprits, pas plus que le théatre du Vide qui fut l'occasion
de plusieurs développements dans le journal Dimanche publié par Yves Klein le
27 novembre 1960.

Les historiens d’art ne seront probablement jamais d’accord sur le sens
a donner 2 ces expositions, manifestations et déclarations, et méme la conserva-
tion a Krefeld de ce cabinet blanc peint de la main de lartiste ne suffic pas, par
sa survie matérielle, 4 fixer une version compléte et légitime de cette irruption
inqualifiable d’Yves Klein dans I’histoire de I’art le 28 avril 1958.

En effet, si l'expérience du vide de Klein fut 2 la fois ’élévation de les-
pace d’exposition, a celui d’espace sensoriel, I'acte radical d’éradication de toute
autre ceuvre d’art que sa seule présence, ou encore le vide comme objet de tran-
saction, mettant en balance la survie de la transaction elle-méme et la destruction
de sa trace dans le cadre d’'une expérience non reproductible, 'ensemble de ces
gestes furent documentés et, par 13 méme, conservés dans la mémoire de l’art
telle quelle existe dans les livres et les musées.

La place que Brian O’Doherty donne & Yves Klein et 4 son exposition
du Vide traduit bien la fascination et 'embarras induit auprés de tous, artistes,

critiques, spectateurs. Il dresse d’abord un constat contradictoire:

«Les idées de Klein: un mélange dingo mais bizarrement persuasif de mysticisme, dart et
de kitsch, battus ensemble. Son art, comme celui de tout illuminé qui a réussi, souleve une
Jois de plus le probleme de la distinction des objets dart et des reliques d’un culte. Cest
une ceuvre généreuse, riche d utopie et d obsession, ayant sa part de transcendance. En une
apothéose communicationnelle qui vira & la communion, il fir l'offrande de lui-méme et il
fut consommé. Mais comme Piero Manzoni, il fut un initiateur, trés européen, débordant
de mépris métaphysique pour le matérialisme bourgeois dernier cri -- la vie thésaurisée sur

catalogue de meubles.»*

3 Bryan 0’Doherty, White cube. Lespace de la galerie et son idéologie, Ziirich: JRP/Ringier,2008, p.123
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Et, aprés avoir accumulé ces compliments, O’Doherty ne peut que
s étonner de la survie du Vide:

«Plus le temps passe plus le geste de Klein trouve son succes. »4

Ici se révelent deux choses: d’'une part la difficuleé & contenir dans une
histoire la question de l'espace de la galerie saisie par les artistes et, d’autre part,
le caractere inexplicable de la survie d’un événement vide et & jamais passé, bien
que partiellement attesté par quelques traces.

Cette saisie de I'espace de la galerie comme problématique artistique
est entendue par O’Doherty comme une manifestation du modernisme tardif,
mais néanmoins son ouvrage, qui est plus complet dans sa traduction francaise
que dans sa version américaine, se présente comme une reprise de la méme ques-
tion dans une succession d’éclairages ou d’angles d’attaque différents. Apres ses
«Notes sur 'espace de la galerie» publiées dans Artforum de mars 1976, suivent
«L'wil et le spectateur» en avril, puis «Le Contexte comme contenu» en novembre. 11
faut ensuite attendre 1981 pour «La galerie comme geste» ou il parle de Klein avant
que ne sorte en 2007 «Latelier et le cube». Informé de I'histoire, O’Doherty est
a la fois un théoricien qui sonde le potentiel de ces questions en tant que projets
artistiques, un critique qui redistribue le sens percu de cette boite blanche pour le
penser avec l’actualité de I'art dont il suit les derniers développements, mais il ne
§'érige jamais en détenteur de quelque vérité comme pourrait y aspirer I’historien
d’art.

Témoigne de cette ouverture, cette réflexion sur l'espace des musées et

galeries immédiatement formulée avec I’évocation de 'exposition de Klein:

«Les musées et les galeries occupent une position paradoxale, ils rendent publics les produits
susceptibles d’élargir la conscience, et ils contribuent ainsi, généreusement, & ’indispensable
anesthésie des masses — sous couvert de divertissement, & la grice du laisser-fuire appliqué an
loisir. Rien de tout cela, dois-je ajouter, ne me parait particulierement choquant ou nocif:

want aux alternatives, leur volonté de réforme regorge d’hypocrisie.»®
gorge a hy,

Par ce constat, nous voici rendu dans une zone que s’interdisait Walter
Benjamin en refusant tout public déterminé. Il nous faudra donc revenir sur le
triptyque formé par le vide, le public, et le musée.

Auparavant je voudrais évoquer deux artistes qui ont affronté cette ques-
tion du vide et qui d’une certaine maniere ont contribué & actualiser la proposi-
tion de Klein a leur maniére. Le premier est Philippe Thomas qui, sous couvert
de l'agence Les readymade appartiennent a tout le monde®©, a réalisé l'exposi-
tion Feux Pales Une piéce a conviction au Capc/Musée d’art contemporain de
Bordeaux fin 1990, début 1991. Cette exposition présentait la particularité de
transformer tous les interlocuteurs de l'artiste (collectionneurs, critiques, com-

missaires, historiens d’art, marchands) en co-auteurs de son travail. Il s’y intéres-

4 Idem

5 Idem p.124
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sait & la disparition de I'auteur, de I'ceuvre, et de lobjet en incluant dans un méme
ensemble les travaux de ses prédécesseurs et les siens propres. Aussi, l'exposition
intégrait-elle dans certaines salles thématiques, par exemple, un retour en arriére
sur la fin de l'objet d’art voire sur sa disparition. Aprés une salle intitulée «Lart
d’accommoder les restes» ot I'on pouvait voir les travaux suivants: Der Spiegel,
saucisse littéraire, 1970 de Dieter Roth, un tableau-pi¢ge de Spoerri, Merde d'ar-
tiste de Piero Manzoni ou Fontaine de Marcel Duchamp (1917-1964), on pouvait
accéder a la salle intitulée «Le musée sans objet» qui donnait a voir un petit livre
de Jan Dibbets Domaine d’un rouge-gorgelsculpture, 1969 NewYork, Cologne:
Seth Siegelaub, Walter Kénig, une feuille dactylographiée et signée de Ian Wil-
son There is a discussion, 1979, musée national d’art moderne, une photographie
de la Spiral Jerry de Smithson, 1970, collection Ludwig, Aix le Chapelle, le carton
d’invitation de lexposition Richard Long, Konrad Fischer en 1968 a Diisseldorf
et le cahier de dessin a spirale contenant le texte de la conférence de Klein 4 la
Sorbonne ouvert 4 la page ot il évoque lexposition du vide.

Ainsi, par son choix, Philippe Thomas donnait a voir des documents
visuels, ou des récits ou des annonces, ou des certificats d’ccuvres d’art absentes,
qui ne constituaient pas pour autant des objets d’art, méme si depuis le musée
a fait passer ces reliques ou ces documents du coté des objets de sa collection
rendant ainsi poreux les catalogues du musée et ceux de sa bibliotheque ou docu-
mentation. Avec cette salle, Philippe Thomas rassemblait les tentatives multiples
de déplacement de lattention hors du lieu public de I'art (quelque part dans le
paysage avec Long, Smithson, mais aussi Dibbets) sans que ce lieu ne soit acces-
sible autrement que dans les espaces conventionnels de 'art ot Ian Wilson et Yves
Klein nous disaient qu’il se passait quelque chose malgré I'absence de tout objet
proposé au regard.

Cette actualisation du Vide de Klein fut la responsabilité de Philippe
Thomas, ce n’était pas une reprise ou une réplique de l'exposition d’avril 1958,
mais je présume que je peux patler ici avec Benjamin d’une traduction contri-
buant 4 sa survie. Bien que je ne sois pas convaincu que toutes les expositions
vides ou presque vides soient une actualisation/traduction du travail de Klein,
et notamment parmi elles tous les exemples documentés dans exposition Vides
au Centre Pompidou, nombre d’entre elles ont indéniablement remué les mémes
problématiques ne serait-ce que marginalement. Sur ce constat, je peux ainsi
faire la part entre tel ou tel traducteur. Ainsi Philippe Thomas agit sous sa propre
responsabilité quand il réfere au Vide de Klein, quand on doit a 'un des commis-
saires de Vides au Centre Pompidou la mise en relation entre Klein et par exemple
Robert Barry lachant un gaz dans 'atmosphére. Philippe Thomas résume d’ail-
leurs assez bien cela dans une formule ot il revendique 'importance du cartel:

«Un cartel aujourd’hui ne référe pas & une piéce — ou du moins il n’y référe plus nécessai-
rement — pour marquer ['identité de celui qui l'a faite(une main \); mais pour établir la
responsabilité de celui qui la montre. Autrement dit: il y a comme un décollement ou un
déplacement de la relation de référence; au lieu de sattarder sur les aléas d’une fabrication, ou
méme d’une conception, dont [ artiste sest historiquement dessaisi, celle-ci n'a d autre solution

que de se porter sur le seul trair pertinent qui lui reste: 'exposition, qu'elle continue en effer
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& vouloir attribuer.»°

Je laisse la responsabilité de cette conception a Philippe Thomas, mais
elle a la redoutable efficacité de mettre en évidence quindirectement les cartels
de l'exposition «Vides» & Beaubourg référaient plus aux co-commissaires quaux
artistes évoqués par ceux-ci dans le catalogue. Le principal d’entre eux n’hésitait
a écrire, alors qu’il pouvait avoir lu 'ouvrage d’O’Doherty dans lequel celle-ci
prenait ses distances vis-a-vis de la généralisation un peu trop confortable de la

critique institutionnelle, les propos suivants:

«Le projer na d’intérét que dans sa réalisation dans une institution de renommée interna-
tionale, légitimant cinquante ans d'expériences du vide artistique, comme une rétrospective

traditionnelle.»”

Méme si l'on peut considérer comme tout 2 fait incontournable 'exposi-
tion du Vide de 1958, tant elle est devenue emblématique, cest-3-dire porteuse de
nombreuses questions et ambitions quant a 'espace de I’art et a sa socialisation,
je ne considére pas toutes ses citations ou actualisations comme équivalentes et
de méme que Benjamin le pense & propos de la traduction je voudrais encore

examiner un exemple avant de conclure.

«Pour saisir le rapport authentique entre original et traduction, il faut procéder i un examen
dont le propos est tout i fait analogue aux raisonnements par lesquels la critique de la connais-
sance doit démontrer I impossibilité de la théorie du refles. De méme que, la, on montre qu’il
ne saurait y avoir dans la connaissance, si elle consistait en reflets du réel, aucune objectivité,
ni méme prétention i [objectivité, ici, on peut prouver quanucune traduction ne serait pos-
sible si son essence ultime était de vouloir ressembler & loriginal. Car dans sa survie, qui ne

mériterait pas ce nom si elle n’était mutation et renouveau du vivant, ['original se modifie.»®

Cette modification est, je le crois, légitime, et il me semble que Benoit-
Marie Moriceau ’est aussi dans son travail intitulé Novoe ex Novo, réalisé A Rennes
en 2005. Son installation consistait dans 'aménagement d’un cube blanc sinon
parfait du moins plus régulier que ne I’étaient les locaux de la galerie associative
qui Pinvitait. Il recouvrit ensuite la vitrine de blanc d’Espagne pour la rendre
opaque. Le visiteur qui rentrait dans cette piéce la trouvait totalement vide, mais
il pouvait deviner il était un peu curieux que quelque chose I'attendait derricre
la porte au fond de la piece. S’il poussait cette porte, il tombait aprés un sas
devant une autre porte. En ouvrant celle-13, il pouvait pénétrer dans une nouvelle
salle complétement identique 4 celle qu’il venait de quitter. Par ce dédoublement
de la galerie Benoit-Marie Moriceau nous fait comprendre, avec O’Doherty, que
l'espace dans lequel il travaille est codé et que cest la condition de l'artiste et du
spectateur de ses ccuvres dy jouer leurs rdles respectifs. Cet espace est codé et

6 Laura Carpenter, Insights, Paris: éditions Claire Burrus, 1990
7 Laurent Le Bon,”Qui ne risque rien n’a rien» in Vides, p.163

8 Walter Benjamin, «La tiche du traducteur» in GEuvres I, p.249
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neutre 2 la fois. A force d’étre investi en tant quobjet de travail artistique, il est
devenu une forme signifiante habitée par d’autres. Ainsi la galerie est un cadre
ouvert et disponible, mais elle déja occupée par quelquun d’autre, & savoir la
foule des prédécesseurs émules d’Yves Klein, et d’'une certaine maniére Benoit-
Marie Moriceau nous patle de cette foule et montre 4 sa maniére I'inanité de
nombre de ces déclinaisons du Vide ou plus exactement de son souhait de dépas-
ser ce qui lui semble devenu une aporie. Avce Novo ex novo, Benoit-Marie Mori-
ceau assume, pour paraphraser Yves Klein, Le dépassement de la problématique
du vide, tout en considérant que le white cube est une forme qu’il peut manipuler
et faire parler & sa maniére.

Contrairement a Yves Klein, Benoit-Marie Moriceau n’a pas imaginé un
rituel particulier, la visite de Novo ex Novo se déroule comme une visite ordinaire
de galerie ou d’exposition, mais la socialisation de son travail est déja présente
dans ce dédoublement qui parle de toutes les traductions du Vide d’Yves Klein
qui Pont conduit & devoir affronter sans détour le cube blanc.

En tant quhistorien d’art, jai la profonde conviction que les ceuvres ne
prennent place dans le temps que pour autant qu'elles sont socialisées, jai notam-
ment la plus grande réserve vis-a-vis de toute les démarches qui essentialisent le
travail d’un artiste et il me semble que je peux tirer quelque lecon de ces propos
écrit en 1890 par Gabriel Tarde: «Le nominalisme est la doctrine daprés laquelle
les individus sont les seules réalités qui comptent; et par individus il faut entendre les
étres envisagés par leur coté différentiel. Le réalisme, a ['inverse, ne considére comme
dignes d attention et du nom de réalité, dans un individu donné, que les caractéres
par lesquels il ressemble & dautres individus et tend a se reproduire dans d autres
individus semblables.»’

Je ne transposerai pas littéralement cette distinction entre nominalisme
et réalisme, mais & I’¢re de la dématérialisation de 'ceuvre dans I'espace public
de la galerie ou du musée, ol beaucoup conviennent qu’il est devenu difficile
de continuer & considérer les artistes comme de purs individus exceptionnels
et isolés, et leurs ceuvres comme des émanations de leur pur génie, on est loin
encore de pouvoir décrire aisément comment les traducteurs multiples interce-
dent ou font obstacle & notre appropriation de l'ceuvre, ni comment chacun 2 leur
maniére ils peuvent étre légitimes ou au contraire trop bavards.

Jai essayé, dans le parcours que je vous ai proposé, de mettre en évi-
dence comment le public de masse dont nous sommes tous a la fois partie et dis-
tinct par nos compétences propres n'accéde aux ceuvres que pour autant quelles
sont interprétées, traduites, reproduites, reconstituées et que ces traductions ne se
succedent que pour autant que nous les acceptons. On I'a vu, les artistes, les mar-
chands, les commissaires d’exposition, les critiques sont les premiers traducteurs,
mais 'historien d’art que peut-il faire sinon articuler nominalisme et réalisme
en décrivant comment fait sens larticulation de la dimension différentielle des
ceuvres aux reproductions ou traductions qui assurent leur gloire et leur survie.
Mais méme dans cette tache, qui n’est pas plus achevée que le cycle des traduc-

tions, 'historien d’art doit conjuguer la construction d’'une mémoire des enjeux

9 Gabriel Tarde, Les lois de I'imitation, Paris: Les empécheurs de penser en rond, 2001 (1890), p.67
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initiaux de l'ceuvre avec un regard critique sur les traductions nouvelles. Ainsi
sopposent tres fortement la question ouverte par le vide final de I'exposition
Chefs d’ceuvre? nous renvoyant a I'histoire par 'inachévement de son propos sur
la scénographie de la cathédrale de Metz et Uexposition 7his is not a void proposée
par Jens Hoffmann a la galerie Luisa Strina en 2008, en réaction au vide laissé 1a

encore sans contenu véritable de la 28*™ Biennale de Sio Paulo.
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Arte Colonial Brasileira:
lacunas e abrangéncia;
analise e métodos

de aproximacao

Yacy-Ara Froner
UFMG

Sob quais critérios, métodos e dispositivos podemos nos aproximar da obra de
arte? Para a Filosofia, a base estética propoe uma reflexao permeada pela forma-
lizagao do juizo critico e constitui¢do dos modelos de apreciagio, parte da siste-
matizagdo do pensamento e da ampliacio dos seus principios constitutivos; para
a Histéria da Arte, a definicio dos métodos de anilise e sua contextualizagio
histérica compreendem as relagdes entre a produgio cultural e o sistema social;
inicialmente forjada na ideia cldssica de obra prima, atualmente entende a cultu-
ra material para além das relagoes documento, monumento e obra de arte. Tudo
é produto do suporte e da forma. E um produto da arte tudo aquilo cuja forma reside
na alma (ARISTOTELES, Metafisica, VII). Da unidade poética aristotélica, a
Estética e a Histéria da Arte moderna edificaram uma linha de pensamento pau-
tado pelo espirito do tempo (zeizgeist). Desse principio, surge a Teoria da Visibili-
dade Pura focada no componente expressivo construido por meio dos padrées de
representagao, cuja abordagem tedrica desenvolve o conceito de que a Histéria da
Arte deveria ser fundamentalmente uma Histéria dos Estilos, e nio uma histéria
dos autores individuais.

O método formalista conduzido pela escola vienense teve como princi-
pais interlocutores Fiedler (1841-1891), Riegl (1858-1905), WolfHlin (1864-1945)
e Dvorak (1874-1921). Por meio desses autores, o componente visual das obras
de arte constituiria uma “gramdtica” sob a qual as modalidades visuais poderiam
ser sistematizadas por meio de conjuntos coesos; reunidas em condicoes de re-
ciprocidade — espaco, tempo e forma —, as produgdes artisticas comporiam mo-
delos observédveis, metodologicamente passiveis de andlise por meio do esquema
visual. No Brasil, o estudo da arte colonial sempre esteve ancorado nos principios
formalistas de identificagdo das tipologias e das diferencas regionais. Aportada
principalmente nas bases fundamentais da Escola de Viena, encontrou na suces-
sdo dos estilos e no confronto dos sistemas visuais a base primordial de interlo-
cugio. Parte da proposicio de autores formadores das estruturas conceituais da
arte brasileira, como Hanna Levy Deinhard (1912-1984), Sylvio de Vasconcellos
(1916-1979), Hélio Gravatd (1910-1994), Mdrio Barata (1915-1983), Carlos Ott
(1908-1997), Clarival do Prado Valladares (1919-1983), Germain Bazin (1901-
1990), Lourival Gomes Machado (1917-1967) dentre tantos outros nomes, € sua
atuagio na pesquisa, formagao de arquivos e publicagdes em torno do patriménio

colonial brasileiro.
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1

A influéncia a teoria da Pura Visualidade na produgao em Histéria da
Arte do Brasil no século XX ocorre principalmente pelo trabalho da pesquisa-
dora Hanna Levy no IPHAN. Entre suas principais contribuicoes — Henri Wolfflin:
As théorie. Ses prédecesseurs (1936); Sur la necessite dlune sociologie de l'art (1937),
Valor Artistico e valor historico (1940); A propdsito de trés teorias sobre o barroco
(1941); A pintura colonial no Rio de Janeiro (1942); Modelos europeus na pintura
colonial (1944); Retratos coloniais (1952) e Problemas en torno de la historia del
arte brasilefia (1947) — destaca-se a passagem do método formalista para o método
socioldgico, sem uma estruturagdo de confliro'.

Contudo, estes autores, imersos na constru¢ao de uma identidade nacio-
nal — em contextos histdricos distintos, o Estado Novo (1937-1945) e a Ditadura
Militar (1964-1985) —, procuraram nos principios definidores da arte europeia a
base de conceituagido da arte produzida no periodo colonial (1500-1808). Dados
a extensdo territorial e o alargamento temporal deste periodo, muitas vezes o
principio formalista de andlise nao corresponde & temporalidade dos estilos na
Europa, nem tampouco aos esquemas visuais pré-estabelecidos.

Nio se trata de desmerecer a longa contribuigiao que o método trouxe
a compreensdo da arte, mas alargar critérios que o mantenha significativo no
computo das investigacoes do século XXI. Sua justificativa maior é a caréncia de
estudos como a revisio proposta por Freire? e a demanda de uma sistematizagao
ampliada das produgées coloniais. Se o projeto formalista buscou ao longo da
Histéria da Arte no Brasil a construcio, ao menos, de uma identidade regional,
poucas publicagées deram conta de aprofundar esta problemdtica.

Considerando, porém, a validade da aproximacio formalista, cabe ob-
servar os limites desse principio analitico e quais contribuicdes reais esse método
tém para a Histéria da Arte Colonial Brasileira. Até que ponto os estudos acerca
das modulacoes das rocailles ou das bases das perspectivas proporcionam um
olhar ampliado sobre 0 mundo colonial portugués? Qual o contato e a fratura
entre os distintos espagos desse império? Toda imagem ¢ sempre uma imagem
carregada de questées subliminares como poder, submissio e transgressio; parte
de escolhas culturais construidas na tradi¢do e, como lembra Walter Benjamin,
nunca houve um monumento & cultura que néo fosse também um monumento i bar-
bdrie*. Da dicotomia entre barbdrie e civilizacdo, poder e submissao, que os con-
textos coloniais possibilitam a percepgio de uma circularidade e/ou hibridismo
entre a cultura popular e a cultura erudita a partir das maos de seus produtores
das artes*.

Os registros de imagem mantém relacdes complexas com a sociedade da
qual partem e por meio de mecanismos de circularidade fazem uso tanto de sis-
temas de representacio institucionalizados pelo processo de colonizagao, quanto

dos sistemas advindos dos grupos que participam de sua construgao material e

HUDSON-Wiedenmann, 2005.
FREIRE, 2006.

BENJAMIN, 1987, p.225
FRONER, 2004
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ritual. Ao contrdrio do que afirma Argan em Arte ¢ Persuasio’, o distanciamento
entre a matriz intelectual europeia e o mundo colonial nio conduz ao esvazia-
mento do cardter alegérico das imagens produzidas nesse periodo. A arte colonial
pode ser vista por meio das contaminagoes, ressignificacoes e da capacidade de
alterar a matriz visual imagética europeia, estabelecendo uma identidade visual

com propriedades distintas e dindmicas dentro desse meio social.
prop

Se néo hd grau de comparagio entre a pintura de Rubens e de Athayde, nio é porque entre
ambas hd wma distingio de ordem técnica-formal, mas porque partem de contextos distintos

e firmam-se através de valores circunstanciados i sua projecio de lugar®.

Aliado 4 dificuldade de um olhar ampliado sobre o contexto, cada vez
mais o patriménio artistico e arquiteténico do periodo colonial tem sofrido a
degradacdo devido ao abandono, descaso e falta de investimentos. Assim, mais
do que nunca a produgio artistica e arquitetdnica do perfodo colonial se vé fra-
gilizada. Além disso, hd nesse campo dos estudos duas lacunas exemplares: fal-
ta-nos uma revisio da literatura por meio de uma compreensao historiografica
dos textos construidos em torno deste tema de pesquisa, considerando as bases
epistemoldgicas e os sistemas tedricos que subsidiaram a andlise dos principais es-
tudiosos da drea; como também hd um vazio em torno das andlises iconogrdficas
e sua significagdo no campo das possibilidades de escolha no 4mbito da devotio
moderna e da mentalidade colonial.

O método Iconoldgico/lconogrdfico pautado pelas pesquisas de Warburg
(1866-1919), Panofsky (1892-1968), Saxl (1890-1948) e Wittkower (1901-1971)
ecoam timidamente nas pesquisas acerca da arte colonial brasileira. Natural-
mente associada ao método formalista, a base iconogrifica serve 4 identificacio
da representagdo. Néo hd, porém estudos aprofundados sobre a intencionalidade
e o significado da regularidade de determinados programas, icones, alegorias e
emblemas. Apenas um mapa conceitual sobre a primazia de determinados pro-
gramas iconogrdficos — um projeto iconoldgico — poderia proporcionar uma visao
das bases ideoldgicas, das mentalidades e dos padroes de reflexdo da arte colonial
brasileira. Nio se trata de entender a realidade colonial como um universo coe-
so, mas, dentro da diversidade, investigar as possibilidades de manifestacdo no
periodo.

O método Iconolégico/lconografico
Quais sdo os limites e as possibilidades do método Iconoldgico/lconogrdfico no
ambito da Histéria da Arte atual? Como se insere na Historiografia da Arte? So-
bre quais bases construiu seu discurso e quais foram seus detratores nas tltimas
décadas? Em qual contexto pode ser aplicado?

Questoes! Sempre sio questdes que nos movem na pesquisa histérica.
Destas questoes, a duvida, a crenga, as tendéncias, a anacronia e a sintonia das

disposigdes...

5 ARGAN, 2004
6 FRONER, 2009, p. 49



XXX Coloéquio CBHA 2010

Na primeira metade do século XX, estudiosos herdeiros de uma tradi-
G0 wargburguiana procuraram interpretar as variadas configuragoes simbdlicas
presentes nas artes visuais, considerando suas relacbes narrativas, alteracoes de
significado e variagoes iconogrdficas na busca de um método de andlise funda-
mentado em bases histdricas’. As fontes estruturais sio anteriores, remontam
aos principios discutidos por Filostrato no texto Imagens (Eikon, c.170 a.C.) — de
onde emerge a palavra iconografia, eikon e graphein (gravar/escrever por meio da
imagem), — no qual ele estabelece uma sintese dialética para a superacio da mi-
mesis de Aristoteles e do eidos de Platao: se a imitagdo ocorre no plano material, a
imagem, que ¢ mental, ocorre no plano da consciéncia. Para Filostrato, a imagem
mental opera por analogia: o conceito/forma (eidos) que conforma o pensamento
parte de uma construcio que depende da consciéncia, do conhecimento e da
experiéncia anterior (phainomenon). A imagem sé se realiza por meio da con-
frontagdo de andlogos observdveis: a imagem mental de uma cadeira demanda
a construgio cognoscivel de “cadeira” e a comparagao analdgica em relagio de
visualidade do objeto adquirido pela experiéncia. Por analogia é que o olho reco-
nhece na abstragao bidimensional ou tridimensional da imagem — do desenho,
da pintura, da escultura — os referenciais singulares. Matéria, linha, cor, sombra,
luz e cédigos sdo decifrados por meio da experiéncia visual (sensagio) e conver-
tidos em significado. Este significado pode ser apreendido pela correspondéncia
de fungdo, uso e forma, como também por meio de um sentido construido cul-
turalmente — o simbolo, a alegoria, a pardbola e a metdfora. Assim, de simples
objeto uma cadeira por se tornar um signo de poder: o trono de um rei. O fcone
ou a imago ¢ a interface entre a mimesis e o eidos; opera pela experiéncia do real,
mas por analogia constitui o mental. Depende da linguagem enquanto conceito

e da imagem como metéfora.

A arte da imitagio é dupla, um dos seus aspectos é o uso das maos e da mente, para produzir
imitagoes e outro a produgio de semelhangas sé pela mente. A mente do observador tem sua
parte na imitagio. (...) ninguém serd capaz de entender um cavalo ou um rouro pintado se

nunca viu tais criaturas antes®.

(-..) Assim, por meio da arte, retine-se em um tnico ¢ mesmo objeto o
que se achava disperso em vérios’.

Desta base introdutéria, o componente cultural da narrativa encontrava
na dobra sobre o visivel — cognoscivel — e o invisivel — a imagina¢do — os elemen-
tos essenciais de permuta que permitiam o didlogo entre a imagem e o espec-
tador. Traduzida por meio de uma linguagem acessivel sediada na tradico, a
produgdo artistica produziria significados gerenciados em um contexto coletivo.

Desde que a modernidade rompeu com o dispositivo narrativo da obra
de arte, o componente da representagio calcado no contexto da tradigao cultural,

construido por meio da interpretagio do texto mitico, religioso ou histérico, pa-

7 BIALOSTOCKI, 1973
8 FILOSTRATO apud GOMBRICH, 1986, p.159
9 PANOFSKY, 1994, p.20
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rece invalidar a capacidade deste método alargar suas bases de projecio. No ini-
cio dos anos sessenta, diversos teéricos desqualificaram o método, afirmando que
os mecanismos da lingua e da figuragio nio sio redutiveis uns aos outros'®. As
mais densas criticas apontavam para os protocolos de decodificagio da imagem
simbdlica por meio da textualidade, e 0 componente de dependéncia que o mé-
todo tinha em relagao 2 literatura disponivel. Acusado de filologismo, o método
pareceu anacrdnico diante da modernidade anunciada. Se a literatura fornece a
sustentagio as premissas conceituais, isto é porque em ambas as linguagens - li-
teratura e artes visuais — encontram-se presentes os indicios de uma mentalidade,
uma estrutura ¢ um modelo de composi¢io narrativo-simbdlica'. Em La Carne,
il Diavolo e la Morte nella letteratura romantica (1930), Praz encontra nas metifo-
ras literdrias os signos visuais de uma época'’; mas é em Estudios de Emblematica
que o autor demarca o confronto de articulagdes entre a literatura e as artes visu-
ais produzidas no periodo moderno: por meio de uma ampla selegao de imagens
fundamentalmente provenientes de tratados, percebe a extrema cumplicidade,
a aderéncia dos sentidos e a correspondéncia de significados que determinam a
reciprocidade entre distintas formas de manifestagao artistica.

Ao contrério do que se imagina, os tratados nao sio meros esquemas de
normatizagdes decorativas, mas testemunhos substanciais de programas filos6fi-
cos ¢ mentais de uma época: obras fundamentais como Hieroglyphica de Hora-
pollo (séc. IV), Hypnerotomachia Poliphili de Francesco Colonna (1467) e o Em-
blemata de Alciato (1531), constituem a cultura visual e filoséfica de um perfodo
fundamental da Histéria da Arte e da tradicao humanista, como foi o barroco.

A peninsula ibérica constituia um campo privilegiado para a manifesta-
cao desse género literdrio: eruditos, como o padre jesuita Claude-Francois Menes-
trier (1631-1705), Silvestro Pietrasanta (1590-1647), Giovanni Ferro (1582-1630),
Paolo Aresi (1574-1644) ou Filippo Picinelli (1604-ca. 1667), sublinhavam j4
no século XVII o jogo conceitual disposto no meio intelectual a partir dessa
tipologia literdria que reunia imagens e texto por meio de um projeto distinto
da iluminura medieval®. Se autores contemporineos como Santiago Sebdstian"
dao sustentabilidade a esta tese, considerando o levantamento da tratadistica em
suas pesquisas, poucos historiadores da arte portugueses ou brasileiros detém um
levantamento substancial das bases literdrias que deram suporte aos programas
visuais dispostos tanto nas artes gréﬁcas, quanto nas artes decorativas das igrejas,
conventos ou espacos seculares. E incontestdvel a percepgio de que as estampas,
gravuras e impressoes — avulsa, em séries ou inclusa em livros (missais, brevidrios,
manuais...) — tenham sido um dos veiculos mais importantes para a divulgacio
do imagindrio desse periodo.

No Brasil, levantamentos pontuais confirmam a presenca dessa trata-
distica: Hannah Levy, em Modelos europeus na pintura colonial (1978); Carlos
Ott, em Escola Baiana de Pintura (1982) e Clarival do Prado Valladares, Arte e

10 FRANCASTEL, 1982
11 BARTHES, 1971

12 FRONER, 2008

13 PRAZ, 1989
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Sociedade nos Cemitérios Brasileiros (1972) constroem seus estudos por meio do
encontro com textos cldssicos. E importante ressaltar a contribui¢io da anélise
literdria, por meio da critica genética, ao estudo das artes visuais no periodo
colonial. Autores como Affonso Avila Jodo (1928-) — O Liidico e as Projecies do
Barroco (1971) —, Adolfo Hansen (1942-) — Teatro da Memédria: monumento bar-
roco e retérica (1996); Alegoria construcio e interpretacio da metdfora (2006) — e
Alfredo Bosi (1936-) — Dialética da colonizagdo (1992) — ampliam o panorama da

arte nesse periodo.

Consideracoes finais

Na entrada do século XXI, a Histéria da Arte Brasileira passa por um revisio-
nismo e uma busca de identidade. Evidentemente, a cultura do século XX que
morre com o milénio, tem a necessidade ou o gosto de fazer balangos consecutivos e
preventivos, alerta Giulio Carlo Argan'. No nosso caso, esses balancos sdo indis-
pensdveis, uma vez que corremos o risco de perder subsidios para o entendimento
da produgio intelectual gestada.

Naio se trata da composi¢io de bancos virtuais com verbetes aleatérios e
dados acerca da produgio dos autores, mas pesquisas historiograficas que deem
conta do significado, da amplitude e dos limites, do entrecruzamento e das po-
sicoes — ideoldgicas, conceituais e metodolégicas — que configuraram toda uma
geracdo de estudiosos da arte colonial. Essa geragio nasce na primeira metade do
século XX ¢, a grande maioria, morre apenas ao seu final. Atuando como profes-
sores, administradores de institui¢oes culturais publicas, editores ou pesquisado-
res autdbnomos influenciaram e sdo referéncia para a geragdo atual.

Para a Historiografia da Arte, a capacidade de compreender os relatos

de um discurso interno demanda um esforco reflexivo de grande envergadura.

Foucault afirma em sua obra “As palavras e as coisas” (1989) que cada época constréi estru-
turas de saber constituido a partir de um repertdrio critico, analitico e conceitual cognoscivel,
partilhado por um mesmo sistema de ideias disponiveis naquele momento. Mesmo quando
trabalhamos com um regime de oposicoes, estas oposicoes ocorrem mediante a presenga de
principios ontoldgicos existentes, fazendo com que muitas questoes existam de acordo com um
sistema global de ideias. Hd wuma dificuldade de se mapear as proposicaes epistemoldgicas em
Histéria da Arte no Brasil, uma vez que o debate critico, ora insipiente, ora 0pemdo por mo-
dismos de um olhar estrangeiro que “descobre” o Brasil, ora concentrado em algumas regioes

ndo constrdi este regime de oposicoes indispensdvel ao debate de ideias™

Fluxos, este é o tema do CBHA neste ano. E indispensdvel caminhar,
fluir por entre territdrios. Direcdo e sentido. Saber de onde se fala, quais territé-
rios sao compartilhamos, quio distantes ou préximos estamos da circularidade
do pensamento intelectual, quais caminhos flutuam por entre as passagens, as
frestas, as veredas. Para a Histéria da Arte Colonial, conhecer os interlocutores,
os temas exemplares, as lacunas e as bases conceituais e metodoldgicas sobre as
quais se estabeleceu todo o discurso forjado, significa compreender este caminho.

14 ARGAN, 1995, p.9
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Saber das lacunas ¢ da abranggncia; das possibilidades de andlise e dos métodos
de aproximagao, principalmente relacionados as bases introdutdrias formalistas e
iconogrdficasficonoldgicas nos possibilita ampliar as questdes jd postas.

A imagem ¢ acustica, repercute, ecoa, transpassa. N4o se trata de des-
montar a tradi¢do, mas de perceber em que ponto e em qual medida ela atravessa

nosso olhar.
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Arte e imagem:

contextos,
migracoes,
contaminacoes
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Obra, fluxo, acontecimento

Alexandre Emerick Neves
UFES

Resumo

Acontecimentos em aberto e francamente subordinados ao espec-
tador, presumindo novos acontecimentos, transmutando-se na
multiplicidade de atores e gestos provédveis e improvdveis, é o que
nos sugerem boa parte das obras de arte contemporaneas. Com
as possibilidades de agoes inusitadas no video e no filme temos o
surgimento de acontecimentos singulares, intuimos a identificacao

do tempo real como o tempo da experiéncia com o acontecimento.

Palavras chave
Fluxo temporal; acontecimento; Arte Contemporanea

Abstract

An happening open and directly subordinated to the viewer, as-
suming new happenings, transmuting the multiplicity of actors
and gestures probable and improbable, is what we suggest much
of the contemporary works of art. Taking the unusual possibilities
of actions in video and film, we sense the emergence of singular
happenings in the identification of the real time as the time of the
experience with the happening.

Keywords
temporal flux; happening; Contemporary Art
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Em nosso meio critico Mdrio Pedrosa néo se limita a acompanhar o amadureci-
mento das propostas abstracionistas em meados do século XX, assume também
o enfrentamento da voragem de tendéncias, Referéncias e experiéncias da Nova
Objetividade Brasileira alinhavada em Opiniées e Propostas. Pedrosa aponta um
elo de passagem que se apéia justamente nas distensées formalistas de artistas
sob a influéncia da arte concreta e que se desdobram nas experiéncias do Neocon-
cretismo, segundo a perspicdcia do critico, um movimento “cuja intui¢io funda-
mental esteve na descoberta do tempo”.! Na percep¢io de Pedrosa, Lygia Clark
teria sido a primeira a estreitar a identifica¢io do espago da obra com o espago
real, cujos desdobramentos junto a seus contemporineos implicariam em obras
dobradicas e maledveis, em compartimentos e labirintos, para mexer, vestir, ex-
plorar e eclodir, caracteristicas exaltadas por Pedrosa de modo exemplar na arte
ambiental de Hélio Oiticica. Igualmente comparando as manifestagdes artisticas
contemporineas com os aspectos pldstico-formais da arte modernista, que ele
situa entre Demoiselles d Avignon e a Pop Art, Pedrosa vislumbra no elemento
situacional o potencial daquilo que seria uma arte pés-moderna.?

Estou propondo um percurso que examine algumas caracteristicas do
tratamento da questdo da temporalidade na obra de arte contemporinea, o que
muitas vezes perpassa a idéia de acontecimento. O movimento ou sua possibili-
dade na obra de Richard Serra pode também ser assinalado neste ponto inicial da
questio. Por vezes sugerido pela tensio em algumas de suas esculturas, o movi-
mento difere da agdo como gesto humano, mas apresenta-se como um aconteci-
mento fisico autdbnomo. Estamos préximos da critica de Donald Judd em relagio
a escultura de Mark di Suvero - seu alvo era de fato todo o formalismo modernis-
ta - salientando que suas obras sdo carregadas de gestos ¢ movimentos naturalis-
tas, de aspecto antropomorfico. Nas relagoes postas, as partes constituintes das
esculturas de Serra tencionam-se, sobressai o jogo de forcas, gravidade, peso, um
equilibrio fragil que aponta para a possibilidade de uma nova configuragao para
o sistema, um acontecimento possivel devido as forcas do sistema denunciadas
pelo arranjo. A consciéncia do observador é tomada por justaposi¢ées e empilha-
mentos tidos como possibilidades de acontecimentos autébnomos.

A trama de relagoes estabelecida com objetos do cotidiano deriva do
repertério de agbes artisticas que evocam a nog¢do de acontecimento. A obra
FAUUFRJ69, de 1969, de Umberto Costa Barros, parece legitimar a idéia de
acontecimento, chegando a ser comentada por Ronaldo Brito como um evento™
Bancos ligeiramente equilibrados um sobre o outro somente apoiados pelo mini-
mo contato de um de seus pés, pranchetas desenvolvendo elevagées instdveis com
a articulagao de seus planos, arranjos atipicos que proporcionam um enlace entre
um inicial desconforto e um prazer decorrente, em derivagiao do embate proposto
com as ciosas ¢ o lugar. Por tratar-se de empilhamentos de mobilia tipica das salas
de aula de desenho, de arte ou de arquitetura, a obra dilata o desejo do artista

em sugerir acontecimentos inusitados, além da proposigao da reflexdo acerca do

Mdrio Pedrosa, Da dissolucio do objeto ao vanguardismo brasileiro, in: Otilia Arantes (org.), Académicos e
modernos, p. 361.

Mdrio Pedrosa, Arte ambiental, arte pés-moderna, Hélio Oiticica, in: Otilia Arantes (org.), Académicos e
modernos, p. 354.
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mundo da arte e do estatuto da obra, pois a ordem desafiada nao é apenas a da
arrumagcio habitual dos objetos, mas do préprio circuito das artes.

Ampliando a discussio ao permitir-se um olhar menos exclusivista que
muitos de seus pares, Harold Rosenberg previamente observou como os movi-
mentos de vanguarda teriam como continuidade eventos performdticos de pin-
tores, uma constatagio dos desdobramentos das propostas artisticas na primeira
metade do século XX. Para Rosenberg trata-se de algo que desponta desde o Sutr-
realismo ¢ o0 Dadaismo, o “desejo de trocar o objeto de arte pelo evento de arte™
O gesto ofertério de artistas contemporineos em instalagoes interativas apresenta
dimensdes distintas destes eventos. A forma como trabalha Felix Gonzales-Tor-
res nao instaura apenas um acontecimento, mas presume novos acontecimentos,
como na obra Sem titulo (USA Today), de 1990. A obra desponta como promoto-
ra de um fluxo de acontecimentos. Com um amontoado de doces embalados com
as cores da bandeira dos Estados Unidos em um dos cantos da sala de exposicio,
as agbes que a obra promove sio exatamente o que viria a consumi-la, o gesto do
artista vai gradualmente sendo suprimido pelos visitantes, o fluxo temporal tra-
balhado no dado relacional, assim como na prépria estrutura fisica da obra, entre
supressio e reposi¢do. A discussio acerca da tensdo instaurada nas justaposicoes
¢ empilhamentos de Serra serve de comparagio, por ser essa tensdo sintoma de
um possivel acontecimento inerente ao objeto, mas nas propostas emergentes
nos anos de 1990, nas quais a questdo da temporalidade é tratada nos jogos rela-
cionais com disposi¢des exteriores, € nao somente associagoes interiores a obra,
restrita  sua natureza fisica e aos seus aspectos visuais, os objetos certamente nio
sdo o cerne das obras em propostas dessa ordem, sendo como elementos catalisa-
dores dos acontecimentos contiguos a eles.

O que estou apontando em particular nesta averiguagio é uma iden-
tificacdo do tempo real como o tempo da experiéncia com o acontecimento. O
embate direto do corpo e da consciéncia com as coisas, os outros, o mundo,
pois, segundo Bergson, “eis ai o tempo real, ou seja, percebido e vivido™ A arte
contemporinea incorpora ao elenco de recursos artisticos a mediagao pelo filme
ou pelo video dos acontecimentos, o que se alcanga na duragdo da exposicao da
imagem de um acontecimento ¢ o tempo real dessa experiéncia, a transmissio e
a audiéncia desdobrando-se em novos acontecimentos. Na videoperformance o
tempo real da acdo que foi registrada passa, para entao vir como uma reposi¢io
mediada. Trata-se de uma acdo programada para ser vista posteriormente, nio
se trata do registro de uma performance publica, presencial, que leva em consi-
deracgdo a presenga de uma platéia instruida ou mesmo passantes desavisados,
estes sao substituidos por uma audiéncia indireta, sem que haja interacio direta
do artista com os espectadores, eles interagem com a imagem do artista em a¢do
no video.

Em Marca registrada, de 1975, o gesto de Leticia Parente ¢ elevado a
obra, gesto que incide sobre o préprio corpo da artista. Imagens recorrentes na
Histéria da Arte, o referenciado corpo de mulher, e uma tarefa peculiar ao uni-
verso feminino — como nio lembrar a dignidade dos afazeres domésticos das

mulheres nas pinturas de Vermeer? Com agulha e linha preta, a artista borda na
sola do pé os dizeres MADE IN BRASIL. O corpo e o trabalho sao indiscerni-
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veis nesta videoperformance, o corpo trabalha o corpo, o corpo como agente e
suporte da agdo. As implicagoes politicas sao evidentes - de posse, género, ori-
gem, identidade -, mas notadamente a videoperformance trabalha o tempo real
dissolvido na mediagao, retomado como tempo real de audiéncia, do retorno do
acontecido. O saldo é certa visio do ocorrido que reaparece na audiéncia, visio
que traz consigo o enquadramento da acdo, o plano aproximativo de aspecto
intimista, o ritmo cadenciado na duragio da aparicdo da escrita-imagem, todo o
pensamento da artista para a imagem direcionada a audiéncia.

Lia Chaia também transmuta virtualmente a identidade visual de seu
corpo na obra Desenho de corpo, de 2002. Em gestos autorreferenciais e autorre-
ceptivos, novamente o corpo da artista fica diante de uma cimera que registra
sua acio de modo direto. A artista risca seu corpo com uma caneta formando
progressivamente um emaranhado de linhas que aos poucos encobre a pele, pa-
recendo indicar o desejo da artista de transmutar sua aparéncia. Como em Marca
registrada, o corpo recebe inscrigbes, mas as marcas no corpo de Chaia sao mais
espontineas e abstratas, sobretudo menos mordazes. Entre o espaco disposto pe-
las partes do corpo percorridas pela caneta e a dimensio das linhas, a duragao da
imagem estd diretamente associada & quantidade de tinta gasta. Aos 51 minutos
de circulagio pelo corpo nu da artista por uma esferogrifica vermelha, a agéo se
encerra pelo esgotamento da tinta na caneta que caminhava deixando seu rastro.

Como nas performances presenciais, obras em video como as de Chaia
ou Parente tem sua duragio intrincada com a duracio da agao ofertada 4 audién-
cia. Desse modo, a duragdo da obra é definida pela agao do artista ou pela parti-
cipagao do publico. Mais que o sentido cronoldgico do tempo, a série de perfor-
mances Ritmos de Marina Abramovic exemplifica enfaticamente esses contextos
nos quais as obras trabalham a duragio como tempo de um acontecimento. Por
vezes a artista assume agdes exaustivas que se encerram por esgotamento, como
gritar até que lhe falte voz ou dancar até cair de cansaco, ou Abramovic convoca
o publico a agio sobre seu préprio corpo, como em Ritmo 0, de 1974, que é en-
cerrada com o gesto abusivo de um espectador que coloca na boca da artista o
cano de uma pistola, um dos 72 objetos ofertados ao ptblico na galeria. Com a
videoperformance, entretanto, o tempo real nao ¢ mais o tempo da execugio da
acio presencial, mas a duragio estabelecida para a imagem, para experiéncia com
a recepgdo da obra.

Os aspectos da duragdo instaurados pelos ritmos dos acontecimentos
videograficos sio trabalhados em particular por Eric Baudelaire. O titulo Sugar
Water, dado a seu video de 2006, faz referéncia & descrigio que Henri Bergson
faz da duragio como um processo invisivel, como o agticar dissolvendo em um
copo de dgua. A obra exibe a tomada de uma estagdo de metrd evidencia em
primeiro plano um grande painel publicitdrio coberto uniformemente de azul.
Chega 2 estagio um funciondrio que imediatamente comega a preencher o pai-
nel com uma imagem que aos poucos vai se formando, conforme o homem vai
colando as partes do suposto anincio. Concluida a colagem percebemos a ima-
gem banal de alguns carros estacionados sobre uma ponte. Mas o funciondrio,
sem descanso, recomeca seu trabalho sobrepondo 4 imagem inicial outra, que

logo descobrimos ser a mesma imagem em outro momento, acrescentando uma
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violenta explosio de um dos carros. A sequéncia continua, tanto do trabalho do
funciondrio quanto do acontecimento apresentado nas imagens do painel, sendo
acrescentada uma nova camada, agora com o carro envolto em uma nuvem de
fumaga, e ainda outra na qual resta apenas a carcaca do carro consumido pelo
fogo. Por fim o homem reveste o painel com uma nova camada de papel azul,
retomando a neutralidade inicial com a homogeneidade da superficie do painel,
como se, terminado o trabalho do funciondrio, o violento acontecimento apre-
sentado no painel ficasse também no passado, uma cumplicidade da duragio
da acio do trabalhador anénimo com a duragio do acontecimento ofertado na
sequéncia fotografica.

Com Sugar Water o surgimento da imagem fotogrifica, a explosio, a
consumacio do carro pelo fogo, a volta da tela azul como sinal de término de um
fato, estao em pleno acontecimento enquanto o homem reconstr6i habilmente
a imagem fragmentada. Tem-se o aparecimento da imagem como um aconteci-
mento concomitante ao andamento aparentemente normal do funcionamento da
estagdo metrovidria, um lugar de passagem da cidade que supostamente mantém
seu fluxo cotidiano de acontecimentos. Nio deixa de ser significativo, para este
ponto, lembrar que esta obra em video tem pouco mais de uma hora de duracio.
Mas percebe-se um andamento dissonante quanto ao ritmo, sendo quanto 2 es-
pera, pois em dados momentos um tipo de suspensio se impée no acontecimento
da imagem videogréfica como um todo. Soma-se o intersticio entre um trem e
outro, no qual os passageiros permanecem praticamente inertes em espera, € o
tempo que a imagem no painel fica em suspensio, quando aguardamos que o
trabalhador cole um nimero suficiente de partes da imagem fotografica para que
seu contetdo se torne compreensivel e o acontecimento siga seu curso. Apenas
o diligente trabalho de colagem do funciondrio aprece como um movimento
mais grave, que tanto demarca mais vividamente a passagem do tempo, quanto
serve de elo dissonante entre os demais acontecimentos incorporados no video:
o funcionamento normal da estacio e o incidente apresentado no painel. Du-
rante a espera, os passageiros nio se dio conta do acontecimento da imagem no
painel. O enorme painel coberto uniformemente de azul passa gradativamente a
apresentar uma violenta explosao, uma vigorosa nuvem de fumaca, uma carcaca
consumida, e restabelece desapercebidamente a neutralidade de sua aparéncia
original. A violéncia muda que aos saltos vai acontecendo ¢ ofertada a um fluxo
de audiéncia cega. A juncio desses dois modos de espera, coletivo e individual, os
dois fluxos de imagens dados, um colhido diretamente da realidade pelo video,
o outro j4 mediado pela fotografia e inserido no fluxo de acontecimentos do lu-
gar, nos ¢ dado em sintese na imagem videografica tomada pela consciéncia, um
acontecimento em unissono, de azul a azul.

Vimos algumas obras que propéem o enfrentamento direto do real, uma
experiéncia com o tempo do acontecimento. Mas importa ainda salientar como
os desdobramentos da videoarte potencializam as possibilidades de experiéncia
com o acontecimento, de modo singular com as videoinstalacoes. Para Peter P4l
Pelbart a busca de uma relagio intensa com o acontecimento é “querer o acon-
tecimento como tal, isto é, em querer o que acontece enquanto acontece™™ O

meio videografico permite a reposicao direta do real, o somatdrio do tempo real
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do acontecimento com o tempo real da audiéncia, anunciando um novo aconte-
cimento. Quando a agio captada é a0 mesmo tempo repassada, registro, emissiao
e recepcio coincidem, emerge uma audiéncia em tempo real. O que de fato estd
acontecendo e estd sendo registrado agora é também transmitido considerando-
-se infima a defasagem de uma extremidade a outra do circuito, simultaneidade
entre captura e exposi¢do das imagens. Nas salas preparadas por Bruce Nauman
em Obra de video para vigilincia (sala piiblica, sala privada), 1969-70, um presen-
te ¢é dado no qual o acontecimento dé-se com outro presente, em proximidade
com o que Peter P4l Pelbart define como “o préprio Emaranhado Virtual enfo-
cado como um Acontecimento™ A videoinstalagio é composta por duas salas,
uma aberta e outra fechada, com idénticos arranjos: um monitor no chio em
um dos cantos da sala, e uma cimera de vigilincia no canto superior oposto ao
monitor. Cada monitor transmite simultaneamente o acontecimento da outra
sala. Assim, aquele que entra na sala aberta vé no monitor diante si a imagem do
monitor que estd na sala fechada, este dltimo exibindo justamente a imagem do
espectador que estd na sala aberta. As condicoes e as intengoes, assim como as re-
percussoes envolvidas na captura e veiculagio das imagens de circuitos fechados
de video estdo evidenciadas no titulo da obra, mas nio pretendemos estender a
discussdo das estincias publica e privada, nosso maior interesse estd na mediacio
do presente instaurado pela obra. Visto como multiplicidade busca-se revelar no
presente o que o pensamento de Pelbart identifica como “um acontecimento que
o atravessa e o transborda, no qual justamente nio hd mais passado, presente,
futuro, enrolados que estdo no acontecimento “simultdneo, inexplicdvel””" O
presente revisitado em um acontecimento como transbordamento, os presentes
reagrupados para além de sua linha de sucessao. As salas coexistem, as agbes coe-
xistem, estar em uma sala é experimentar um acontecimento coexistente a outra
sala. Mais que ter consciéncia da existéncia da outra sala e do que nela acontece,
tomar parte dela. No apenas o senso comum do percurso de uma sala apés a
outra, mas a desconcertante imposi¢io de uma ordem nio cronolégica, a ordem
da simultaneidade.

Para além da idéia de acontecimento suscitada pelas relagoes internas
dos elementos constitutivos das obras de arte, a arte contemporinea promove
gestos, eventos, ambientes e trocas como obras. Levado a uma rela¢io mais direta
e intensa com 0s objetos, com o ambiente e com os outros, o visitante se vé situa-
do de modo a experimentar o que Norbert Elias realca como “poder de sintese™"
a saber, o exercicio da capacidade natural de “estabelecimento de relagoes entre
os acontecimentos™* Mais que reveladora de imagens de acontecimentos, a obra
de arte contemporanea tida como acontecimento trabalha o tempo em fluxo, o

tempo comportando um fluxo de acontecimentos simultineos e tangenciais.
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Micro-narrativas fluidas:
Arthur Rimbaud em Nova York
e Jean Genet em Porto Alegre

Alexandre Santos
UFRGS/CBHA

Resumo

Este texto se propde a uma reflexio sobre dois artistas ligados ao
uso da imagem, trazendo, cada um 2 sua maneira, a preocupagio
biogréfica e a constitui¢do de micro-narrativas na contemporanei-
dade artistica pds-conceitual. Trata-se do norte-americano David
Wojnarowicz (1954-1992) e da brasileira Vera Chaves Barcellos
(1938). A anilise que aqui proponho vai se concentrar mais es-
pecificamente nos trabalhos Arthur Rimbaud em Nova York, de
Wojnarowicz, e Visitando Genet, de Vera Chaves Barcellos.

Palavras chave
Arte Contemporinea; imagem; biografia

Résumé

Ce texte se propose 2 une réflexion sur deux artistes liés a
l'utilisation de Pimage, apportant, chacun a sa maniere, la préoc-
cupation biographique et la constitution de micro-récits dans la
contemporanéité artistique post-conceptuelle. Il s’agit du nord-
américain David Wojnarowicz (1954-1992) et de la brésilienne
Vera Chaves Barcellos (1938). Lanalyse que je propose ici va se
concentrer plus spécifiquement sur les travaux Arcthur Rimbaud 4
New York, de Wojnarowicz, et Visitando Genet, de Vera Chaves
Barcellos.

Mots-clefs
Art Contemporain; image; biographie
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As micro-narrativas fotogréficas na arte contemporinea sio um contraponto ao
pretenso universalismo da fotografia humanista do pds-guerra, tornando-se ca-
racteristica marcante em poéticas ligadas & expressio da intimidade. Este pro-
cesso ¢ concomitante ao distanciamento de um horizonte utdpico como fungio
da arte e a consequente proximidade dos artistas no que concerne as relagoes
concretas ¢ s experiéncias possiveis do aqui e do agora.' A medida que avanca
a visibilidade do corpo na histéria da cultura, principalmente com o advento da
AIDS, o aprofundamento dessas relagdes se amplia, reforcando o interesse pela
investigagdo narrativa e biografica na arte.

Os estudos de caso que aqui proponho aproximar gravitam, de algum
modo, em torno do espago biogrdfico na arte™ remetendo ao impacto cultural
provocado pela AIDS no que tange 4 exposicio da intimidade. Reconheco a pre-
senca do espago biogrdfico nos trabalhos de Wojnarowicz e Vera Chaves Barcelos
a0 buscarem, respectivamente, a reflexdo sobre o biogréfico através da micro-
-narrativa auto-referenciada ou da micro-narrativa que tem como alvo a cons-
trugdo de um discurso poético sobre a vida alheia. Interessa-me, ainda, abordar
a nocio de fluidez como aspecto importante da prépria estratégia artistica de
buscar na descontinuidade dos discursos visuais as nuances biogrificas da arte.
Deste modo, encontro fluidez no sentido fragmentdrio, descontinuo e ficcional
que acompanha os trabalhos em questio.

A obra de David Wojnarowicz é um misto de literatura e artes visuais,
aspecto que lhe imprime forte tonalidade ficcional, ainda que o artista se debruce
sobre questoes autobiogréficas. Wojnarowicz apareceu no cendrio novaiorquino
no final dos anos 70, tendo se destacado no ativismo artistico até sua morte em
1992, vitimado pela AIDS. Como primeiro artista gey norte-americano a res-
ponder sobre a crise inaugurada pelo advento da AIDS e também por ser uma
das primeiras pessoas a expor publicamente a sua soropositividade, o trabalho de
Wojnarowicz suscitou polémicas. Sobretudo por estar relacionado a visibilidade
de tabus considerados intransponiveis. Quando eu contei que contrai o virus da
AIDS, escreve Wojnarovicz, ndo demorou para que eu percebesse que também ha-
via contraido wuma sociedade doente'™

Depois de participar do Grand Fury — coletivo de artistas criado em
1988 que se propunha a dar visibilidade ao homoerotismo ¢ 8 AIDS —, Wojnaro-
wicz continuou a dedicar-se ao combate 2 indiferenca do Estado e da sociedade
sobre a epidemia e a homossexualidade. A criagio de um discurso que documen-
tasse, de forma visual ou escrita, as suas idiossincrasias torna-se elemento central
do seu trabalho. Como uma reacio aos discursos oficiais e preconceituosos das
midias no contexto dos anos 80 e 90, o artista assume o papel politico dos meios

técnicos e da autorreferencialidade em sua arte:

Nés temos espelhos, cdmeras, mdquinas de escrever e temos nds mesmos e nossos amantes e
amigos — por isso podemos documentar nossos corpos e mentes, bem como as suas funcoes e

diversidades. Com nossos olhos, mios e bocas podemos lutar e transformar.?

1 ROUILLE, André. La photographie: entre document et art contemporain. Paris, Editions Gallimard,
2005, p. 527.

2 WOJNAROWICZ, idem, p. 243.
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A série de fotografias em preto e branco Arthur Rimbaud em Nova York
foi realizada entre 1978 e 1979, bem antes do artista envolver-se na luta contra a
AIDS. Entretanto, a exibi¢do mais completa deste trabalho somente vai aconte-
cer, sintomaticamente, no ano de 1990, com o avango de sua militdncia, quando
foram expostas 25 imagens em uma exposicdo individual na PPOW Gallery, em
Nova York. Ainda que fosse a primeira incursio do artista nas artes visuais, o
conjunto formado pelas imagens estd impregnado da auto-consciéncia de sua
marginalidade social.

Nas imagens quase performdticas da série vemos um sujeito mascarado
com uma reproducio do rosto de Archur Rimbaud (1854-1891) em diferentes
situagdes cotidianas. Apropriada de um retrato fotogrifico de Rimbaud aos 16
anos, atribuido ao fotdgrafo Etienne Carjat, esta imagem ¢ a mais conhecida
do escritor e parece sintetizar a sua personalidade como um menino prodigio
de cabelo indomado, olhos azuis de husky siberiano e boca insegura’™ Trata-se de
um retrato emblemdtico do poeta, que parece conter a persona impetuosa que,
em metedricos anos de escrita, abalou as estruturas burguesas do meio literdrio
parisiense.

Em Arthur Rimbaud em Nova York, Wojnarowicz busca evidentes cru-
zamentos das duas biografias em jogo, com o propésito de embaralhd-las, como a
constituir uma anti-biografia ou, melhor dizendo, uma auro-ficcio sobre si mesmo,
cujo epicentro ¢ uma construgdo identitdria localizada nos limites da margina-
lidade social. Do mesmo modo que Rimbaud, Wojnarowicz teve uma histéria
de vida bastante peculiar: apés anos de abuso e disfuncio familiar, parte de sua
infincia e adolescéncia liga-se as ruas de Nova York™ vivendo como fugitivo,
prostituto ou aluno evadido da High School of Music and Art.

Também como Rimbaud, ele correu mundo sem rumo durante anos,
entre as duas costas dos Estados Unidos, Canad4, México e Franca. Nesta épo-
ca, trabalhou em empregos tempordrios e viajou de carona ou clandestinamente
nos trens. Essas desventuras significaram a matéria-prima principal da sua arte,
ouvindo atentamente as histérias que outros vagabundos lhe contavam ou dedi-
cando-se a leitura devota de escritores que se tornam Referéncias. Nesta medida,
ele se torna um narrador literdrio de si préprio, comegando desde cedo a contar
as suas préprias memorias™

Depois de uma temporada em Paris, o retorno a Nova York foi catastré-
fico: jovem e sem dinheiro, ele volta s ruas e, premonitoriamente, parece ter cer-
teza de que no teria uma grande sobrevida ao enfrentar novamente a vida como
homeless ou perceber que virios de seus amigos estavam viciados em heroina.
Diante deste quadro desolador, o artista decide que, através da arte, ele precisava
preservar uma auténtica versio da sua histdria, a qual ndo apenas o representaria,
mas sobreviveria a ele. Inspirado por escritores marginais cuja obra ele havia
lido com atengio, como William Burroughs, Jean Genet e, obviamente, Arthur
Rimbaud, o artista inicia a série Rimbaud em Nova York e, paralelamente, outros
trabalhos que se caracterizam como documentos pessoais de sua vida.

Conta-se que quando partira para Paris, em 1977, Wojnarowicz teria
feito um seguro de vida, ironicamente em nome de Arthur Rimbaud. Talvez j4
se esbogasse af a preocupagdo com a morte e o ceticismo sobre as chances de seu
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alter ego Rimbaud em Paris, antevendo a narrativa fatal da série fotografica. Na
obra, ele enfrentaria temas ligados a sua histéria pessoal, como a marginalidade
e a presenca da morte iminente, ao trazer pistas sobre o seu modo de vida, como
os locais que costumava frequentar em seu nomadismo sem perspectivas junto a
grande metrépole. Trata-se de imagens em preto e branco com forte densidade
dramdtica.

Ao inventar um cendrio hipotético, a cidade de Nova York, e um a/zer
ego, a figura do poeta simbolista francés, o artista projeta para si mesmo uma per-
sona além da ordem estabelecida. Na trajetéria tumultuada de Rimbaud alguns
elementos recorrentes coincidem com a biografia de Wojnarowicz: as diferentes
fugas de casa e da escola ainda menino, a vida de favores alheios, o desabrigo nas
ruas de Paris onde se alimentava do resto das lixeiras, as temporadas londrinas
sem perspectiva, a fuga da realidade através do absinto... E, coroando ainda mais
a sua biografia impar, o instdvel, violento e escandaloso romance com Paul Ver-
laine.

Para Wojnarowicz, a apropriacio da biografia de Rimbaud, ressuscitan-
do o espirito incendidrio do escritor, ajudou-o tanto a recuperar a sua memoria
pretérita quanto a construir, através da arte, uma identidade gueer para si pro-
prio, na qual o passado do escritor francés se intersecciona ao seu préprio presen-
te. Esta empreitada também trouxe a oportunidade de exercitar ficcionalmente
novas possibilidades sobre a histéria biogrifica dos dois anti-heréis envolvidos.
Ao servir-se de Rimbaud, Wojnarowicz vé na figura do poeta um veiculo para
um auto-exame de si proprio. Como uma forma de confrontar-se com os seus
desejos na construgio de uma autobiografia mitificada, o artista busca a meméria
que se engendra no que ele chama de sizios de atracio, estes lugares que (...) recupe-
ram o cheiro e os tragos de estados anteriores do corpo ¢ da mente hd muito deixados
para trds'™

E através da imagem fotogrifica que sio revisitados os lugares referen-
ciais da vida de Wojnarowicz em sua poética auto-ficcional, como uma espécie
de consciéncia do poder sinestésico da fotografia, exposto nas pdginas de Proust™
Rimbaud em Nova York cria um elo inter-biogrdfico que desloca o poeta francés
para Nova York, enfatizando uma micro-narrativa sobre as atividades proscritas
comuns aos dois artistas. Injetar-se heroina, masturbar-se em cendrios decaden-
tes, ameagar alguém com uma arma ou frequentar espacos esquecidos, tornam-
-se sobreposi¢oes biogréficas que se reforcam, malgradas as barreiras de tempo,
cultura e lugar geogréfico.

Nio é Wojnarowicz quem estd nas fotos performdticas da série, mas o
escritor e drag queen Brian Butterick. O fato de buscar alguém que também estd
envolvido com o submundo da marginalidade novaiorquina induz a constru¢io
de mais uma camada de significagio autobiogrifica no trabalho. Neste sentido,
o uso da biografia ¢ também fator que consolida a necessidade da criacio de
uma narratividade artistica, conduzindo & no¢do de marginalidade a partir dela
prépria. Ao mesmo tempo, o artista revela uma realidade dspera, que confunde
efetivamente as fronteiras entre arte e vida ou entre fic¢io e realidade, selando
com este relato inaugural sobre si uma tendéncia que marcaria o conjunto da sua

trajetdria artistica posterior.
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Aproximagdes ¢ afastamentos desta perspectiva biogrdfica também cir-
cundam o segundo trabalho proposto como anilise neste texto. No ano de 2001,
em exposicao que inaugurou o Santander Cultural em Porto Alegre, Vera Chaves
Barcellos apresenta a instalagao Visitando Genet™ Na trilha do que fizera Woj-
narowicz com Rimbaud, o trabalho de Vera investiga o universo complexo do
escritor francés Jean Genet, cuja atividade artistica encontra-se amalgamada a
sua biografia™

A instalagao de Vera, que explora procedimentos pldsticos visuais e so-
noros, nio lida com o autobiogréfico no sentido de Wojnarowicz. Ao contrério
disso, a artista assume o desafio de refletir, com este trabalho, sobre as nocées
de distdncia e diferenga. Ela declara® que a distincia apareceria como elemento
poético no fato de trabalhar com e sobre o universo de Genet, sem, no entanto,
se engajar muito em sua obra. Jd a diferenca estaria no fato de adentrar e tentar
compreender um universo que, para ela, era no apenas estranho, mas completa-
mente oposto. Entretanto, e até mesmo fugindo desses objetivos mais imediatos,
a incursdo da artista no submundo do escritor concentra-se inevitavelmente no
espago biogrifico em diversos niveis.

A obra ¢ dividida em quatro médulos que se sucedem num crescen-
do. No primeiro, encontra-se a Galeria de Retratos dos supostos personagens ou
companheiros de cdrcere de Genet durante suas sucessivas temporadas em pri-
soes européias. Os doze retratos em grande formato sdo apropriagoes fotograficas
provenientes de extensa pesquisa realizada pela artista, procurando na internet
imagens de criminosos reais da época de Genet, anos 30 e 40, os quais corres-
pondessem, a0 mesmo tempo, as minuciosas descri¢oes fisicas dos personagens
pelo escritor.

Em todos os retratos (em primeiro plano) destes criminosos hd um ele-
mento de suavidade: uma auréola de flores, que serve de moldura e fundo aos seus
rostos, por vezes até mesmo se confundindo com suas expressoes embrutecidas. A
flor é elemento recorrente nos romances de Genet, expondo a afetividade pessoal
do escritor para com os protagonistas deste mundo peculiar onde estava imerso.
Como em Wojnarowicz, tratava-se efetivamente de dar foco a um mundo para-
lelo, dos ladroes e vagabundos, com seus cendrios de masculinidade marginal: os
cdrceres, os mictérios, os prostibulos, a escuriddo da noite e o clima propicio as
atividades escusas — em contrapartida ao que Genet chamava de mundo de vocés,
ou seja, 0 mundo da legalidade e das normas instituidas.

Muitas sdo as Referéncias masculinas mitificadas na obra de Genet, sem
nenhuma censura ao desejo que por elas nutria o escritor. Alids, era o desejo que
fazia com que nascessem como personagens de suas pdginas, instauradas entre
as experiéncias reais vividas pelo escritor e a fic¢do de sua literatura: Stilitano,
Armand, Lucien, o negro Sek Gorgui, Mignon-Pé-Pequeno, entre outros. Nao
interessa saber quem é quem neste mosaico de rostos criado por Vera, mas com-
preender a partir dele o exercicio artistico de Genet, misturando fic¢ao e biogra-
fia, do mesmo modo que misturava suavidade e brutalidade, ética ¢ imoralidade,

3 Visitant Genet. Girona, Museu d’Art de Girona, 2001 (Catdlogo de Exposi¢io).
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prazer e desprazer no mundo contraditério da sua arte. Mundo no qual ele podia
se auto-investir como o grande demiurgo.

Ao lidar com as Referéncias homoerdticas do universo genetiano, tal
como o escritor, a artista d4 rosto a estes seres invisiveis, ficcionalizando-os no
plano da imagem fotogréfica, estratégia que remete ao Rimbaud de Wojnarowi-
cz. Porém, a operacio biogrifica de Vera também é um processo de recria¢io da
histéria de Jean Genet, repetindo a sua literatura, que engendra uma biografia
idealizada de si. Por trds destas sobreposicoes biogrificas — do escritor em seus
livros e da artista na releitura da autobiografia romanceada de Genet —, eviden-
cia-se a constru¢io de uma micro-narrativa fluida, descontinua e composta de
recortes parciais.

Genet tinha consciéncia de seu papel artistico, ainda que soubesse ser
muito ténue a sua importincia politica ao declarar que escrevia para si mes-
mo wuma secreta histéria, com detalhes tio preciosos quanto a histdria dos grandes
conquz'stﬂdoresAF' E preciso considerar, no entanto, que esta micro-narrativa minu-
ciosa e fragmentdria empreendida por Genet no tem a intencio de ser definitiva
como a chamada histdria oficial. Ela foi escrita secretamente e para deleite do
préprio escritor. Segundo Sartre, os interesses maiores de Genet sio sempre a li-
berdade e o prazer, justamente por isso os acontecimentos que narra sio de interesse
secunddrio, pois sabemos que ele abomina a histéria e a historicidade™

No segundo médulo da obra, a artista nos apresenta o que ela chamou
de Reservoir, uma colecio pseudo-museoldgica de objetos pessoais pertencentes ao
escritor ou aos seus personagens/companheiros de submundo. Como destaque,
um retrato fotogréfico de Genet manipulado por computador como se ele fosse a
travesti Divine, personagem central de seu primeiro romance, Nossa Senhora das
Flores, e uma espécie de alter ego do escritor. O conjunto de souwvenirs ali exposto é
variado e apresenta desde objetos delicados — flores de pano, pote de chd, rede de
cabelo, lenco, espelho e bolsa femininos — pertencentes a Divine, até objetos de
cardter mais agressivo, pertencentes ao universo da masculinidade marginal. Em
primeiro lugar, a vaselina, indicando as préticas de desejo homoerético, ponto
nevralgico da literatura auto-referenciada de Genet. Mas também a seringa, o
molho de chaves, a lanterna e o canivete, indicando o fascinio do escritor pelas

atividades ilicitas:

O meu talento serd o amor que sinto pelo que compioe o mundo das prisoes e dos campos de
trabalho forcados. (...) reconheco aos ladraes, aos traidores, aos assassinos, aos malvados, aos

velhacos uma beleza profunda — uma beleza oca — que recuso a vocés."

No pequeno reservoir de objetos, contidos em vitrines, vemos fragmen-
tos de vidas privadas expostas de modo publico. Elas apresentam a esséncia da
humanidade de todos nds, ainda que Genet insistisse tratar-se de um mundo
paralelo ao nosso. Contudo, mesmo nas condicoes mais adversas desse mundo
dos ladroes e vagabundos em seu confinamento carcerdrio, era possivel encontrar

uma beleza especial: para o detento a prisio oferece o mesmo sentimento de seguran-

4 GENET, 2005, p. 100.
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¢a que um paldcio real para o convidado de um rei’™ Assim, ao olharmos para estes
objetos, estamos olhando também para a ambiguidade e incerteza das convicgdes
do nosso mundo, aqui expostas de modo cru, como verdadeiros objetos de culto,
inclusive aqueles que poderiam estar fadados 2 invisibilidade.

No terceiro médulo, a artista avanga um pouco mais no que concerne ao
uso da imagem para reconstituir o universo desejante de Genet. Neste aspecto,
a participagdo do artista paulistano Hudinilson Junior (1957) é determinante.
Como Genet, Hudinilson utiliza a arte para refletir sobre uma obsessao pessoal:
o desejo homoerdtico. Trata-se de trés projecoes simultineas em looping de 240
imagens diapositivas, pertencentes aos Cadernos de Referéncia de Hudinilson,
trabalho ininterrupto que se desenvolve hd mais de 20 anos. Estes cadernos par-
tem do exercicio de colagem didria de imagens apropriadas de outros contextos.
A homenagem do artista paulistano é sempre ao corpo masculino, ora de forma
explicita, em fotografias que expdem sua nudez, ora de modo subjacente, através
de signos félicos. Este terceiro mddulo constitui a ante-sala da parte principal
da instala¢do, que ¢é a visita a Genet propriamente dita. O convite a Hudinilson
resgata uma referéncia contemporinea ao mundo de Genet, para quem a palavra
era um exercicio de liberdade: com Hudinilson esta liberdade ¢ instaurada atra-
vés da imagem.

Finalmente, no tltimo mddulo da instalagdo, nos deparamos com o
préprio Genet, recriado em animagio digital com a idade de 30 anos. O video
reconstitui o ambiente de uma prisdo e nds estamos literalmente visitando-o,
como seus familiares em um dia de visitas. Esta talvez seja uma deixa da artista
a0 debrugar-se sobre este universo, a0 mesmo tempo tao distante e tio préximo
de nés. Inesperadamente, o escritor exclama para os seus interlocutores, em tom
sentencial, um trecho mordaz de Nossa Senhora das Flores. Este romance, escrito
no cdrcere entre 1941 e 1942, nio foi escolhido por acaso, pois ele é a obra inau-
gural de Genet como histéria ficcional de acentuado viés autobiogréfico. Em sua
narrativa descontinua temos um texto ambiguo, como o préprio livro, escrito na
mais absoluta soliddo do cdrcere. O contetido deste fragmento textual expoe um
Genet simultaneamente agressor e fragil.

Do mesmo modo que o trabalho dos Cadernos de Referéncia de Hudi-
nilson, a mengio fragmentdria a Nossa Senhora das Flores ¢ um convite  evasio
desejante, ainda que esta esteja carregada de ambiguidades. Neste sentido, sem
ddvida que, ao abrirmos as paginas de Nossa Senhora das Flores estaremos tam-
bém abrindo um armdrio de um fetichista e encontraremos az (...) as palavras simi-
das e perversas que brilham com a excitagio que elas despertam..’™

Para Sartre, 0 mundo enjaulou Jean Genet, isolando a sua m4 influéncia.
Entretanto, a resposta do artista foi a intensificacio desta quarentena, mergulhan-
do nas profundezas de onde ninguém seria capaz de atingi-lo ou compreendé-lo,
pois, em meio ao tumulto europeu da Segunda Grande Guerra, ele conseguin gozar
de uma horripilante tranquilidade™

Os trabalhos artisticos aqui apresentados dialogam com esta condigio
de resisténcia legada por Genet, oscilando entre o velar e o mostrar, entre a certe-
za e a davida. Sao, por natureza, ambiguos e banhados de circunstancias ficcio-
nais. Nova York pode ser de Arthur Rimbaud para David Wojnarowicz ¢ Porto
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Alegre de Jean Genet para Vera Chaves Barcellos. Qual o sentido destes deslo-
camentos que propéem novos fluxos biograficos aos artistas envolvidos? Talvez
o fato de podermos refletir sobre a sua importincia como relato de vidas que se
tornam fluidas, propondo interseccoes através da arte. Para Leonor Arfuch, a
narrativa, enquanto dimensio configurativa da experiéncia, outorga ‘forma ao
que é informe’ e adquire relevincia filoséfica ao postular uma relagio possivel entre o

tempo do mundo da vida, o tempo do relato e o tempo da leitura™
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Imagens Tautoldgicas

Almerinda da Silva Lopes
UFES/CNPg/CBHA

Resumo

Este artigo analisa as obras da série Polivisées, de Mauricio Salguei-
ro, capixaba radicado no Rio de Janeiro. Embora seja mais conhe-
cido pela ousadia e originalidade de suas esculturas cinéticas, entre
as décadas de 1970 e 1990 produziu também montagens que hibri-
dizam fotografia de utensilios de cozinha, planificados e recortados,
e a sobreposicio, através da colagem, desses mesmos fragmentos
de metal. O autor cria assim, imagens se oferecem 2 visio como

totalidades e como tautologias.

Palavra Chave

Polivisdes, Imagens contaminadas, Mauricio Salgueiro

Résumé

Cet article analyse la série d ‘oeuvres appelée Polyvisions, de Mauri-
cio Salgueiro, artiste capixaba qui vit 2 Rio de Janeiro. Méme s'il
est plus connu par 'excellence et l'originalité de ses sculptures ci-
nétiques, entre les annés 1970 et 1990 il a produit aussi des objets
hybrides, qui mélangent la photographie et le collage de morceaux
de métal. Lartiste construit des images qui s'offrent a la vision

comme des totalités et comme tautologies.

Mots clés
Polyvisions, Images contaminées, Mauricio Salgueiro.
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O capixaba radicado no Rio de Janeiro, Mauricio Salgueiro, é mais conhecido
pela ousadia criativa e singularidade das mdquinas cinéticas interativas , que emi-
tem som, luz e movimentos produzidos por artificios eletromecanicos variados,
que foram concebidas por ele nos anos de 1960 ¢ 1970. Construiu, também, a
partir daquela dltima década citada, até mais recentemente, uma série de objetos
hibridos de outra natureza, denominada Polivisées, que nio foi exposta com a
mesma frequéncia que as esculturas cinéticas, nem mereceu, até entdo, nenhuma
andlise especifica, permanecendo por essa razdo, quase desconhecida até dos es-
pecialistas. Mesmo tratando-se de objetos estdticos, as Polivisdes pautam-se pela
mesma coeréncia, potencial criativo e viés experimental que o artista demonstrou
em toda a sua proficua trajetéria. E talvez se possa mesmo afirmar que essas obras
traduzem a vontade salgueirana de diversificar a experiéncia e atualizar sua praxe,
sintonizando-a com as gramdticas contemporaneas.

A acio do artista remete de alguma maneira a atitude duchampiana, ao
escolher e apropriar-se de utensilios de cozinha em aluminio, desgastados pelo
uso e, por isso, descartados: panelas, cacarolas, caldeirdes, bacias, escorredores.
Eleito o objeto, Salgueiro inicia a sua transfiguracio, por meio de cortes e bati-
das de martelo sobre o metal, visando eliminar a volumetria do mesmo. Leva
as dltimas consequéncias o processo de destruicio e transformacao do utensilio
doméstico, reduzindo-o a uma superficie plana. A chapa de aluminio obtida serd
reutilizada, inserida e ressignificada, a seguir, na criagio de imagens, que resul-
tam, paradoxalmente, de uma acio que postula, a0 mesmo tempo, destruicio e
reconstrucio, transformacio e reordenagio, morte e ressurreicio.

Ao eliminar a volumetria, as caracteristicas e a fun¢do do objeto, o artis-
ta ndo subverte, no entanto, a configuracio original e a identidade visual do uten-
silio, cuidando, ainda, para interferir o minimo possivel nas marcas da memoria
temporal impressas na superficie/pele do metal, em decorréncia do uso/manuseio
ou da a¢do do fogo: pequenos amassados, riscos, porosidades, chamuscados, resi-
duos de solda, além de cabos ou algas e os respectivos parafusos que os fixavam.
O arcabouco metdlico transfigurado e destituido de volumetria é fotografado! a
seguir, em alta resolucdo e revelada sobre um campo de papel branco, cinza ou
preto, que serd colado, sobre um suporte de Eucatex ou de madeira. A imagem
fotografica parece assegurar a nitidez ¢ a especificidade da matéria, ou seja, as
nuances tonais do aluminio. As texturas e as ocorréncias gravadas e desveladas
na superficie metdlica da peca sdo assim visivel ou sugestivamente acentuadas, o
que amplifica a poténcia significativa do tempo/meméria.

A superficie circular e plana de metal, apés ser fotografada é cortada
pelo artista, com precisdo, no sentido dos raios da estrutura circular gerada, que
retira um quarto, um ter¢o, ou mesmo outra fragao do todo. Uma das ldminas
de aluminio, correspondente a parcela do objeto recortado ¢ superposta e colada,

Os primeiros objetos da série, produzidos, na década de 1970, tiveram as fotografias elaboradas pelo
artista, no seu préprio laboratdrio e estudio fotogréfico ou no da Universidade Federal Fluminense, na
qual ele ministrava a disciplina Fotografia. Posteriormente, contou com a colaboragio de dois eximios
mestres do oficio: os fotégrafos Juliano Barreto e César Barreto. (Cf.. Depoimento de Mauricio Salguei-
ro i autora, em 16.10.2010).
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sobre a fotografia, deixando exposta apenas a parcela que foi suprimida do todo,
gerando uma totalidade imagética que reconstréi e ressignifica o objeto utilitdrio,
projetado sobre um campo planar. Na préxima imagem, o processo ¢ invertido:
a parte que fora retirada do metal ¢ agora colada, obstruindo parte da fotografia,
de maneira que se torna possivel reconhecer nessas montagens as caracteristicas
icdnicas ou analdgicas do utensilio doméstico original. Sao geradas, assim, duas
ou mais imagens de um mesmo objeto que ao olho do interlocutor parecem ser
idénticas, mas que s3o na verdade diferentes, quanto A natureza, constitui¢io
processual e correspondente alternincia do material.

Essa montagem fotografia/fragmento do objeto concreto subverte as
peculiaridades técnicas e volumétricas da escultura convencional e mesmo simu-
lando ser uma superficie planar, nao o ¢, pois a espessura e a densidade do metal
permanecem. Através desse processo de experimentagio, transfiguragio, andlise,
sintese, contaminagio de processos e materiais, o pensamento do artista se clari-
fica e se atualiza, e a idéia estética se formaliza, pela reinvengio, ressemantizagio
e recontextualizagio de um objeto trivial, em um novo produto visual, cuja gé-
nese remonta a assemblage e ao objer trouvé.

Apropriando-se de fragmentos de objetos e de materiais ordindrios, in-
congruentes e incompativeis com a pintura, o Cubismo propds uma visio simul-
tinea das coisas, de diferentes Angulos e a inser¢io de fragmentos da realidade
na arte. Por meio da colagem e da assemblage de materiais heterdclitos, cubistas
e dadaistas geraram imagens e objetos, que alargaram as possibilidades poéticas,
quebraram o monopélio da pintura a dleo e facultaram as futuras geragdes de
artistas a realizagao de emblemdticas propostas criativas: do modernismo 2 con-
temporaneidade.

A légica formal das Polivisées reordena o espaco, estabelecendo um jogo
entre presenca e auséncia, unidade e desintegracdo, completude e transborda-
mento da imagem. Através da sobreposicio de meios incongruentes, hibridi-
zagdo, contaminac¢do, descontinuidade e heterogeneidade, Salgueiro engendra
imagens que rompem as fronteiras entre o cardter indicial da fotografia e o ob-
jeto real, persuadindo o olho do observador a nio perceber a dicotomia entre os
meios. Embora mantenham certa analogia com a fragmentagio cubista, nio se
trata meramente de colagens, mas de montagens ou de construgées resultantes da
superposicdo de matérias, processos, tempos ¢ memorias diferentes. A valoriza-
cioda precisio técnica, assepsia, sintese, monocromia da imagem gerada, clareza
de linguagem, énfase no processo de repeticdo, faz com que esses objetos cotejem,
em algum sentido, com as formula¢coes minimalistas.

Apresentando-se ao olhar como todos indivisiveis, as Polivisdes salguei-
ranas talvez possam ser entendidas na mesma acepgao que Godard atribuiu a
montagem: “arte de produzir a forma que pensa’, pois estabelece “uma colisao de
imagens, de cujo entrechoque nasce outras imagens, que permitem que o pen-
samento tenha visualmente lugar” (apud DIDI-HUBERMAN, 2003, p.172-3).

Se as Polivisoes sdo geradas pela montagem de meios e matérias incon-
gruentes, o seu autor nio deixa de postular ironicamente que nio ¢ a fisicalida-
de do metal ou o sentido iconico que lhes ¢ atribuido pela fotografia que redi-

mensiona a poténcia visual das imagens. A montagem formatada por Mauricio
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Salgueiro ¢ geradora de um movimento que instiga e distende os dispositivos
perceptivos. A contradicio existente na formulagao das Polivisées tem a intengio
de inquietar e desestabilizar o olhar, promover o transbordamento da forma e
intensificar o redimensionamento da memdria.

O filésofo francés Didi-Huberman (1998, p. 29 e 53) denomina “lesa-
-especificidade” o processo de hibridizagdo engendrado pela sobreposicio ou
montagem de materiais e meios divergentes, observando que esse artificio permi-
te enganar o olho, como decorréncia da “cisiao que separa (...) aquilo que vemos
daquilo que nos olha”. Esse mesmo postulado parece perpassar as Polivisies sa-
gueiranas, se entendidas como tautologias visuais, isto é, como imagens que mes-
mo remetendo a um dado objeto nido representam nada que nio elas préprias, e
ndo significam a nio ser a coisa a que se referem.

A oposigao semidtica entre signo e significagio destacou-se, segundo
Rosalind Kraus, nas obras de artistas americanos e europeus atuantes nas déca-
das de 1960 e 1970. Mas a prdpria tedrica situa a génese dessa oposi¢ao ji no final
dos anos 50, exemplificando-a através do autorretrato de autoria de Duchamp
(1959), With My Tongue in My Cheek (equivalente & expressio “Meu olho™),
articulado por meios e materiais estranhos ou antagonicos. Consiste no desenho
do perfil do artista em uma superficie de papel, sobre o qual o autor modelou em
argila um relevo, de volumetria irregular, ajustando-o ao contorno do queixo e
da bochecha, rebaixando-o a altura do olho ¢ mantendo a planaridade na testa,
fronte e nariz. Essa formulacdo duchampeana ¢ assim analisada por Rosalind

Kraus:

O findice se justapoe ao icone (...), para remeter evidentemente ao registro da ironia; cujo
subtitulo reorienta esse sentido. Mas pode-se compreendé-lo literalmente, como meter a lingua
na bochecha, que corresponde verdadeiramente a perder a capacidade de falar. E essa ruptura
entre a imagem e o discurso (ou mais especificamente a linguagem) que a arte de Duchamp

contempla e exemplifica (KRAUS, 1993, p. 74).

A tedrica americana considera, ainda, que essa e outras obras de Du-
champ estabelecem um tipo de “traumatismo” de significacdo, que teria sido
absorvido da pintura abstrata do inicio do século XX e da “expansao da fotogra-
fia”, mas que ajuda a entender, também, o interesse da geragdo de artistas mini-
malistas e conceitualistas pela fotografia, em decorréncia de seu cardter indicial.

Ao efetuar uma espécie de rebatimento ou de projecio de parte de um
objeto industrializado em contiguidade 4 outra - sendo uma delas a representagio
fotografica de parcela do utensilio, e a outra, o complemento analdgico e material
do fragmento complementar desse mesmo objeto — Mauricio Salgueiro recons-
tréi uma imagem precisa e convincente, capaz de iludir a viso. O cardter indicial
da fotografia, o rigor impecdvel da juncio, a logica e inflexibilidade estrutural das
formas geradas pelas Polivisées, fazem com que o olho nao perceba a incongru-
éncia entre as partes e o todo, nem a espessura, a densidade e o relevo da lamina

de metal, de que se constitui parte da imagem.
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A semelhanca entre essa série de obras e a incongruéncia entre os meios e
os materiais que as integram exigem uma visada tétil do interlocutor, no sentido
de que instigam e problematizam a visdo e ironizam o significado ¢ a qualidade
do que se oferece a ver, numa era dominada e regida pelo poder das imagens. Se
através dessas montagens, Salgueiro instaura uma operagio que coteja de alguma
maneira com o cubismo e o minimalismo, remete igualmente as prdticas con-
ceituais, situando-se numa espécie de confluéncia entre uma e outra tendéncia.

Assim, sem desconsiderar a especificidade e a natureza dessas imagens
e conceituages, parece-nos possivel estabelecer alguma analogia entre o cardter
auto-referencial ou tautoldgico das Polivisdes, a monotonia repetitiva dos cubos
vazios minimalistas e o redobramento da linguagem postulado por Joseph Ko-
suth. Instigando e distendendo o conceito de arte, esse artista pds em confronto
a presenca fisica de um objeto analdgico, a “descricao” do mesmo objeto e a
sua imagem fotografica, enquanto tautologias, afirmando que a “idéia de arte”
e o “trabalho de arte” sio da mesma natureza. A esse respeito, observa Kosuth

(2006, p. 220-221):

(...) é quase impossivel discutir a arte em termos gerais sem falar de rautologias — pois tentar
‘captar a arte por meio de qualquer instrumento’ é meramente focalizar outro aspecto
ou qualidade da proposi¢io que, normalmente, ¢é irrelevante para a “condigio artistica® da
obra de arte. Comegamos a perceber que a “condicio artistica® da arte constitui um estado

conceitual.

Salgueiro nao intenta remeter nas Polivisoes, de maneira precisa, a ques-
tio da morfologia ou mesmo de semelhanca entre as imagens, mas instiga pri-
mordialmente o conceito de arte, enquanto linguagem e experiéncia. Alerta para
o condicionamento da visdo, que se agarra A poténcia figural ou 4 iconicidade da
forma, e tende a completar a incompletude para articular um todo imagético.
Somente a meméria tétil e o olhar reflexivo possibilitardo, no entanto, desvelar a
incongruéncia ou a dualidade que as Polivisoes postulam. Essas imagens conta-
minadas confirmam, em sua esséncia, que aquilo que ¢ dado a ver pode nio ser
exatamente o que se vé, distendendo o conceito de arte, por meio de um processo
cognitivo que confirma as possibilidades irrestritas da arte contemporinea.

Ao criar montagens com materiais densos e ao optar por identificd-las
por nimeros seqiienciais, e ndo por titulos que as individualizem ou induzam a
percepgio do espectador, o artista reforga o cardter arquitetonico e a corporeida-
de espacial de sua imagética. E ao amalgamar fotografia e colagem de matérias
espessas sobre uma superficie, atribui ao metal a poténcia de um corpo inscri-
to numa dimensio espago/temporal ativadora da meméria e de sentido figural.
Embora pareca inserir & primeira vista as Polivisées num movimento que replica
simultaneamente com a pintura, a fotografia e a escultura, esgarca e subverte a
especificidade dessas mesmas categorias.

As marcas da temporalidade escrituradas na superficie do metal, a den-
sidade e a espessura da matéria sinalizam que, mais do que a morfologia das
formas, o que singulariza e distingue propriamente uma montagem/imagem da
outra, ¢ o jogo ilusério da inversdo e os residuos da meméria impregnados nela
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que mais instiga o olhar perceptivo. Esses artificios fazem com que as Polivisies
nao se subordinem simplesmente “em mostrar que o que se vé é apenas o que se
v¢”, dando ressondncia a uma “espécie de redobramento tautolégico da lingua-
gem sobre o objeto” (DIDI-HUBERMAN, id, p. 57).

Vale ressaltar, finalmente, que embora possuam uma concepgio visual,
material e criativa diferente daquilo que Salgueiro postulou nas obras cinéticas,
nao se deve entender as Polivisies como desvios de sua trajetdria. O interesse
do artista por objetos de metal descartados pela sociedade de consumo, com
destaque para as ferramentas e os utensilios domésticos (pds, picaretas, enxadas,
alvioes, chaves de roda, grifos, martelos, ferros de passar roupa, molas, pecas de
automével), manifestou-se desde o inicio dos anos 60, época em que ele inseria
tais objetos em esculturas que antecipam as obras cinéticas. Diferentemente das
Polivisoes, essas esculturas mantém ainda alguma relacdo com a prética tradi-
cional de soldar uma peca a outra, restabelecendo em sua configuracio visual
analogia com os seres ¢ os objetos do mundo objetivo, como atesta o Guerrei-
ro pertencente a colegio do MASP. O mesmo se pode afirmar da recorréncia
constante de Salgueiro a fotografia, que se manifesta, inclusive, em certas obras
cinéticas da mesma década.

Em algumas instalagbes ou ambientes, a exemplo de As Vizinhas, o ar-
tista langava mio de imagens fotogréficas de autoria desconhecida, extraidas de
diferentes meios, produzindo a partir delas ironia e paradoxos visuais. Nas Ldmi-
nas, da série Urbis, Salgueiro explora a projecdo do retrato ou do corpo do inter-
locutor, na superficie espelhada de metal. Essa lomina vertical, no ato de se mo-
vimentar, transforma-se em espelho concavo/convexo, tragando e deformando os
corpos dos espectadores quando estes se aproximam curiosos dela, sendo dessa
maneira inseridos literalmente na obra. O artista antecipa, portanto, a praxe que
iria adotar mais tarde nas Polivisées, nas quais ironiza a nobreza, a resisténcia dos
materiais, a similitude do gosto e a fatura da escultura tradicional, bem como o
préprio sentido da arte, enquanto representagio iconica.

Ao transformar objetos tridimensionais em imagens planares inscritas
sobre um suporte bidimensional, as quais preservam algo de sua configuragio
original, o autor parece remeter A pintura. Salgueiro refuta, todavia, tanto os
materiais caracteristicos da praxe pictérica como a tridimensionalidade, subver-
tendo, assim, qualquer relacio com a pintura e com a escultura. Essa contradi-
¢do, que poe em contiguidade cddigos visuais de naturezas diferentes - a imagem
fotografica do objeto cotidiano transfigurado e uma parcela desse mesmo objeto
real — faz com que eles percam a sua especificidade e significado, reduzindo-os &

sua pura formalidade e visibilidade tautolégica.
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Polivisdo 2/3 (muliplo), sem data
Mauricio Salgueiro

Mista s/ eucatx (aluminio e fotografia),
59,8 x 63, 7 cm

Acervo do artista (RJ)
Fotografia: Mauricio Salgueiro
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Polivisdao XLIX4 (3), multiplo, (1994)
Mauricio Salgueiro

Mista s/Eucatex (aluminio e fotografia)
88,5 x87,5cm

Acervo: Museu de Arte do ES (Vitéria
Fotografia: Barbara Queiroz da Silva

87



XXX Coloéquio CBHA 2010

Polivisdao XLIX4 (2), multiplo, (1994)
Mauricio Salgueiro

Mista s/Eucatex (aluminio e fotografia)
85x 79 cm

Acervo: Museu de Arte do ES.
Fotografia: Barbara Queiroz da Silva
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Ver para crer, crer pra ver:
relacdes entre fotografia
e texto na arte contemporanea

Camila Monteiro Schenkel
Mestranda/ UFRGS/ PUC — RS

Resumo

Partindo de trabalhos de Mike Mandel e Larry Sultan, Harrell Fle-
tcher, Joan Fontcuberta, Albano Afonso, Vera Chaves Barcellos e
Gillian Wearing, esta pesquisa investiga como a relagdo instdvel
entre fotografia e realidade pode ser trabalhada, na arte, por meio
de elementos textuais. Serdo analisadas as relagdes que se estabele-
cem entre fotografia e texto e como legendas, titulos ou insercoes
de palavras dentro da imagem podem transformar sua percepcio,

instaurando novos sentidos.

Palavra Chave
Fotografia; texto; Arte Contemporanea

Abstract

Based on the works of Mike Mandel and Larry Sultan, Harrell
Fletcher, Joan Fontcuberta, Albano Afonso, Vera Chaves Barcellos
and Gillian Wearing, this research investigates how the unstable
relationship between photography and reality can be approached,
in the visual arts, through the use of textual elements. It analyzes
the connections between photography and text and the effects that
captions, titles and the insertion of words have on the perception

of images, crating new meanings.

Keywords
Photography; text; Contemporary Art
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Diz um velho lema do fotojornalismo que, quando uma fotografia precisa de
uma legenda para que possa ser entendida, o melhor a fazer e descartd-la — uma
boa imagem deve falar por si prépria. Purista e utdpica, a légica desse argumento
¢ contradita pelo papel central que a fotografia assumiu em nossas vidas ao longo
de pouco mais de um século e meio de histéria. Todos os dias travamos contato
com imagens fotograficas, em casa e na rua, em jornais, livros, revistas e pan-
fletos, em cartazes ou no computador, e quase sempre elas estdo acompanhadas
por textos.

Se por séculos a pintura esfor¢ou-se para manter sua autonomia em re-
lagao 4 referéncia lingiiistica, os usos que foram atribuidos a fotografia, logo apés
sua invengio, talvez tenham favorecido esse cruzamento. A combinagio da foto-
grafia com texto ocorre com tanta freqiiéncia que acabamos por criar a expectati-
va de que esses dois elementos possam se corresponder exatamente. Ao encontrar
uma legenda abaixo de uma fotografia, esperamos que ela espelhe o que mostra
a imagem, explique ou acrescente algum tipo de informacio relevante a cena,
em suma, que esteja comprometida na comunicacio de algo que a imagem deve
exprimir.

Legendas e titulos funcionam como elementos legitimadores, capazes de
testemunhar o passado de determinada fotografia, mas também de transformar
esse contexto. No entanto, estamos muito mais atentos a manipulacoes efetuadas
através do corte, da edicio e da montagem de imagens do que as distor¢ées que
a linguagem opera.

Ainda somos, e mais do que nunca, uma civilizacio da escrita, escrita e
discurso™ afirmava Roland Barthes em 1964, recusando o rétulo de civilizagio
de imagens que comecava entdo a circular'® De 14 pra c4, o mundo da comunica-
¢ao foi revolucionado pela tecnologia da informagio. A fotografia digital multi-
plicou produtores e receptores de fotografia, acelerou sua produgio e circulagio e
inundou a vida publica e privada com milhares de imagens. O rétulo que Barthes
recusava hd quase 50 anos atrds jd nio parece exagerado, mas, ainda assim, essa
proliferagao de fotografias acontece, na maioria das vezes, acompanhada por tex-
tos que as nomeiam, apresentam ou comentam.

Para que a imagem fotogréfica possa cumprir com eficiéncia as fungées
de informagio, comprovacio, reprodugio e persuasio que lhe foram atribuidas,
seu cardter flexivel e instdvel precisa ser amenizado, e uma das ferramentas mais
importantes para assegurar o valor de testemunho da imagem fotografica é o tex-
to ou a legenda que costuma acompanhd-la em seus usos cotidianos, mediando
realidade e ficgao, combinando a eficicia do cdigo lingiiistico com a vocagao da
fotografia para o testemunho visual. A legenda (...) ajuda a escolher o nivel correto
de percepgao, permite dar foco nio apenas ao olhar, mas também a compreensio’™

Legendas

O primeiro par de trabalhos sobre o qual gostaria de falar problematiza especi-
ficamente a questao da legenda. O primeiro chama-se Evidence, realizado pelos
artistas norte-americanos Mike Mandel e Larry Sultan em 1977. O segundo ¢é
de um artista também norte-americano, porém de uma geragio mais recente, e
foi montado como instalacio em diversas cidades, sendo uma delas Porto Alegre.
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A experiéncia que Mandel e Sultan realizam com Evidence comprova a
fragilidade da fotografia como documento auténomo. Em 1975, a dupla recebe
o apoio do National Endowment for the Arts para visitar, durante dois anos, os
arquivos de diferentes instituicdes da Califérnia, tanto ptblicas como privadas,
em busca de fotografias. Ao fim do periodo, as imagens recolhidas foram mistu-
radas ¢ reapresentadas, sem nenhuma referéncia, em formato de exposigdo e de
um livro, recentemente reeditado™

As fotografias selecionadas apresentam vestigios de presenca humana
em cendrios fragmentados. Nelas, vemos apenas uma fatia descolada de uma
cena-chave em algum tipo de laudo ou processo, & qual ganhamos acesso sem
referéncia alguma para orientar nossa leitura. Essa simples operacio de selecio
e descontextualizagdo desestabiliza por completo o teor informacional das foto-
grafias, transformando radicalmente imagens que uma vez serviram como base
e comprovagio em experimentos cientificos, processos criminais ou testes indus-
triais.

Ao destacar essas imagens de seus arquivos de origem e mostri-las sem
qualquer legenda, Sultan e Mandel expoem a necessidade de um contexto discur-
sivo para que a fotografia possa cumprir suas fungées sociais. Nas maos da dupla,
fotos de pericia policial, laudos industriais ¢ testes espaciais se transformam de
evidéncias em imagens fragmentdrias e incompreensiveis, beirando por vezes o
absurdo.

Assim como Mandel e Sultan, Harrel Fletcher, em A guerra americana,
trabalha com a apropriacdo de imagens. Em 2005, o artista viaja para o Vietni
em uma espécie de retiro, querendo confrontar sua visao da guerra, marcada por
suas memdrias infantis do evento ¢ pelo que vira em filmes de Hollywood, com
a daqueles que viveram o conflito em seu préprio territdrio. Ao chegar a0 Museu
de Guerra de Ho Chi Min, Fletcher fica tdo impactado pelo material ali reunido
que decide encontrar uma maneira de levd-lo de volta a seu préprio pais. Para
isso, realizando uma espécie de contrabando cultural, o artista refotografa todos
os itens do museu (cujo acervo era formado basicamente por fotografias), com o
cuidado de registrar também como cada imagem era legendada, em vietnamita
e inglés. Fletcher recolhe aproximadamente 100 fotos que cobriam os 10 anos de
guerra e ainda algumas de suas conseqiiéncias posteriores, como mutilagées de
combate ¢ os efeitos das armas quimicas que marcaram o conflito. Muitas dessas
fotografias j4 eram conhecidas através da publicagao em jornais ou revistas inter-
nacionais. No entanto, vé-las todas reunidas, acompanhadas pelos comentirios
locais, tornava-as ainda mais impactantes. Como comenta o artista, “ver todas as
fotos e informagées, juntas, organizadas a partir de uma perspectiva vietnamita,
foi imensamente perturbador e triste™"

No museu remontado pelo artista, fotografias e legendas sao apresenta-
das lado a lado, com 0 mesmo tamanho e formato. Enquanto em alguns casos o
texto complementa a imagem com estatisticas, nomes e datas, dando dimensio
numérica e humana ao conflito, em outros, o texto serve, em um primeiro mo-
mento, como um escape para o olhar daqueles que nao conseguem suportar a

barbdrie. Algumas descri¢des, no entanto, sio tao terriveis quanto as imagens.
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Titulos

Nos dois proximos trabalhos analisados a interferéncia textual nas imagens se d4
através de um elemento que usualmente acompanha as obras de arte: o titulo. No
caso das artes miméticas, como a pintura ¢ a fotografia, o titulo costuma servir
para assegurar que se entenda o que estd sendo representado, podendo repetir em
palavras os elementos contidos na imagem ou ainda servir como um complemen-
to, fornecendo informagdes extra-quadro.

Joan Fontcuberta é um artista que tem como declarada obsessao as am-
bigtiidades das relagoes entre realidade e ficgdo, e suas obras sempre jogam com
seus limites e pontos de contato. Confrontar o espectador com suas rotinas e auto-
matismos de interpretacio da realidade para instalar a diivida racional'™ estio entre
seus principais objetivos.

Na série Constelaciones (1993), o artista apresenta imagens que imedia-
tamente sdo associadas a um céu estrelado, antes mesmo que o titulo seja lido.
Cada imagem recebe ainda como espécie de legenda o nome de uma constelagio
ou estrela e suas coordenadas espaciais. No entanto, passada essa primeira im-
pressdo, podemos perceber a aparicio de elementos cada vez mais estranhos nos
céus de Fontcuberta. Buscando mais informagoes sobre o trabalho, é possivel
descobrir que suas estrelas sao, na verdade, fotogramas dos caddveres de insetos
esmagados contra o pdra-brisa de seu carro durante uma viagem noturna. Usan-
do a contra-informacio como estratégia artistica, o artista trabalha para agucar
o senso critico de seu espectador, alertando-o para a ambigiiidade das imagens
e 0 jogo social e politico que envolve a criagao de significados. A divida é uma
Sferramenta da inteligéncia’™ costuma alertar.

Constelagées encontra eco em outro trabalho fotogréfico que traz estrelas
no titulo, a série Fazendo Estrelas, realizada pelo brasileiro Albano Afonso, em
2004. Afonso nio é conhecido por nenhuma particularidade em relagio aos titu-
los que d4 a suas obras, nem por trabalhar especificamente a partir da linguagem.
Normalmente, limita-se a titulos descritivos, que servem principalmente para a
identificagao de seus trabalhos e para o reconhecimento das figuras que utiliza,
como acontece na série em que sobrepée fotografias de si proprio a célebres auto-
-retratos em pintura.

Fazendo Estrelas tem esse lado descritivo, essa vontade de evidenciar o
processo usado pelo artista e esclarecer seu espectador, mas a0 mesmo tempo
ganha uma dimensao alegérica quando visto como uma metdfora do processo
fotografico. A primeira vista, Afonso parece assumir nessa série uma postura
contrdria & de Fontcuberta, pois entrega seu artificio logo no titulo do trabalho.
Sua obra, no entanto, também acaba chamando a atengao, por caminhos inver-
sos, para o processo de construgdo envolvido em qualquer fotografia. As estrelas
que Afonso constrdi, luzes de flashes irrompendo da escuridio, sio o préprio
dispositivo fotogrfico em agao.

Fontcuberta estabelece um jogo que os mais ortodoxos poderiam até
mesmo considerar desleal: ele apresenta imagens que parecem estrelas, as agrupa
em uma série que chama de Constelagies e lhes dd como titulo coordenadas es-
paciais, reforcando essa impressao inicial. As estrelas de Albano Afonso também

envolvem um processo ficcional, mas que se autodeclara. As luzes sao mostradas
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de perto, préximas demais uma da outra, assumindo imediatamente sua materia-
lidade rarefeita. Entre a mentira e a dentincia, aparentemente de lados opostos, os
dois titulos sao desafios & percepcao, estrelas inventadas por meio do dispositivo
fotografico, que se instalam ora como um mistério a ser desvendado, ora como
o compartilhamento de um processo lddico. Em ambos os casos, o titulo nio é
simplesmente narrativa ou explicagdo, mas um elemento do qual o artista lanca
mao para a elaboracio de seu trabalho. Em Constelagies, ao mentir sobre o que
retrata a imagem e induzir o espectador a pensar como e a servigo de que ela ¢
feita, e em Fazendo Estrelas, ao assumir-se abertamente como ficgio, Fontcuberta
e Afonso chegam a algo que nio estava nem s6 na imagem, nem s6 no texto: o

despertar de uma consciéncia visual.

Texto dentro da imagem

Por fim, gostaria de trazer a discussdo dois trabalhos fotograficos que apresentam
textos dentro ou contiguos a prépria imagem. O primeiro é Jestartes, série de
oito trabalhos que a artista gaticha Vera Chaves Barcellos realiza entre 1974 ¢
1980, explorando como a visao fragmentada que a fotografia proporciona pode
ser estendida e completada mentalmente por quem a observa. Cada trabalho da
série apresenta um conjunto de imagens, ora espagos naturais, ora espagos arqui-
tetdnicos, que sdo sempre acompanhadas de um texto, bem 4 maneira de muitos
dos trabalhos fotograficos da arte conceitual. Através de perguntas dentro ou ao
lado das imagens, a artista estimula um exercicio mental de posicionamento em
relagdo s cenas mostradas, como tocar ou nio em uma planta dspera, aceitar os
limites de um muro ou descobrir o que estd atrds de uma porta, a0 mesmo tempo
em que evidencia a fotografia como representagao. Em algumas ocasides, a artista
chega a coletar e analisar respostas do publico as perguntas e provocagbes que
apresenta nos textos, como em Jestarte VII, de 1976, em que uma foto de um
menino correndo é proposta como tema de redagao em escolas e Testarte VIII— O
Cofre (1979/80), um projeto de arte postal.!

Nesses trabalhos, ¢ impossivel reduzir a fotografia a seu tema, risco que
se corre toda vez que se toma a imagem fotografica como registro neutro ¢ auto-
mitico da realidade. As imagens que a série Testartes apresenta nio sio simples
registros de uma escada, de um muro riscado ou de um arbusto, mas apontam
para a multiplicidade de imagens que uma fotografia combinada a uma incitagao
textual pode engendrar.

Na série Signs that say what you want them to say and not Signs that say
what someone else wants you ro say* (1992-93), a artista inglesa Gillian Wearing
também constréi um mecanismo de critica da fotografia através do uso de textos.
No entanto, nio ¢ a artista britAnica quem os elabora, mas sim aqueles que po-
sam para ela. Wearing aborda transeuntes para realizar seus retratos. As relagoes

entre fotégrafo e fotografado, no entanto, sio alteradas quando ela entrega a seus

BARCELLOS, Vera Chaves. Imagens em migracio. Porto Alegre: Fundagdo Vera Chaves Barcellos,
2009; BARCELLOS, Vera Chaves. O grio da imagem. Porto Alegre: Santander Cultural, 2007; VIGIA-
NO, Cris (Org.). Vera Chaves Barcellos. Porto Alegre: Espago N.O. — Arquivo, 1986.

Em portugués, cartazes que dizem o que vocé quer que elas digam e ndo o que os outros querem que vocé

diga.
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modelos um cartaz e uma caneta para que eles escrevam a mensagem que dese-
jarem. A possibilidade do retratado intervir na imagem final, no entanto, nio
assegura que os retratos de Wearing sejam mais ou menos féis a seus modelos.
Assim como a pose é um jogo de negociagdes entre fotdgrafo e fotografado, os
cartazes, além de revelarem seus desejos e preocupacoes, sio uma maneira dos
retratados criarem ficgoes de si préprios.

Trabalhos artisticos como os de Sultan e Mandel, Fletcher, Fontcuber-
ta, Afonso, Barcellos ¢ Wearing evidenciam o cardter polissémico da imagem
fotogréfica, isto ¢, sua capacidade de suscitar uma variedade (ou, como diria
Barthes, uma cadeia flutuante)® de significados, que podem ou nao ser percebidos
por aqueles que as contemplam. O recurso a linguagem, escrita ou oral, seria
uma estratégia para reter esses significados flutuantes e assegurar a efetivacio
de determinada leitura. Palavras sio associadas a fotografias nio apenas para
evidenciar algo ali presente, mas também como armadilhas, forjando evidéncias,
embaralhando elementos e desestabilizando sentidos.

A visio da fotografia como um meio neutro e automdtico de copiar a re-
alidade é resultado de um esforco histérico, diretamente relacionado aos interes-
ses da ciéncia e da sociedade da época de seu surgimento em encontrar uma nova
visualidade capaz de ancorar suas aspiracoes a precisio, a neutralidade e ao rigor
cientifico. Se, quando apresentada ao mundo, a fotografia foi logo comparada a
um espelho, com o tempo ela mostrou-se um espelho embagado, que trabalha e
ressalta determinadas situagées, segundo as inten¢des do fotdgrafo, e que assume
diferentes sentidos conforme seu contexto de recepgio.

Em noticias e antncios, arquivos e laudos, livros e dlbuns, a fotografia
aparece associada a textos que ajudam a comunicar a informagio em tese contida
na fotografia. A associagdo entre fotografias e texto ¢ tdo freqiiente que sua re-
lagdo sofreu uma espécie de naturalizagdo, passando muitas vezes despercebida.
Operagbes como as que esses artistas realizam evidenciam que, muito além de

um simples reforco, a combinacio texto e imagem ¢é sempre ideolégica.

3 BARTHES, op. cit., p.117.
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Evidence, 1977
Mike Mandel e Larry Sultan
Detalhe
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Da série Constelaciones, 1993

Joan Fontcuberta

MU DRACONIS

(Mags 5,7/5,7), AR 17h 05,3 min./ D +54° 28’
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TESTARTE Wil — VERA CHAVES BARCELLDS o
OUE HA DENTRO DESTE COFRE?

mimmmIt

. a= R par:
................. e s e My, 1oC
.................... F VERA EHAVES BARCELLOS
il GEN. JOAD MANDEL, 804, AP, B4
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Testarte VIII - O Cofre, 1979/80.
Vera Chaves Barcellos

Projeto de arte postal, impressao off set,
11 x 15 cm.
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A fotografia e a construcao
de uma nova visualidade nas
revistas Madrugada e Mascara

Charles Monteiro
PUCRS

Resumo

A proposta do trabalho ¢ discutir o estatuto da fotografia em relagio
a outros tipos de imagens nas revistas ilustradas Madrugada e Mds-
cara publicadas em Porto Alegre nos anos 1920. Problematizam-se
também os diferentes usos das fotografias nessas revistas ilustradas
no sentido de compreender a construgao de uma nova imagem de
individuo no espago publico na sociedade urbana brasileira. Nelas
a fotografia ganha um lugar de destaque ao lado da ilustragdo e da
publicidade, fazendo parte de uma nova cultura visual em expansao

e uma nova pedagogia do olhar.

Palavras chave
Fotografia; Revistas Ilustradas; Visualidade Urbana

Resumé

Notre but est de discuter le statut de la photographie par rapport
a d’autres types de images dans les magazines illustrés Mascara
et Madrugada publié dnas la ville de Porto Alegre dans les annés
1920. Problématise également le usages socieux des photos afin
de comprendre la construction d’une nouvelle image de I'individu
dans la société urbaine moderne au Brésil. Ces magazines mettre
en relief les photo aux cdtés de I'illustration et de la publicité dans
le cadre d’une nouvelle culture visuelle en expansion et d 'une nou-
velle pédagogie du voir.

Mots-clés
Photographie; magazines illustrés; visualité urbaine

98



XXX Coloéquio CBHA 2010

Meneses' propde que o estudo desse campo se realize a partir da reflexdo sobre
trés dominios complementares: o visual, o visivel e a visio. O dominio do visual
compreenderia os sistemas de comunicagdo visual e os ambientes visuais, bem
como “os suportes institucionais dos sistemas visuais, as condicoes técnicas, so-
ciais e culturais de producio, circulacio, consumo e agio dos recursos e produtos
visuais”, para poder circunscrever “a iconosfera, isto é, o conjunto de imagens-
-guia de um grupo social ou de uma sociedade num dado momento e com o qual
ela interage™. Para Meneses, o dominio do visivel e o do invisivel situa-se na es-
fera do poder e do controle social, do ver e ser visto, do dar-se a ver ou nio dar-se
a ver, da visibilidade e da invisibilidade®. J4 a visdo “compreende os instrumentos
e técnicas de observagio, o observador e sés papéis, os modelos e modalidades do
olhar” de uma época’.

As revistas ilustradas sdo fontes privilegiadas para pensar o didlogo entre
a tradi¢ao e a modernidade no processo de elaboragio de uma nova cultura visual
nos anos 1920 no Brasil em processo de modificagio e expansio. No contexto
das pdginas das revistas ilustradas a fotografia ganha um novo espaco de circu-
lagao, amplia a gama de seus usos sociais e assume um novo estatuto em relagio
as outras imagens: reproducio de pinturas, ilustragées, publicidade e cinema.
Os novos processos de reprodugio fotomecinicos permitiram publicar imagens
fotograficas com melhor qualidade e menor custo na imprensa. Como observa
Ana Luiza Martins’, entre 1900 e 1930, hd um verdadeiro boom com a criagio
de muitas revistas ilustradas acompanhado a expansio do publico de leitores.

As revistas responderam também a demanda de representagio visual de
novas formas urbanas modernas de sociabilidade dos grupos sociais privilegiados
na cidade®. A amplia¢io da esfera publica, a reordenagao social que acompanha
a proclamacdo da Republica e sua consolidagio no imagindrio social ganhou
publicidade nas pdginas desses periddicos.

Na Europa e no Brasil, entre 1890 e 1920, a fotografia comega a ser uti-
lizada como um diferencial comercial na disputa entre publicacoes concorrentes’.
Embora ocorra uma ampliagio do espaco fisico da fotografia na imprensa, seu
lugar hierdrquico entre as imagens ¢ secunddrio. O regime de visualidade ainda ¢
dominado institucionalmente pela pintura e pela gravura. Segundo Maria Lucia
B. Kern, essa pintura preservava em geral o sistema de representagao naturalista

MENESES, Ulpiano Toledo Bezerra de. “Rumo a uma ‘Histéria Visual’”. In: MARTINS, José de Sou-
za; ECKERT, Cornélia; NOVAES, Sylvia Caiuby (orgs.). O imagindrio e o poético nas Ciencias So-
ciais. Bauru: EDUSC, 2005, p. 33-56.

Idem, p. 36.
Idem, Ibidem.
Idem, p. 38.

MARTINS, Ana Luiza. Revistas em revista: imprensa e préticas culturais em tempos de Reptblica,
Sdo Paulo (1890-1922). Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2001.

OLIVEIRA, Cl4udia de; VELLOSO, Monica Pimenta; LINS, Vera (orgs.). O Moderno em revistas.
Representagdes do Rio de Janeiro de 1890 a1930. Rio de Janeiro: Garamond; FAPER], 2010.

GRETTON, Tom. Le statut subalterne de la photographie. Etude de la présentation des images dans
les hebdomadaires illustrés (Londres, Paris, 1885-1910). In: Etudes Photographique, n. 20, juin 2007, p.
34-49.
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baseado no desenho revestido de cores sébrias em pinceladas quase invisiveis®.
Susana Gastal aponta para o predominio na pintura do retrato, da paisagem e
a gradual insercdo de temas urbanos a partir dos anos 1920 nas obras de Pedro
Weingirtener, Francis Pelicheck, Libindo Ferras, José Lutzenberg e Luiz Maris-
tany de Trias’. A fotografia modificou a forma como os pintores representavam
a cidade e seus arredores a partir do emprego de um novo enquadramento foto-
grafico.

A fotografia surge como um estatuto inferior devido sua reprodutibi-
lidade e seu estatuto majoritariamente informativo e documental ao lado das
imagens artisticas e criativas de ilustracdo ou reprodugcoes de pinturas.

No entanto, foi a partir dos anos 1910 e 20 na Alemanha que as vanguar-
das artisticas criaram revistas e as transformaram em espago de experimentacio e
divulgagao de novas linguagens. Deve-se destacar a importincia de artistas grafi-
cos na forma de integrar a fotografia na linguagem visual das publica¢oes através
de montagens, da sobreposigao de imagens e desenhos/vinhetas, da elaboragao de
bordas e margens, bem como de complicadas molduras de influéncia Arr nounveau
e Art Déco'®. A dissertacio e a tese de de Paula Ramos sobre a Revista do Globo
e a Editora do Globo discutem a formagio de um novo campo de trabalho para
os ilustradores no Rio Grande do Sul®’.

A institucionalizacio do campo visual se dd a partir da pintura com a
criagao da Escola de Belas Artes em 1908 e a abertura do Curso de Pintura em
1910. Em segundo lugar, aparecem os ateliés fotogréficos que também empregam
pintores e produziam os retratos dos politicos e das familias das elites. Em 1922,
o Governo do Estado do Rio Grande do Sul publicou um dlbum fotogréfico
comemorativo com vistas urbanas comemorativo ao centendrio da Independén-
cia’?. A producio dos ateliés fotogrificos e dos dlbuns aparece nas pdginas das
revistas, especialmente as fotografias de Virgilio Galegari em Mascara. Em ter-
ceiro lugar, nesse momento estdo se abrindo as primeiras salas fixas de cinema em
Porto Alegre. Em quarto lugar, entdo, apareceriam os livros e revistas ilustradas
com a valoriza¢do da ilustra¢io e do design gréfico (letras, vinhetas, capas, mol-
duras de imagens etc.).

No campo do visivel, observam-se as pesquisas e as discussoes do saber
médico visando ordenagao dos corpos e no urbanismo visando a ordenacio dos
espagos da cidade. A etiqueta social propoe uma nova pedagogia social (disci-

8 KERN, Maria Lucia Bastos. A emergéncia da Arte Modernista no Rio Grande do Sul. In: GOMES,
Paulo (org.). Artes Pldsticas no Rio Grande do Sul: uma panorimica. Porto Alegre: Latu Sensu, 2007,
p. 56.

9 GASTAL, Susana. Arte no século XIX.. In: GOMES, Paulo (org.). Artes Pldsticas no Rio Grande do
Sul: uma panorimica. Porto Alegre: Latu Sensu, 2007, p. 40-49.

10 CARDOSO, Rafael. Uma introdugao a histéria do design. 3. Ed. Sao Paulo: Edgard Blucher, 2008.

11 RAMOS, Paula V. A experiéncia da Modernidade na sec¢ao de desenho da Editora Globo — Revista
do Globo (1929-1939). 2002. 273 p. Dissertacio (Mestrado em Artes Visuais) — Instituto de Artes,
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2002; RAMOS, Paula V. Artistas Ilustradores — A Edi-
tora Globo e a constitui¢ao de uma visualidade moderna pela ilustragao. Porto Alegre, 2007. 446p.
Tese (Doutorado). Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Instituto de Artes. Programa de Pés-
-Graduagio em Artes Visuais.

12 Estado do Rio Grande do Sul. Obras Publicas. Primeiro Centendrio da Independéncia. Porto Alegre:
Imprensa Oficial, 1922.
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plinado as formas de sociabilidade) ao lado de uma nova pedagogia do olhar
ligada a nova cultura técnica - bonde e luz elétrica, automdével, cinematdgrafo,
fonégrafo, cAmera fotografica etc. - uma nova percep¢io do espaco urbano e das
interagoes sociais (disputas, tensées, conflitos entre grupos). Um olhar burgués e
republicano esta relacionado ao lugar do starus socioprofissional e novos espagos
de atuagio dos homens e mulheres na cultura urbana, constituindo uma nova
hierarquizagio social.

Em Porto Alegre, em 1918, a revista Mdscara foi criada por um grupo
de jovens intelectuais. O Diretor-gerente era Wedemar Ferreira e os redatores De
Souza Junior, Dyonélio Machado, J. L. Santana, Sécrates Diniz e Cyrino Pru-
nes. Em seu expediente T. Caminha & Cia aparecem como os proprietdrios do
“Magazine Mascara”, que tinha representantes em Porto Alegre e no interior. A
revista tinha formato 27 x 18,5 c¢m e cerca de 100 pdginas em jornal e miolo em
papel couché. A publicagio era quinzenal e sua assinatura anual custava 20$000
réis na capital.

A maioria das capas apresenta um retrato em fundo neutro com o nome
da revista abaixo em letras desenhadas a mao. Algumas capas especiais apresen-
tam molduras floreadas assinadas e até fotografias de baixo-relevos criados pelo
escultor Fernando Corona, como a capa da edi¢io de 15 de novembro de 1919 em
homenagem as comemoragoes da Proclamacio da Republica.

O logotipo da revista foi mudando ao longo do tempo. Em 1918, nos
primeiros nimeros, observa-se uma mdscara de teatro com olhos fechados com
o nome da revista desenhada acima pairando como se fosse um sol a iluminar a
cidade de Porto Alegre, sinos tocando num campandrio e uma moldura de rosas
e folhagens ao redor (assinatura de Gabrielli). Ao final do mesmo ano, no niimero
22, a vinheta apresenta o retrato desenhado do busto de uma mulher mascarada
e com uma espécie de halo ao redor da cabega soprando o logotipo Mascara em
letras desenhadas ao estilo a7z nouveau (assinada por Itag). Finalmente, em 1924,
a vinheta apresenta um carro passando ao fundo, um grupo de jovens mulheres
no footing sendo fotografadas por um homem e o titulo da revista sobreposto
ligando as mogas ao fotégrafo. Observam-se diferentes significados sociais entre-
lagados: o de ordculo da cidade, o de teatro social das vaidades ¢ o de registro fiel
da vida moderna urbana.

Nas pdginas da revista observam-se verdadeiros dlbuns de familia das
elites com retratos de belas jovens em idade de casar-se, mas também fotografias
de clubes, cafés e lojas da capital e do interior, além de feiras agropecudrias. O ex-
pediente apresentava o preco das reportagens a magnésio: 200$000 a fotografia
e 3608000 a pdgina. A presenga de retratos com molduras assinadas por artistas
(pintores ou ilustradores), coloridas e com flow que aproximam a fotografia da
revista Mdscara das caracteristicas da fotografia pictorialista’®. A presenca de fo-

tografias de paisagens de Olavo Dutra com cenas de amanheceres, nuvens, sobras

MELLO, Maria Teresa Villela Bandeira de. Arte e Fotografia: o movimento pictorialista no Brasil. Rio
de Janeiro: Funarte, 1998; COSTA, Helouise. “Pictorialismo e imprensa: o caso da revista O Cruzeiro
(1928-1932)”. In: FABRIS, Annateresa (org). Fotografia: usos e fungdes no século XIX. Sao Paulo:
Edusp, 1991, pp. 261-292.
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e reflexos de luz, também apontam para a influéncia da fotografia fotoclubista e
pictorialista'.

A revista faz a celebracio dos administradores municipais ao estampar
na capa ou em reportagens de pdgina inteira o Intendente Otdvio Rocha e seu
vice Alberto Bins. Mascara também apresenta e divulga os planos de reformas
urbanas da administragdo municipal através de plantas e croquis, elencando os
efeitos positivos de tais iniciativas, engajando-se nas reformas e posicionando-se
20 lado do Intendente no processo de higienizagio e moderniza¢io do espaco
urbano®. Observa-se a utilizacio das imagens fotograficas muito préximas dos
padrées de visualidade dos dlbuns fotogrificos de Porto Alegre de 1912 e dos
dlbuns comparativos de Sdo Paulo na se¢ao “A cidade ontem e hoje” da revista
Mdscara, que comparava espacos do final do século XIX com as novas feigoes
desses espagos nos anos 1920. A edigio comemorativa da revista de 1922 asseme-
lha-se a0 dlbum editado pelo poder publico em 1922 ¢ os dlbuns comerciais dos
anos 1931 e 1935'. Ou seja, representam o centro da cidade, suas principais ruas
comerciais, pragas e prédios pablicos como o todo da cidade. A cidade urbaniza-
da e que se pretendia moderna, expurgada do trabalho, dos conflitos e problemas
sociais. A se¢do “Porto Alegre de ontem e de hoje” construia a imagem de uma
cidade republicana moderna e higienizada com suas pragas e dreas verdes frente a
precariedade da cidade do Império e sua heranca do periodo colonial.

As imagens fotogrificas se concentravam em algumas se¢oes, como
“Vida Social” e “Vanity Fair”, que possuiam uma ou duas pdginas com retratos
pousados de senhoritas da alta sociedade de Porto Alegre, Pelotas, Rio Grande,
Bagé e Livramento, apontando para um provével publico leitor da revista no
interior e também para estratégias de casamento entre familias tradicionais do
interior e da capital. Estes retratos possufam um efeito de flox e recebiam uma
moldura desenhada que os fazia assemelhar-se a retratos pintados, mas também a
dlbuns de familia pelo arranjo das fotos nas paginas. O que pode ser interpretado
como uma tentativa de valorizar uma imagem obtida por um processo mecanico
através da agio da mao do artista. Nessas fotografias de mulheres, os cabelos,
os vestidos e os aderecos (colares, chapéus, fitas, etc.) recebem espacial atencio.

O retrato individual ou de grupo em recepgoes, casamentos ou clubes
publicados na revista faz parte de uma negociacio entre o desejo de distingio e
diferenciagdo do individuo moderno e sua conformagao a um padrio social e téc-

nico de representacio®. Os retratos jogam com uma complexa combinagio entre

14 MAGALHAES, Angela; PEREGRINO, Nadja Fonseca. Fotografia no Brasil: um olhar das origens ao
contemporineo. Rio de Janeiro: Funarte, 2004.

15 MONTEIRO, Charles. Porto Alegre: urbanizagao e modernidade. Porto Alegre: EDIPUCRS, 1995.

16 ETCHEVERRY, Carolina Martins. Visoes de Porto Alegre nas fotografias dos irmaos Ferrari (c.1888)
e de Virgilio Calegari (c.1912). Porto Alegre, 2007. 160f. Dissertagio (Mestrado). Universidade Federal
do Rio Grande do Sul. Instituto de Artes. Programa de Pés-Graduagio em Artes Visuais.

17 LIMA, Solange Ferraz de; CARVALHO, Vania Carnciro de. Fotografia e cidade. Da razao urbana a
légica de consumo. Albuns de Sao Paulo (1887-1954). Campinhas, SP: Mercado das Letras; Sao Paulo:
FAPESP, 1997.

18 POSSAMAL, Zita R. O circuito social da fotografia em Porto Alegre (1922 e 1935). In: Anais do Museu
Paulista, Sao Paulo, 2006, v. 14, n. 1, p. 263-289..

19 FABRIS, Annateresa. Identidades virtuais. Uma leitura do retrato fotogréfico. Belo Horizonte: UFMG,
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encenagdo do/da modelo (pose, olhar, vestimenta, aderecos), recursos da técnica
fotogréfica (enquadramento, figura-fundo, iluminacio, retoques, colorizagio) e
formas de edi¢do na pdgina (molduras, legendas com nomes, cargos, cidade de
residéncia e qualificativos: bela, distinta, destacado membro da nossa elite etc.).

Na edicdo de 6 de fevereiro de 1925, Ano VIII n. 4 retrato fotogrifico
também serve para a identificagdo em inusitado processo de reconhecimento de
paternidade, onde os elementos fisiondmicos (olhos, testa, queixo, orelhas) da
foto de uma jovem sio comparados aos detalhes fisiondmicos das fotos de dois
senhores. Ou seja, a foto aparece como registro fiel, documento e prova cientifica
do processo de identificagao de paternidade.

A revista Madrugada nasceu na mesa de um café, também da reunido
de jovens escritores e artistas que buscavam um meio de divulgar suas idéias e
de expressar novos ideais estéticos relacionados as primeiras expressoes artisticas
do modernismo no Rio Grande do Sul. Para Cida Golin?’, nio se tratava de
uma vanguarda radical, pelo contrdrio, esses jovens procuravam negociar com
as elites locais um espaco de reconhecimento artistico e literdrio no contexto do
limitado sistema de artes existente. Madrugada se apresentava como “Revista
Semanal de Literatura, Arte e Mundanismo”, que pretendia misturar informacéo
cosmopolita e cultura regional. Revista mensal editat no formato 29,5 x 21,5 e
cerca de 30 a 40 pdginas. Segundo Alice Truzs®, Madrugada seguiu o modelo
de suas congéneres nacionais reproduzindo certos padroes, como a capa e miolo
em papel superior e de maior gramatura, nas pdginas internas o uso de papel
inferior; publicidade ilustrada em ambas as faces da contracapa (em cores), nas
pdginas iniciais e finais da revista, separadas de outros contetidos; a maioria das
fotografias aparece em conjunto em poucas paginas encartadas no meio da revis-
ta e impressas em papel superior.

As capas de Madrugada alternam o trabalho de ilustracio de Sétero
Cosme com elementos de estilizacdo de inspira¢io Art Déco, com grafismos, co-
res puras ou preto ¢ branco, com a reprodugio de retratos de senhoras da alta
sociedade do pintor Joao Fahrion em meios tons e efeitos de textura.

As imagens fotograficas se concentravam nas se¢des “A alma encan-
tadora das ruas”, “As lindas criaturas”, “Atualidades” e “Desportos”, que eram
comentadas nos textos das secoes “Festas”, “Sociedade”, “Feira das Vaidades”,
“Passeando” ¢ “Cronica Semanal”. Estes retratos possufam um efeito de flou e
recebiam uma moldura desenhada que os fazia assemelhar-se a retratos pintados,
mas também a 4lbuns de familia pelo arranjo das fotos nas pdginas.

Na secdo “Atualidades”, figura fotos de noivos em estddio, fotos de gru-
pos de festas de casamento, fotos de reunides politicas e de grupos reunidos em
clubes ou sociedades esportivas. Essas fotografias posadas eram fruto de um tra-
balho de organizacio do grupo em fileiras de mulheres sentadas, em poltronas

e cadeiras, e homens ao redor em pé. As posturas sao rigidas e solenes, mulheres

2004.

GOLIN, Cida. Em Porto Alegre, a Madrugada literdria dos modernistas. In: RAMOS, Paula Viviane
(org.). A madrugada da modernidade (1926). Porto Alegre: UniRitter, 2006, p. 32-43.

TRUZS, Alice. Publicidade e imprensa. In: RAMOS, Paula Viviane (org.). A madrugada da moderni-
dade (1926). Porto Alegre: UniRitter, 2006.
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com as maos sobre as pernas cruzadas e os homens com as maos para trds ou ao
lado do corpo. Algumas mulheres e homens encaram a objetiva, outros olham
sobre a cAmera ou para um canto da sala. O destaque do corpo das mulheres em
sua silueta, nos contornos do corpo e na apresentacio de uma sexualidade con-
tida, que as vezes ¢ realcada com aderecos como flores, jéias e outros adornos?.
H4 os homens aparecem em poses mais frontais, com énfase ao terco superior do
corpo (cabelo e bigode) com destaque para roupa ou elementos que destaquem
sua posicio social ou atividade profissional®.

Nesse sentido, pode-se observar a lugar da fotografia na hierarquia das
imagens, ele deve ser tratada e circunscrita pelo traco do artista grafico para ser
valoriza, individualizada e integrada no discurso imagético da revista. Ganha-
do nesse processo maior valor. Observa-se também como Sotero Césme desta-
ca determinados elementos das fotografias e os retrabalha através de um trago
limpo e sintético, dando um toque manual ¢ artistico as imagens técnicas. Esta
hierarquia é observada em outras revistas ilustradas até bem tarde, pois a capa é
reservada para uma charge em Careta ou para um retrato feminino pintado em
Madrugada, ou ainda para uma fotografia retocada e colorizada na em Mascara.

Em sintese, pode-se afirma que o estatuto das imagens fotogréficas das
revistas Mascara ¢ Madrugada estava subordinado aos cAnones da pintura ¢ do
desenho gréfico, cumprindo um papel informativo e documental, bem como
de construgdo da distingdo e de prestigio das elites locais. As imagens foram
fornecidas em grande parte pelos principais estidios da cidade, com destaque
para o de Virgilo Calegari (especialmente em Mascara). Legitimaram o projeto
de reformas da administra¢do municipal que promoveu a segregacio e a especia-
lizagao social do espago urbano. Essas revistas difundiram uma nova pedagogia
social disciplinando os usos e formas de representagio do corpo e também uma
nova pedagogia do olhar. O que olhar e o que era licito mostrar na esfera publica
dentro dos cinones de respeitabilidade social burguesa e republicana. A esfera do
visual era dominada pelas imagens da burguesia em retratos individuais ou cole-
tivos posados em recepgdes, clubes e associacoes. Na esfera do visivel observou-se
a predominincia de ruas e clubes do centro da cidade, excluindo-se a periferia e
as partes ainda rurais da cidade. Trata-se da construcio de uma visio burguesa
que valorizou o individuo e a elabora¢do de sua imagem de prestigio e de distin-

4o de classe no espago urbano utilizando desses novos veiculos de comunicagao.

SANTOS, Alexandre Ricardo. dos. A fotografia e as representagbes do corpo contido (Porto Alegre
1890-1920). Porto Alegre, 1997.2  vol. Dissertagdo (Mestrado). Universidade Federal do Rio Grande
do Sul. Instituto de Artes. Programa de Pdés-Graduagdo em Artes Visuais. CARVALHO, Vania Carnei-
ro de. Género e artefato. O sistema doméstico na perspectiva da cultura material. So Paulo: EDUSP,
2008.

23 Idem, ibidem.
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Deslocamentos do trompe-I'oeil
a virtualidade

Cristina Pierre de Franca
UFRJ

Resumo

Num momento em que tanto se discute a realidade virtual, o pon-
to central desta investigagdo se localiza na questdo da ilusio e no
modo como esta se institui em produgdes artisticas de feigdo am-
biental, compreendidas como formas de arte que se organizam em
escala arquitetdnica, no sentido de abrigar um ser humano em seu
interior. Estas apresentam um cardter transitério, pois se caracteri-
zam pela provisoriedade fisica, em virtude da possibilidade de se-
rem desmontadas e transferidas de local.

Palavras chave

Ilusao, Trompe l'oeil, Imersao

Abstract

At a time in which virtual reality is broadly discussed, the focus
of this research lies on the issue of illusion and the way it estab-
lishes itself in the artistic feature of the environment, understood
as art forms that organize themselves into architectural scale, in
the sense of sheltering a human being inside of them. The vast
majority of these art forms have a transitional and indefinite char-
acter identified by physical temporariness owing to the possibility
of being dismantled and moved.

Keywords
Illusion, Trompe l'oeil, Immersion
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Este texto apresenta um interesse em discutir o lugar da ilusio e sua constincia
na constituicio da arte.

Nas obras de arte, a ilusdo estd sempre dialogando e questionando a
existéncia do real, como um dado permanente e exclusivo de asser¢ao no mun-
do. Esse processo ¢ tanto mais perturbador na medida em que, todo o tempo,
o espectador estd ciente de seu cardter de simulagio de alguma realidade. Esse
aspecto ¢ perceptivel, sobretudo, nas artes que se constituem na confluéncia es-
paco-temporal, como o teatro ou o cinema e, ainda, nos meios de arte como as
Instalages e Videoinstalagoes. Na recep¢io dessas obras, pelo menos por alguns
instantes, o espectador é tragado pelo trabalho artistico, que o incorpora a seu
modus operandi. Essa conformagao se conjuga a partir da simbiose entre a fisiolo-
gia ¢ 0s mecanismos perceptivos, alterando a apreensio do ‘real’.

Os Panoramas - pinturas expostas em prédios circulares e obscuros,
construidos nos séculos XVIII e XIX especificamente para esse fim - ¢ as Vi-
deoinstalagoes - meios artisticos que constituem um ambiente fechado, desde a
segunda metade do século XX - privilegiam e tensionam, de forma mais radical,
o aspecto ilusério da obra de arte. Podem ser categorizados como meios transitd-
rios na constituicdo da ilusio ao investir sobre a exacerbacio da questdo fantas-
magorica, agenciando nao s6 seu cardter mimético visual, baseado na constru¢io
da imagem, mas também outras configuragées perceptivas no dmbito do tato,
do olfato ou da audi¢do. Esses sentidos solicitam do espectador uma recepg¢io
de feigao sinestésica que desencadeia uma série de efeitos, inclusive de natureza
fisiolégica.

Esse processo se constitui a partir da apreensio do visivel e do uso de me-
canismos como o trompe-1veil, a perspectiva e o faux terrain, no caso dos Panora-
mas, e a imagem digitalizada, por vezes em 3D, no caso das Videoinstalagoes."

Para além do significado corrente de ilusdo relacionado ao engano, o
termo remete a um sentido particular no campo da arte, que desvela uma auto-
nomia em relacdo a realidade. O real se funda na concretude de fatos que apre-
sentam um cardter de generalidade, enquanto que a acepgao iluséria subverte os
conceitos generalistas, pois se sustenta na ideagdo vivenciada pelo individuo em
sua particularidade.

Assim, procuramos identificar como esses meios artisticos investem na
ampliagao das configuragées ilusdrias, caracterizando um estado imersivo.

Na arte, a imersao seria um estado amplificado, maximizado da ilusao e
do poder da mémesis, uma vez que agencia estados mentais e corporais, introdu-
zindo o espectador mais intensamente na cena representada na obra. Esse espaco
imagético, em tltima instincia, pode ser divisado como caminho para uma vi-
sualidade expandida.

Assim, estdo em jogo duas operagbes: a primeira seria de fusdo entre a
realidade atualizada e a representada, fundindo o espago imagindrio e o real; a
segunda seria do esmaecimento dos aspectos do mundo contingente e a emergén-
cia das qualidades intrinsecas da representacio que artificialmente criam uma
realidade paralela.

Tanto os Panoramas quanto as Videoinstalagées operam fortemen-

te nesse sentido. A absor¢io que fazem do espectador ndo se funda apenas na
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introdugdo do visitante na cena apresentada ou retratada, opera também sobre
aspectos fisiolégicos que dependem da proposicao do artista ao agenciar certos
estados e situagoes.

Na atualidade, pensa-se na virtualidade associada & problemdtica da imagem
digital, entretanto, essa potencialidade da imagem de construir uma realidade
diversa daquela que se vive é uma constante na arte e na natureza humana em
todos os seus periodos. A questio do duplo apontada por Clément Rosset' e da
ficcionalidade da vida identificada por Jean-Marie Schaeffer? ¢ uma permanéncia
que, longe da ideia platonica de um atributo apenas de cardter sensorial, constitui
uma maneira de construgio de sentido perene em todas as culturas.

Ernst Gombrich® assinala que o primeiro ponto do cardter ilusério é
determinado por sua natureza dupla: configurada simultaneamente na juncio
da habilidade manual e do pensamento pléstico do artista e pela imaginacio do
espectador. Dito de outra forma, essa ilusdo se constitui tanto no objeto artistico
quanto na mente de seu apreciador, que coparticipa da imagem criada pelo artis-
ta. Essa parceria nio sé estd relacionada a interpretagdo, mas também ¢ auxilia-
da pela fisiologia perceptiva que conclui e completa imagens imprecisas, ténues
e obscuras. No caso da pintura, conclui-se que fatores como distincia entre a
obra e o espectador e a utilizacio de formas difusas como manchas agem como
sugestoes, evocacoes e reminiscéncias da memoria, ativadas por lembrancas que
dependem da capacidade de reconhecer, nelas, fatos ou imagens mentais arma-
zenados que possam ser distinguidos, favorecendo o jogo imaginativo e ilusério.

Os Panoramas se incluem na linhagem de invengées e produgoes que
anteciparam a configuragio do espago cinematogréifico com suas grandes telas.
Neles, a ilusdo tem, por base inicial, as técnicas de zrompe-Loeil e da perspectiva,
potencializadas ainda por sua dimensao e a forma pela qual a tela é disposta no
espaco.

O trompe-1oeil pode ser definido como uma forma de pintura que repre-
senta a realidade de maneira verossimilhante, sobretudo alicercado sobre a ideia
de volumetria e da reprodugio dos aspectos tdteis dos objetos. Segundo Miriam
Milman*, o trompe-{oeil apresenta uma meta mais ambiciosa do que representar
o real. Seu objetivo € substitui-lo como um sucedineo artificial da realidade, na
medida em que estd diretamente relacionado a uma extensao do entorno no qual
o espectador se encontra. O trompe-1veil é tio mais potente quanto mais se torne
indistinguivel do real, um simulacro no sentido platonico do termo, capaz de
confundir o contingente com o representado. Essa tentativa de substituicao do
real por uma imagem plana que simule os aspectos tdteis e tridimensionais dos
objetos ¢ o que determina sua qualidade técnica. Assim, muitas vezes, o espec-

tador sente a necessidade de tocar na tela para se assegurar de sua planalidade.

1 ROSSET, Clement. O Real e o seu Duplo. Porto Alegre: L&PM, 1988.
2 SCHAEFFER,Jean-Marie. Pourquoi la fiction ? Paris: Seuil, 1999.

3 GOMBRICH, E.H. Arte e Ilusao. Tradugio de Raul de S4 Barbosa. Sao Paulo: Ed. Martins Fontes,
1986.

4 MILMAN, Miriam. Trompe-l'oeil Painting: the illusions of reality. New York:Rizolli International
Publications, 1983.
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Segundo Oliver Grau, a fascinagdo do espectador nasce do reconheci-
mento das imagens pintadas, da admiragio por sua similitude com um objeto
e finalmente com o jogo entre o artista e o espectador, no qual esse tGltimo tem
plena consciéncia da impossibilidade do que vé.

Ainda de acordo com esse tedrico, o trompe-1veil utilizado no Panorama
a0 qual se juntavam a questdo da perspectiva ¢ a do faux terrain era a forma mais
sofisticada, até entdo, de criagio do espago ilusdrio, isso porque encapsulava o es-
pectador no interior de uma ficgdo imagética, na qual as diferengas entre interior
e exterior se desvaneciam.

A perspectiva é um dos mecanismos ou estratagemas, como Ernst Gom-
brich prefere denominar, mais poderosos na producio da ilusio. Apresenta um
ponto de vista peculiar aproximado da visdo ordindria no agenciamento dos as-
pectos fisiolégicos de apreensio do mundo. Fundada nessa acepgio, toda a pro-
dugio imagética desde o Renascimento utiliza a metafora da janela proposta por
Leon Bapttista Alberti ainda no Quatrocentos. A partir dessa concepgio, toda a
construg¢io fica contida, de forma ideal, num espaco cibico, ordenado e racional,
que controla todas as relagdes entre as vérias formas inseridas nesse topos repre-
sentado.

Sob essa ética, a perspectiva se constitui na representacio do espago de
maneira racional, construida a partir de regras matemadticas que nio se conﬁgu—
ram na natureza mutdvel, mas na concep¢io de um mundo imével e estdtico,
paralelo ao mundo real e, portanto, antinatural.

Para Erwin Panofsky™ grande parte da construgio da perspectiva na era
moderna se deve a um pensamento que consubstancia essa espacialidade e que
difere da concepgao espacial da antiguidade. Enquanto a compreensio espacial,
no periodo cldssico, era descontinua, isolando cada corpo em sua essencialidade,
na modernidade, o espago é concebido a partir da ideia de contiguidade e de re-
lagdo espacial ndo s6 entre as vdrias medidas que compéem cada objeto represen-
tado, mas também a partir da sua relagido com os outros artefatos inclusos nesse
espaco — de maneira a criar um sistema que o configure.

No jogo entre esses diversos objetos, nas relagoes de medidas que cultu-
ralmente se aproximam do préprio ato de ver, constitui-se a ilusio perspectiva,
que se configura, também, em relacdo A atmosfera que circunda cada um dos ar-
tefatos representados na obra. E dessa instincia que se podem fazer as distingoes
entre as grandezas para simular proximidade ou afastamento e se apresenta como
absolutamente natural um sistema de representagio racionalizado e operado para
nos trazer uma otimizagio iluséria do espaco.

Nesse sentido, quando se tem a perspectiva aliada a uma superficie cur-
va, como nos Panoramas ou ainda no teto dos planetdrios, a ilusio é potencializa-
da, porque se apresentam duas ilusées. A primeira, que a vista do alto, é circular
ou de que o céu ¢ redondo; a segunda ¢ que elas se parecem mais reais.

O termo faux terrain foi cunhado para designar objetos tridimensionais
que se incorporam ou parecem se materializar a partir da superficie da pintura e
se localizam entre essa e o espectador, nesse sentido, sustém a ilusdo da existéncia
de uma terceira dimensio. Geralmente, esses artefatos estao préximos ao chio,

e o visitante nio nota a diferenca entre o pictérico e o real. Assim, por extensio,
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nao percebe a transicao entre as duas dimensées que tendem a ser confundidas.
Apesar do uso no Oitocentos, Grau afirma que a origem desse estratagema ilu-
sionista remonta ao Barroco, no contexto religioso, e pode ser exemplificada em
obras em que se misturavam afrescos, pinturas e esculturas, de modo que esses se
mesclavam no cendrio soturno que atrafa o peregrino para o conteido emocional
a0 qual era exposto.

Em suas consideracoes sobre esse faux terrain barroco, Grau afirma que
sua intengdo era de ndo deixar nada 4 imaginacio, de modo que a realidade ima-
gética tivesse uma proximidade quase que absoluta com o real. Nesse sentido, a
mimesis marcava sua presenca duplicando o real.

Essa duplicagdo passava, no caso do Panorama, pela questio da dimen-
sao ampliada nas representacées e pela utilizacdo de verdadeiras grandezas no
Jfaux terrain para ampliar o cardter ilusério das representagoes.

Nos Panoramas, os processos utilizados para obter a imagem mais fi-
dedigna se estendiam desde a observagao direta até o uso da fotografia, a qual
possui um registro indicial que corresponde ao dpice da representagio, segundo
Edmond Couchot™™ Assim, a fotografia oferecia-se como material para estudo,
pois fornecia um modelo e um ponto de vista dtico do local a ser representado.

As Instalagoes e as Videoinstalagoes sio também formas de arte hibrida
que se constituem a partir da tensdo ou do reposicionamento da ideia de simula-
cro e de realidade virtual. Nessa perspectiva, vamos encontrar alguns trabalhos
que utilizam basicamente objetos reais ou da realidade simulada na construcio
de seus aparatos ilusionisticos. Segundo Oliver Grau, esses meios maximizam a
ilusdo, misturando meios tradicionais, como o trompe-/veil e a perspectiva, e as
novas imagens sintéticas para atuar de modo multissensorial sobre o espectador,
adaptando os artefatos artisticos a fisiologia humana.

Os recursos ultrapassam a questdo visual, pois a ela se juntam solu¢oes
que apelam para os sentidos em sua totalidade, aproximando-se da esfera sensivel
de apreensio do mundo.

A questao da simulagio nas Videoinstalagoes se relaciona as possibili-
dades que esse meio apresenta de conjugagio com as novas midias digitais. Se-
gundo Couchot, essas midias apresentam uma relagdo diferenciada, porque suas
imagens nio se constituem a partir do real como as imagens dticas. As imagens
digitalizadas sdo produto de programas computacionais, de nimeros ¢ nio do
real observével.

De acordo com o autor, as questdes pertinentes & imagem numérica tém
relacdo com os projetos de andlise realizados pelos artistas e também por empre-
endedores do campo da imagem e do som.

A radicalizagio dos procedimentos da arte europeia do final do século
XIX, na busca da pureza e da essencialidade da forma, foi um dos pontos de
partida para as pesquisas que levaram 2 constituicao do Pixel e a sua estruturagio
na linguagem bindria utilizada nos meios computacionais. Assim, toda imagem
digital, qualquer que seja sua natureza, passa por esse processo de decomposicio
para ser redefinida no ambiente virtual. Entretanto, aqui, gostarfamos de fazer
um paralelo com a pintura, criada a partir do uso da tinta e do pincel, que tam-

bém preexistem 4 imagem pintada sobre a superficie pictérica, e compoem-se de
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material diverso da imagem propriamente dita. A diferenca é que essa produgio
apresenta uma fisicalidade, enquanto que a imagem de sintese apresenta uma
virtualidade latente, em seu sentido estrito, segundo o conceito apresentado por
Pierre Lévy'™ com poténcia de vir a ser.

Sob essa perspectiva, as Videoinstalagées de base digital, ao trabalharem
com a concepgio de simulagio, constroem algo que nao é mero reflexo de um
objeto real, fundam efetivamente uma realidade existente.

Apesar de estarem separados cronologicamente por, pelo menos, um sé-
culo, tanto o Panorama quanto a Videoinstalacio estdo no limiar da conjungao
entre a arte ¢ as tecnologias de producao imagética. No caso do Panorama, ini-
cialmente com a fotografia e depois com o cinema; no caso da Videoinstalagao,
inicialmente com o video e atualmente com a utilizagao das imagens de sintese
de base digital.

A grande transformacio no meio videografico se inscreve na mudanca
que ainda estd em curso em todas as formas de producio imagética, as quais se
desenvolveram mais enfaticamente por volta da década de 1970. Nesse periodo,
os artistas comegaram a usar tecnologia digital, que, simultaneamente, opera
com a producdo, o processamento, o armazenamento ¢ a difusio da imagem.
Uma revolugio semelhante 3 invengio da médquina fotografica, pois também
aqui hd uma mudanca no estatuto da imagem, que deixa a base indicial da fo-
tografia, do cinema, da televisio e do video e se constitui a partir de bases ma-
temdticas, segundo vérios estudiosos como André Parente, Diana Domingues,
Arlindo Machado e ainda Edmond Couchot, entre outros.

Essa transformacio se configura pela utilizagao das imagens de sintese
nao sé em um local especifico, a elas se redne uma série de dispositivos, como
luvas, capacetes, entre outros, que objetivam aprofundar o cardter ilusério das
imagens, realizando ndo sé o engano do olhar, mas, sobretudo, o engano dos

sentidos.
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John Ruskin, Arte e Fotografia:
aceitacao e resisténcia

Daniela Kern
UFRGS

Resumo

O presente trabalho analisa o pensamento do critico John Ruskin
(1819-1900) sobre as tensas relagdes entre arte ¢ imagem fotogré-
fica, desde o aparecimento do daguerreStipo. Ruskin dedicou as
artes fotograficas, entre 1843 ¢ 1887, observagoes esparsas ao lon-
go de sua obra. Pretende-se discutir a crescente preocupagio de
Ruskin com relacio a possibilidade de a imagem fotografica ocupar
as posi¢des antes ocupadas pela arte, o que o aproxima do pensa-

mento de Baudelaire sobre o tema.

Palavras chave
John Ruskin; arte; imagem fotogréfica

Abstract

This study examines the thinking of the critic John Ruskin (1819-
1900) on the strained relations between art and photographic im-
ages, since the advent of the daguerreotype. Ruskin devoted to the
photographic arts, between 1843 and 1887, observations scattered
throughout his work. We intended to discuss the growing concern
of Ruskin regarding the possibility of the photographic image to
occupy the positions previously occupied by art, a concern that we

can also see in Baudelaire’s thinking on the subject.

Keywords
John Ruskin; art; photographic image
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1

O critico de arte vitoriano John Ruskin (1819-1900), apesar de nunca haver de-
dicado um ensaio integralmente 4 fotografia, como o fizera Baudelaire, espalhou
a0 longo de sua obra, entre 1843 e 1887, observagbes esparsas sobre o novo mé-
dium. Estudiosos da obra de Ruskin, quando se debrugam sobre esse conjunto
de apontamentos na tentativa de sintetizar a trajetéria do pensamento do critico
a respeito da fotografia, em geral identificam um mesmo esquema evolutivo:
ele ficou encantado com os daguerreétipos na década de 1840, mas a partir da
década seguinte, ainda que colecionasse daguerredtipos e fotografias, passou a
afirmar cada vez com mais énfase que a fotografia ¢ utilitdria enquanto registro
de arquitetura, mas nunca seria arte devido a sua natureza mecanica. Ruskin,
que teria deixado de acompanhar os progressos do novo médium em suas tltimas
décadas de vida, rambém teria se mostrado cego a verdadeira “arte fotogréfica”
que se desenvolvia diante de seus olhos, como destaca Harvey.!

Minha intengdo, na presente comunicagio, ¢ refazer o caminho trilha-
do por aqueles que estudam o pensamento de Ruskin sobre fotografia com um
recurso maior a contextualizagdo histérica. Acredito que, mediante a inser¢io de
Ruskin em alguns dos debates publicos sobre o stazus da fotografia que ocorriam
em sua época, poderemos compreender melhor algumas de suas afirmacées so-
bre o tema. Insistirei ainda no aspecto “camalednico” do pensamento de Ruskin
sobre a fotografia, intimamente relacionado a preocupacio do critico com o pu-
blico a quem se dirigia e, por conseguinte, com a eficdcia retdrica de seu discurso
— aspecto bastante enfatizado por um de seus bidgrafos, Hunt®

A fim de melhor situar o pensamento inicial de Ruskin sobre o daguer-
rebtipo, recuperaremos algumas ideias fundamentais presentes j4 na divulgacio
da nova técnica. Em 1839 a revista LArtiste publica uma nota (M. Daguerre)
em que comenta a aprovacdo, na Cimara dos Deputados, do projeto relatado
por Francois Arago, que concedia pensio vitalicia a Daguerre e aos herdeiros
de Niépce pela invencio do daguerreétipo. Nesta pequena nota j4 se estabelece
uma imagem acerca do daguerreétipo que se tornard senso comum: “Nao ¢ uma
gravura, ¢ um espelho. Nesse espelho mégico, a natureza se reflete em toda a sua
verdade ingénua e um pouco triste [...]”"" Em outra edi¢do do mesmo ano ¢ pu-
blicado o detalhado relato La description du Daguérotype, de Jules Janin, enviado
especial da revista & Cimara dos Deputados. Janin acompanhou as explicacoes
de Arago e, depois de reproduzi-las em parte, nio esconde sua decepgio (e a de
vérios dos presentes) com a inacessibilidade do invento. Ainda que revoluciond-
rio, 0 novo método é muito caro e muito dificil. Janin termina seu artigo desejan-
do que no futuro o procedimento seja mais simples, que se torne mais facil tirar
retratos e que seja possivel tirar fotos coloridas™

Os primeiros daguerre6tipos chegam a Inglaterra em setembro de 1839,
apenas trés meses ap6s o antincio da invengio, e Ruskin compra os seus primeiros
exemplares em 1842. Filho de um abastado comerciante de vinhos, o alto custo
do daguerreétipo nao foi para ele um problema. Em 1845, em viagem a Pddua,
Ruskin escreve ao pai e elogia as qualidades “mdgicas” do daguerredtipo:

Cf. Harvey,1984, p. 32.
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E quase como transportar o prdprio paldcio; cada pedago de pedra e vitral estd ali, e eviden-
temente ndo hd erros sobre proporgaes. |...J. E uma nobre invengio — digam o que quiserem

dela [...]. Estou bastante encantado com meus daguerredtipos.*

Na década de 1840, conforme sustenta Corbett™ Ruskin prepara o ter-
reno, com o inicio da publicacio de seu Modern Painters, para o desenvolvimento
da teoria sobre o visual na Inglaterra — entendendo-se aqui o visual como modo
de conhecimento. Ruskin defendia a “inocéncia do olho” e a primazia da expe-
riéncia visual como formas de resisténcia ao que entendia como risco de mar-
ginalizagdo da arte pelo “materialismo corruptor” da cultura burguesa. Ruskin
se preocupa cada vez mais com os danos que o materialismo poderia causar na
formacio estética do grande publico. Assim, se sua primeira reacio ¢é de admirar
o daguerredtipo sob o ponto de vista do artista, logo passa a analisi-lo conside-
rando o impacto junto a educacgio visual do grande publico, o que reorienta suas

consideracoes, como lemos nesse trecho de carta de 1846:

No que diz respeito & arte, desejaria que nunca tivesse sido descoberto, ele tornard o olho

exigente demais para aceitar mero trabalho manual.’®

Ruskin jé comeca a discutir algumas questbes essenciais sobre a natu-
reza e a aplicagdo da fotografia na década de 1840. Este periodo, contudo, nio é
marcado por intensa discussio tedrica sobre 0 médium. Um momento decisivo
para a implantagdo das discussoes tedricas sobre fotografia é o inicio da década
de 1850. H4 uma série de novos fatores que desencadeiam a discussio acirrada
em torno do status da fotografia, discussio da qual Ruskin serd, alids, ativo parti-
cipante. Do ponto de vista técnico, difunde-se a fotografia em papel, que permite
ao fotdgrafo maior controle sobre o resultado final através da manipulacio da
revelagdo. Em Paris, na esteira do movimento realista na pintura, liderado por
Courbet, fotdgrafos comegam a pressionar as institui¢oes oficiais a fim de que
a fotografia seja reconhecida como arte. Denton* expde o caso de Gustave Le
Gray, que inscreveu nove fotografias em papel no Salon de Paris em 1850. Um
primeiro grupo de jurados aceitou as fotografias e as classificou no /ivrer do Salao
como desenhos litografados. Mas um segundo grupo as excluiu da exposicio por
considerd-las fruto da ciéncia.

Em 1851 morre Daguerre, e é nesse ano que surge um espago pioneiro
para a discussao tedrica da fotografia, com a criagio, em Paris por um grupo de
homens cultos, abonados e sem preocupacdes comerciais, da Sociéré Héliographi-
que. Francis Wey, um dos fundadores, ¢ amigo de Courbet e se bate pela elevacio
do status da fotografia, ainda bastante confuso. Na Exposi¢io Universal de 1851
em Londres, por exemplo, a fotografia foi alocada na secdo II, de maquinaria e

inveng¢bes mecinicas.

2 Ruskin, 2010, p. 209-210.
3 Ruskin, 2010, p. 210.
4 Denton, 2002.
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A j& mencionada discussio sobre o realismo alimenta aquela sobre a
imagem fotogréfica. Wey, nas primeiras edi¢oes de La Lumiére, publica um arti-
go sobre o Naturalismo a fim de abordar, por esse viés, questées da fotografia. O
naturalismo na pintura quer “empalhar a natureza toda viva™" rivalizando com
o daguerredtipo ao nao interpretar a natureza e ao conceder excessiva aten¢io
a0 detalhe. J4 o realismo apresenta um sistema mais complexo, de reproducio
de objetos ao acaso, sem composi¢do nem escolha. A imagem fotogrifica em
papel, também mais sistemdtica, implica em composicao (a teoria do sacrificio
dos detalhes), logo permite que se vislumbre o estilo pessoal do fotégrafo, sendo,
portanto, artistica.

Wey também se mostra consciente do papel que a Sociéé cumpre em
relagdo ao estabelecimento de uma critica de arte voltada especificamente a foto-
grafia: “ora, a questdo se colocou, o alarme soou em diversos campos; a fotografia
assumiu um lugar, gracas a nosso jornal e a nossas reunides, entre os elementos
da critica de arte”™ No que diz respeito as relagoes entre arte e fotografia, a visio
de Wey ¢ diversa da de Ruskin: a fotografia se apodera do real, permitindo ao
artista ir mais fundo na idealidade da arte — Ruskin quer que a arte lide com o
real, e acredita que a dimensao ideal, divina, é o sentido profundo da realidade e
dela nao pode ser separada pelo grande artista.

Wey também procura estimular as “viagens heliograficas”, viagens a ci-
dades européias com patriménio cultural digno de registro fotogrifico, o que
Ruskin, alids, j4 punha em prética nas suas viagens a Itdlia. Wey argumenta que
essa atividade, pouco dispendiosa, pode mudar os cAnones vigentes na hist6ria da
arte “ao restituir uma gléria legitima a génios esquecidos™"

Diante do surgimento de uma critica que apoia a fotografia como arte,
diante da crescente popularizacio do meio, do surgimento de fotégrafos de arte
como Rejlander™ e sem desconsiderar que nesse periodo boa parte das fotogra-
fias eram produzidas a partir dos temas mais caros a Ruskin, monumentos e
paisagens, Ruskin formula de modo mais contundente sua critica a fotografia
como arte. Uma fotografia ¢ um desenho naturalista (segundo aquela mesma
concepgio de naturalismo que ja vimos em Wey) para Ruskin nio sao obras de
arte, conforme deixa claro em Pedras de Veneza (1853), porque a arte depende da
a¢ao da alma, e nio de uma mera atividade material™

No arsenal critico de Ruskin se encontra ainda o argumento das defici-
éncias da imagem fotogréfica, de sua limitada fidelidade & natureza, argumento
também de dominio publico e utilizado por vérios dos primeiros criticos do novo
médium"™

Os argumentos entre os defensores da fotografia sao igualmente varia-
dos no que diz respeito ao aspecto enfocado: para Carpentier, a fotografia ¢ su-
perior A imprensa por sempre exprimir “a pura verdade, a verdade que pode ser
compreendida por todos os povos do mundo inteiro™"

E a luta pela inser¢io da fotografia entre as Belas Artes (ela que jd era
por essa época uma das secoes da Société Libre des Beaux-Arts) pode ser percebi-
da, por exemplo, na reunido de 21 de novembro de 1856 da Société Frangaise de
Photographie’™ quando o secretdrio geral 1¢ a carta enviada por Nadar, solicitando

que se faga pressio para que os fotdgrafos possam participar da Exposition des
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Beaux-Arts de 1857. Regnault, no entanto, o quimico que fundou a sociedade em
1843, decidiu que a questdo deveria ser apreciada com mais vagar, pois poderia
ser tanto vantajoso quanto desvantajoso associar a fotografia is Belas Artes. E
selecionada uma comissio para julgar a matéria, composta, entre outros, por
Eugene Delacroix e Théophile Gautier.

Os argumentos a favor e contra a fotografia como arte continuam a se
alternar. Auguste Belloc, autor de fotos erdticas muito consumidas no periodo,
no artigo 7The future of photography, publicado em tradugio no 7he Photographic
News (1858) retoma o que havia proposto Wey, a fotografia, ao assumir a reali-
dade, deixard a arte livre para ocupar a “mais alta esfera da inven¢ao”. O dilema
da natureza da arte fotogréfica ele resolve do seguinte modo: “Ela ¢, afinal de
contas, uma arte? E uma ciéncia? Ela participa de ambos; é a conciliagio e quase
que a fusio dos dois. E arte identificada com a natureza — ¢é ‘ciéncia aplicada™.
Outro mérito que destaca na fotografia é seu alcance social: “o retrato nao mais
¢ o privilégio do rico™"

E interessante chamar a atengio para o fato de que as preocupagoes
sociais de Ruskin rumam em outro sentido: ele aspira a uma ampla educagio
estética de qualidade baseada nos meios artisticos tradicionais (ideal que serd re-
tomado, de algum modo, por William Morris). Nao basta oferecer amplo acesso
a obras que ele considera de md qualidade (Ruskin em seus escritos parece mais
atento a fotografia comercial e as gravuras baratas produzidas em larga escala
do que a fotografia propriamente “de arte”). A preocupagio social de Ruskin
apresenta alguns aspectos inesperados: conforme Harris, um dos motivos para
Ruskin tratar cada vez mais da arquitetura em sua obra é o fato de que a popu-
lagao mais pobre nio possui obras de arte, mas os monumentos arquitetdnicos
“pertencem” a todos aqueles que transitam pelo espago urbano e podem vé-los,
daf sua insisténcia na necessidade da experiéncia visual realizada in loco, ndo me-
diada pelas reprodugées, tnica garantia de uma adequada educagao do olhar™

Afinado com Ruskin na preocupagio com a deseducagao do olhar que
a fotografia (comercial, mais uma vez, se considerarmos os exemplos aponta-
dos pelo poeta) pode acarretar, temos Charles Baudelaire e seu mordaz texto
O piiblico moderno ¢ a forografia (1859). O titulo jd indica uma preocupagio
compartilhada com Ruskin, a da formagao da capacidade de julgamento estético
de obras de arte. Baudelaire associa, como Ruskin, a fotografia 4 indtstria e ao

materialismo em geral, e conclui o artigo em tom pessimista:

E permitido supor que um povo cujos olhos se acostumam a considerar os resultados de uma
ciéncia material como os produtos do belo nio terd, singularmente, passado certo tempo, di-

minutda a faculdade de julgar, de sentir o que hd de mais etéreo e de mais imaterial?®

A drea de agdo da fotografia se amplia, ¢ muito, & medida que Ruskin
envelhece. Segundo Brettel, na metade da década de 1870 “virtualmente cadaur-
banita de classe média no mundo possui fotografias™ Em Oxford, onde lecio-

nava, Ruskin convivia com alguns bons fotdgrafos, “artistas” (Dogdson e Angie

5 Baudelaire, 2010, p. 81.
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Acland). Havia ainda um popular estidio fotografico para visitantes, a fotografia
cientifica foi iniciada por Nevil Story-Maskelyne, colega de Ruskin, e o registro
fotografico da histéria da arte, implementado e difundido em Oxford gracas ao
préprio Ruskin™ Mesmo adotando na priética a fotografia como recurso diddtico
e como meio de ilustrar seus livros, Ruskin continuava a criticd-la como arte. Em
Aratra Penteleci (1872) associa a fotografia as facilidades modernas (junto com
mecanismo e ferro fundido, todos pobres substitutos para, respectivamente, a
pintura, a habilidade e a escultura) ¢ explica novamente que a imagem fotografica
ndo ¢ artistica porque nio permite composicao, caracteristica do intelecto ativo
que, segundo ele, pode ser percebida pelo observador e que é a esséncia do traba-
lho artistico — notemos que aqui Ruskin aplica & imagem fotografica em papel a
l6gica de “espelho” do daguerredtipo. Também critica a fotografia de paisagem,

pois ela é “natureza roubada”, o melhor ainda ¢é a experiéncia real, e nio virtual:

Vi e procure pela paisagem verdadeira, e cuide dela; nio pense que dela vocé pode apreender

0 bem em uma mancha negra que pode ser transportada para um folio.®

Harvey afirma que o Ruskin das Gltimas décadas parou de pensar se-
riamente a respeito da fotografia, apenas repetindo os argumentos que formu-
lara nas décadas de 1840 e 1850. No entanto, em um texto tardio como As
artes negras: um devaneio em Strand (1887 — a Kodak portatil seria criada em
1888) localizamos uma no minimo instigante reflexdo sobre o impacto das “artes
negras” no publico das grandes cidades: as fotografias e gravuras expostas em
Strand, uma rua de Londres, nunca foram tio perfeitas, vdrias retratam tipos
urbanos vivos e sdo interessantes por isso, o turista agora pode, com o auxilio do
naturalista, conhecer por meio de reproducoes “grandes cendrios com que nunca
haviamos sonhado”. A pergunta que se faz diante dessas constatagdes revela um
pensamento ainda inquieto, ainda em movimento acerca das imagens fotografi-
cas (artisticas ou nio) e seu impacto em nossas vidas, bem anterior as reflexées de

Benjamin e de Malraux:

A que tudo isso ird levar? Serdio nossas vidas nesse reino de escuridio de fato vinte vezes mais

sdbias e longas do que eram sob a luz?
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Cultura visual moderna
O caso de o perfeito cozinheiro
das almas deste mundo

Eder Silveira
FAPA

Resumo

O perfeito cozinheiro das almas deste mundo, caderno-livio-monta-
gem, criado coletivamente na garconi¢re de Oswald de Andrade
no ano de 1918, serd a pedra de toque da andlise que proponho
aqui sobre a cultura visual moderna da Sao Paulo comego do século
XX. A partir desse documento, serdo discutidos elementos como a
reprodugio técnica de imagens, as relagoes entre imagem, texto e
criagdo artistica, bem como processos de criagio que dialogam com

oS procedimentos da imprensa, como a charge e o reclame.

Palavras chave
Oswald de Andrade, modernismo, cultura visual.

Abstract

O perfeito cozinbeiro das almas deste mundo (1918), notebook-book-
assembly, created collectively in Oswald de Andrade’s gargoniére,
will be the touchstone of the analysis I propose here about modern
visual culture in Sao Paulo in early twentieth century. From this
document, we will discuss details such as the technical reproduc-
tion of images, the relationship between image, text and artistic
creation, and creation processes that dialogue with the procedures
of the press, like the cartoon and the placard.

Keywords
Oswald de Andrade; Modernism; Visual Culture
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Oswald de Andrade, modernism, visual culture.

A alegria é a prova dos nove.

Oswald de Andrade

Em Cinematdgrafo de Letras, Flora Siissekind discute o impacto da modernizagio
no Brasil da passagem do século XIX ao XX, assim como o fascinio pela técnica
que é expresso na criagdo literdria e visual. Desde o século XIX, a sensa¢io era
de que a roda da histdria comegava a girar mais rdpido. Essa sensa¢io pode ser
traduzida na seguinte passagem, encontrada na Revista do Instituto Histérico e
Geogréfico Brasileiro: “Na era da eletricidade e do vapor, a década substitui ao
século”.! A sensibilidade dos moradores dos grandes centros urbanos se transfor-
mava no ritmo do deslanchar de uma série de processos de modernizagio técnica.
Nas pédginas da obra de Siissekind sucedem-se os exemplos da relagdo entre a
mudanga dos ritmos sociais com a criago artistica.

A expansio das linhas férreas, o uso da iluminagao elétrica nos teatros, a
tragio elétrica dos bondes, baldes, os primeiros acroplanos e o aumento significa-
tivo da frota de automéveis oferecem aos moradores dos grandes centros urbanos
a sensacio de velocidade e o ritmo frenético da vida na urbe. Isso se associa aos
avangos na imprensa, que nos primeiros anos do século XX multiplica-se em um
sem-ndmero de publica¢ées que procurariao dar uma forma a esse modo de vida
urbano™ Esse novo ritmo social tem, segundo Siissekind, “na difusao da telefo-
nia, do cinematdgrafo e do fondgrafo, na introdugdo de novas técnicas de regis-
tro sonoro e de impressio e reprodugio de textos, desenhos e fotos, na expansio
da prética do reclame, fatores decisivos para sua configuracio™"

A partir dessa hipétese, a autora procura articular e demonstrar as rela-
¢oes entre o “horizonte técnico” e a criagdo artistica. O impacto, por exemplo,
da fotografia. Ela influenciou, entre outros, artistas como Vitor Meireles em seus
panoramas, Roberto Mendes em suas paisagens e Eliseu Visconti e suas pinturas
ao ar livre. Ao lado do cinema, influenciou a prosa, kodakizada?, feita de flashes e
de frases secas. Influenciou a imprensa, com a publicidade, que a utiliza na cria-
¢ao dos reclames; na redagdo das matérias, que em jornais e revistas do comeco
do século XX chegam a subordinar o texto 4 imagem, na ficgao, que procura se
tornar 4gil como os fotogramas. Além, ¢é claro, da criagio de postais a partir de
cenas brasileiras, que se difunde a partir de 1900.

Ao pensar a passagem do século XIX ao século XX, em especial des-
de o ponto de vista da cultura visual, necessariamente é preciso considerar essa
equacio montada entre os meios de reprodugio técnica e a criagdo artistica, seja
ela literdria ou visual. No caso do documento caleidoscdpico que é “O perfeito
cozinheiro das almas deste mundo”, as imagens reproduzidas mecanicamente a
partir da imprensa, o desenho, em especial a caricatura e a prosa “kodakizada”
de seus participantes sio alguns dos elementos que deverdo ser analisados nas

pdginas que seguem.

Revista do IHGB, t. XXII, 1859, p. 683.

Gonzaga Duque utiliza o verbo “kodakizar” para falar de uma exposicio de José Malhoa. Cf. DUQUE,
1910, p. 40.
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O perfeito cozinbeiro das almas deste mundo. Livro-didrio-colagem criado
coletivamente entre 30 de maio e 12 de setembro de 1918. Trata-se de um cader-
no em formato grande, de 33x28 cm, de aproximadamente duzentas paginas. E
um livro tombo, esses com as pdginas numeradas, que se tornou um testemunho
da boemia da belle épogue paulistana e da trdgica histéria de amor de Oswald de
Andrade e Deise, ou melhor, Maria de Lourdes Castro. Em suas pdginas, encon-
tramos poemas, trocadilhos, recados e imagens. Estas sdo fotografias, caricaturas
¢ ilustragoes de jornais que, ao passar pelas maos dos cozinheiros tornam-se ob-
jeto de reinvencao, mediante colagens e montagens variadas.

O contexto em que essa obra coletiva é criada merece algumas palavras,
pois nio é exatamente um objeto conhecido, mesmo por apreciadores da obra de
Oswald de Andrade e do “modernismo brasileiro”, dadas as suas idas e vindas
entre familiares e colecionadores. Antes de qualquer coisa, O perfeito cozinbeiro
das almas deste mundo é o testemunho dos habitués da gargoniére de Oswald de
Andrade. Como o préprio diria em suas memérias:

Alugo uma garconiére, & Rua Libero Badard, nos fundos de um terceiro andar. Estamos no
ano de 17. Dessa época, do ano de 18 e aré 19, componho com os freqiientadores da garconiére
e com Deisi, que se tornou minha amante, um caderno enorme que Noné conserva. Chama-
-se — uma idéia de Pedro Rodrigues de Almeida — “O Perfeito Cozinbeiro das Almas deste
Mundo™

Ali se reuniam, entre outros, Indcio Costa Ferreira (Ferrignac), Montei-
ro Lobato, Menotti del Picchia, Léo Vaz, Edmundo Amaral, Sarti Prado, Vicente
Rao, Guilherme de Almeida, Pedro Rodrigues de Almeida e Deise, a Miss Ciclo-
ne, “acentuando na primeira silaba™, como fez questio de ressaltar Oswald. Uni-
ca mulher e musa do grupo. Amante, primeira esposa e uma espécie de imagem
constante em muito do que Oswald viria a escrever ao longo da vida. Todos os
autores desse didrio coletivo usam pseuddnimos em profusio, um procedimento
bastante comum na imprensa brasileira do comego do século XX.

Além de alguns poucos méveis, de uma fonola ¢ de alguns discos, de-
coravam o ambiente uma tela de Di Cavalcanti e outra de Anita Malfatti. A
garconiére mantida por Oswald tornou-se um ponto de encontro de jornalistas,
escritores e artistas visuais que, naquele momento, iniciavam-se no métier. A épo-
ca dos encontros aconteciam movimentagdes importantes entre os novatos das
artes e das letras que por ali passavam. Durante o periodo que Oswald manteve
a gargoniére, Di Cavalcanti se instalava em Sao Paulo, Anita Malfatti abria a sua
polémica exposicio individual, Monteiro Lobato, freqiientador assiduo da gar-
coniére e personagem freqiiente do livro, publicava seu conhecido ensaio sobre a
exposigao Malfacti, respondido por Oswald.

Para Mdrio de Andrade, o modernismo paulista foi, em grande medida,
fruto dos saloes de mecenas como Paulo Prado e Olivia Guedes Penteado, para
nio falar da influente Villa Kyrial, animada e mantida pelo senador gaticho Frei-
tas Valle'™ O perfeito cozinbeiro... ¢ um inventdrio de um espago de sociabilidade

6 ANDRADE, 1990, p. 108.
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de menor alcance mas ainda assim de grande importincia nos momentos que an-
tecederam a Semana de Arte Moderna de 1922, o ambiente boémio que em geral
caracteriza a belle époque, uma “rica sociedade burguesa, brilhante e futil, amante
do luxo, do conforto, dos prazeres”, no dizer de José Paulo Paes™

O livro em questdo estd longe de ser um objeto canédnico dos estudos
sobre 0 modernismo brasileiro. Foi mesmo por muito tempo considerado pouco
mais do que uma curiosidade, objeto de desejo de bibliéfilos guardado como uma
espécie de reliquia pela familia de Oswald de Andrade. No entanto, pensar O
Perfeito cozinbeiro... a partir de algumas formulacoes caras aos divulgadores dos
estudos de cultura visual, permite utilizd-lo como uma porta de entrada para a
reflexdo sobre a natureza das imagens consumidas e reelaboradas pelos comensais
desse banquete pré-antropofigico, formadoras da sensibilidade de uma época.

A emergéncia dos estudos de cultura visual, conceito bastante amplo e
ainda envolto em disputas por uma defini¢io mais clara, estd diretamente rela-
cionada ao questionamento das fronteiras disciplinares, em especial aquelas que

separam de maneira excessivamente clara as fine arss e a cultura de massas.

Por um lado, primar o “significado cultural” da obra para além do seu valor “artistico” (o
qual supoe reivindicar trabalbos que tradicionalmente haviam sido excluidos do cinone das
“grandes obras de arte” como as imagens filmicas ou as televisivas) e sequndo, explicar as
“obras candnicas” segundo vias distintas a seus inerentes valores estéticos, mas sem elimind-los.
O importante jd nio é buscar o valor estético da “arte erudita” mas examinar o papel da ima-
gem “na vida da cultura” ou, dito com outras palavras, considerar que o valor de uma obra
procede (ndo apenas) de suas caracteristicas intrinsecas e imanentes, mas de uma apreciagio
de seu significado (e aqui é tdo importante uma imagem televisiva como uma obra de arte),
g 24

tanto dentro do horizonte cultural da sua produgio como da sua recepgio™

Nesse movimento de questionamento, percebe-se claramente que as
problematizagoes dos estudos de cultura visual se tornam nao sé6 um caminho
para as pesquisas em andamento como uma estratégia de releitura da tradigio
historiogréfica e mesmo de temas de histéria da arte. Esta tendéncia estd presente
em Readers como aqueles organizados por Stuart Hall e Jessica Evans, por Nicho-
las Mirzoeft e aquele de Bryson, Holly ¢ Moxey, assim como obras introdutérias
a0 tema, como aquelas de Mirzoefl e de Dikovitskaya™ Esse movimento, a um
s6 tempo de interpretacio de novos objetos de pesquisa e de releitura da tradigio
historiografica permitem compreender alguns dos motivos que levaram pesqui-
sadores por muito tempo a deixar de lado o estudo das artes menores, como a
ilustragao, a caricatura e os quadrinhos, mesmo que nessas formas de expressio
tenham atuado artistas que se consagraram em suportes tradicionais, como ¢ o
caso de Di Cavalcanti, por exemplo, cuja obra como ilustrador tem apenas recen-
temente recebido atengdo. Trata-se da aceitacio de uma fronteira, criada artifi-
cialmente e mantida na base das matrizes curriculares na 4rea de humanidades,
que divide a imagem e a palavra ou a imagem técnica e a pintura.

A obra em questdo traduz de maneira exemplar os estere6tipos de sua
época e aponta para as relagées dos seus muitos autores com a imagem, uma re-

lago via-de-regra mediada pela reproducio técnica. Emergem nas paginas de O
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perfeito cozinbeiro..., além de diversas caricaturas, em especial de frequentadores
da garconiére e de figuras publicas que se tornavam alvo de suas blagues, as ilus-
tragoes de jornais e revistas. Diga-se de passagem, ilustragdo que era o oficio de
alguns dos frequentadores, como Ferrignac, que colaborou com diversas publi-
cacdes da época e exp0s na Semana de Arte Moderna de 1922. Seja nos pequenos
textos e excertos, seja nas Referéncias ao cinema e & musica ali foram traduzidas
a experiéncia a um s6 tempo literdria, visual e sonora que formava a sensibilidade
de seus autores.

Se frente & massa de trabalhos produzidos sobre o modernismo brasi-
leiro, apontar uma tendéncia dominante na interpretagdo ¢ uma temeridade, ¢
possivel destacar a0 menos o fato de que nas tltimas duas décadas se avolumam
as interpretacdes que procuram sublinhar a sua timidez formal frente as experi-
éncias das vanguardas européias. A dicotomia apresentada por Rodrigo Naves
em A forma dificil entre a “renitente timidez formal de nossos trabalhos de arte”
e a produgio moderna internacional, caracterizada “por uma aparéncia forte,
devida sobretudo a uma significativa redugdo da natureza representativa de seus
elementos”, ainda que nio seja um consenso, representa uma forma corrente de
pensamento sobre as relagdes entre a cultura nacional e aquilo que é produzido
em outras partes do ocidente™

Vistas e revistas, as obras produzidas nas primeiras décadas do século
XX, justamente aquelas que deveriam ser representativas do didlogo dos artistas
brasileiros com temas e técnicas desenvolvidos no velho mundo, sio lidas por
conta de suas estreitas relagoes com convengdes, técnicas e temas caros ao oito-
centos brasileiro.

No entanto, explicar a relagio existente entre o convencionalismo das
“obras sérias”, aquelas que entravam no circuito existente de exposicoes e as ati-
tudes pouco convencionais ¢ mais ousadas de artistas como Di Cavalcanti ou
como Ferrignac em seus “trabalhos menores” ndo deixa de ser uma tarefa interes-
sante. No objeto hibrido de escrita, desenho e vérios tipos de montagem que é O
perfeito cozinbeiro se forma um todo peculiarissimo que ajuda a compreender as
diferencas entre os registros e experiéncias de linguagem que ocorrem no Brasil
simultaneamente no “circuito oficial” das artes (exposicoes, obras produzidas por
encomenda) e nos circuitos mais informais (jornal, didrios, obras de circulacdo
mais restrita).

A “timidez fornal” de parte dos nossos artistas se devia a quais fatores?
Ao desconhecimento do que se fazia no exterior? Ao despreparo técnico? Ao res-
peito a certa tradi¢io local? Ou simplesmente ao conhecimento dos temas e tipos
de trabalho que poderiam cair nas gragas dos poucos compradores com os quais
eles podiam contar? Muitas vezes sio justamente os trabalhos estudados com me-
nor atengio pelos historiadores da arte que estdo algumas das melhores solucées
formais de artistas como, por exemplo, Di Cavalcanti.

Aqui, gostaria de destacar dois momentos altos das “brincadeiras sérias”
que emergem das pdginas do livro, antes de uma sistematizagao que gostaria de
propor dos principais motivos que sio nele encontrdveis. Sao as diversas colagens
que so aparecem ao longo do livro-didrio e jogos de palavras, em especial aque-

les criados por Oswald de Andrade, que misturam a palavra e a imagem, em um
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procedimento semelhante dquele que encontrariamos, décadas depois, em certos
poemas concretos.

As montagens sao realizadas a partir de imagens recortadas das pdginas
de revistas e jornais que, a0 serem coladas nas pdginas do caderno sofrem inter-
veng¢bes de um ou mais dos participantes do “projeto”. Nelas sdo inseridos did-
logos, sao realizados “retoques” e recriagdes, em especial afim de criar inversoes
de sentido. E escusado falar sobre a importincia da colagem como procedimento
artistico caracteristico das vanguardas histéricas, em especial dos cubistas e dos
futuristas.

Os “jogos de palavras”, na realidade as combinacoes de som e imagem
na criagdo de novos sentidos, caracteristico da poesia de Oswald de Andrade,
nio por acaso eleito pelos concretos paulistas como o seu precursor, sio surpre-
endentes. As brincadeiras verbais com seu pseudénimo Miramar j4 dariam a
pensar, mas o uso do carimbo Amaral e Co. para criar palavras e jogos de sentido
com Miramar merece destaque, até mesmo pela semelhanga com o uso que Saul
Steinberg fez de carimbos em um desenho constante de sua agenda do ano de
1954

E possivel folhear o livro como um didrio, como a crénica de uma época
especifica ou como uma grande colegio de impressoes, que se expressam como
palavra e como imagem. Alguns temas e alguns recursos expressivos sio recot-

rentes e poderiam, esquematicamente, ser agrupados em trés grandes grupos:

a) as caricaturas

Abundantes e presentes ao longo de todo o livro, as caricaturas formam uma
ligacdo direta entre O perfeito cozinbeiro e as publicagbes da imprensa da época.
Além de apresentar o pantedo dos frequentadores da garconiere, as caricaturas
eram parte da cronica (do dia ou da semana).

Via de regra assinadas por Ferrignac, elas apresentam vdrios dos elemen-
tos mais destacados do desenho da época. Forte linearidade e economia nos ges-
tos, com grande capacidade de estilizagdo. So recorrentes as representacoes de
Miss Ciclone, a musa dos freqiientadores-autores. Tanto no trago de Ferrignac,
presente na obra coletiva, como em outros artistas que produziam para a impren-
sa, sdo identificdveis vdrios dos elementos que permitem falar da influéncia ar-
tenovista, visivel nas publicacoes ilustradas da época. Um elemento sempre pre-
sente nas caricaturas e que nio seria preciso destacar é a sua a forte veia satirica.

Como j4 sublinharam, entre outros, José Paulo Paes ¢ Haroldo de Cam-
pos, a caricatura & época nao se tratava de um recurso apenas imagético, mas
também narrativo. Vdrias das passagens do Perfeito cozinbeiro que depois seriam

refundidas por Oswald de Andrade em suas obras ficcionais sao “caricaturais”.

b) técnica e modernizacéo

Aspecto central do ensaio de Flora Siissekind, Cinematdgrafo das Letras, as rela-
¢Oes entre a escrita, a imagem e a modernizagdo técnica é recorrente nas pagi-
nas de O perfeito cozinheiro. O cinema, os reclames publicitdrios, a maquinaria
moderna que invadia as casas e as redacoes de jornais. Havia uma sensagio de
velocidade, de mudanca, que ndo escapava aos participantes da obra-coletiva.
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Indmeras sdo as notas que fazem referéncia aos progressos técnicos que
se faziam notar na cidade de Sao Paulo de entéo, assim como imagens da fonola,
imagens que tentavam traduzir-lhe os sons. Um aspecto da modernizagéo técnica
que aparece, aqui e ali, como uma nota sombria é 0 avango e os estragos causados
pela Primeira Guerra Mundial, naquele momento em curso. O uso de aviées, os

zepelins e outros recursos técnicos nao passava incélume.

¢) a figura da mulher

Miss Ciclone, a normalista amante de Oswald de Andrade, ¢ o centro da obra. O
perfeito cozinheiro acabou se tornando a histdria da vida e da morte da normalista
que representava a mulher moderna, pela inteligéncia evidente em suas anota-
¢oes, pela sua independéncia, pela sua forma de viver a sexualidade. Como afir-
mou José Paulo Paes, o “art nouveau esplende no estereétipo da mulher moderna,
liberta dos preconceitos da vida burguesa, ainda que o preco dessa liberdade seja
a prostitui¢do mais ou menos de alto bordo, gerou toda uma literatura de gar-
coni¢re”. Cita alguns exemplos desse tipo de criagio literdria, como os romances
de Benjamin Costallat e Hildrio Ti4cito, além dos dois primeiros volumes de Os
condenados, trilogia romanesca de Oswald de Andrade, sem saber aquela altura
(0 ensaio de Paes é de maio de 1983 e a primeira oportunidade em que O perfeiro
cozinheiro se torna publico é 1987), que a inspiracdo para a personagem feminina
desses dois romances é Deisi.

Ainda que brevemente e de maneira um tanto esquemdtica, minha in-
tengdo com a presente comunica¢do foi apontar na cultura visual perceptivel em
O Perféito cozinbeiro virios dos principios criativos mais caracteristicos das van-
guardas histéricas, que convivem lado a lado com passagens de evidente tradi-
cionalismo. A transicio evidente nas paginas dessa peculiar obra ajuda a compre-
ender a difusdo da arte moderna no Brasil e suas tantas vezes ignoradas relagées

com os meios de comunica¢io de massas.
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Deslocamentos na obra
de Lenora de Barros

Eduardo de Souza Xavier
Mestrando/ UFRGS

Resumo

A obra de Lenora de Barros apresenta deslocamentos entre distin-
tos contextos artisticos, colocando em tensao os limites dos meios
pelos quais transita a imagem na arte contemporinea. Sua produ-
¢do d4 continuidade a questdes abertas pela poesia concreta bra-
sileira da década de 1950. Nesta perspectiva, discute-se a relacio
da obra da artista com este momento histérico, sua atuagio no
campo cultural e apresenta-se um estudo de caso que deflagra estes

deslocamentos.

Palavras chave

Lenora de Barros, imagem, deslocamentos de contexto.

Abstract

Lenora de Barros’ work sheds light on the shifts between different
artistic contexts, putting strain on the limits of the medium in
contemporary art. The artists’ production continues the discus-
sions opened by Brazilian concrete poetry in the 1950s. In this
perspective, we discuss the relation of the artist’s work with this
historical moment, its role in the cultural field and present a case
study that triggers these shifts.

Key-words
Lenora de Barros, image, shifts of context.
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O objetivo deste texto é discutir os deslocamentos da imagem na obra de Lenora
de Barros. Esta artista, atuante em Sao Paulo no circuito da arte contemporanea,
traz em seus trabalhos importantes reflexées sobre a imagem e seus deslocamen-
tos nos diversos contextos da produgio artistica. Busca-se, em especial, pensar a
produgio da artista sob a dtica dos deslocamentos da imagem através dos espacos
da visualidade e dos géneros artisticos.

As obras de Lenora de Barros apresentam, muitas vezes, deslocamentos
de tematicas entre o visual e o sonoro; entre a palavra e a imagem; entre a poesia
e as artes visuais; entre a linguagem, a arte e o design grafico. Suas obras sio fre-
quentemente classificadas como multimidia ou intermidia, mas tendem a ultra-
passar a maioria das tentativas de categorizagao. Desenvolvem-se, muitas vezes, a
partir de uma origem verbal — um poema, um jogo de palavras, uma frase —, pas-
sando depois para outros meios, como a fotografia e o video. Esta caracteristica,
que aqui se denomina como “deslocamento”, aponta para os diferentes contextos
que fazem parte da produgdo contemporinea em arte. Além disso, no caso de Le-
nora de Barros, coloca em tensdo os meios pelos quais transita a imagem — no que
diz respeito principalmente a fotografia e o video e as relagoes que estabelecem
com a performance e a instalagdo no Ambito das artes visuais.

A artista iniciou sua trajetdria como poeta em meados dos anos 1970,
quando também formou-se em Lingiifstica pela USP. E caracteristica de sua ge-
racio, no campo da poesia, um experimentalismo relativo aos aspectos visuais
dos poemas. Estes se juntavam a meios como fotografia, desenho e experimen-
tagbes graficas e foram também apresentados em um livro, intitulado Onde se
vé, de 1983. Os poemas foram publicados em revistas de poesia visual que cir-
culavam na época, como Poesia em Greve, da qual a artista foi uma das editoras.
Outras revistas como Corpo Estranho, Cédigo ¢ Artéria também faziam parte
deste contexto. Estes poemas eram apresentados principalmente com fotografias
de cardter performdtico e com influéncias da arte pop e conceitual das décadas de
1960 e 1970, como pode ser observado em Homenagem a George Segal, de 1975
e refeita em 1990.

A poesia e a visualidade dos poemas iniciais de Lenora de Barros foram,
a0 longo do tempo, fundindo-se com questées préprias das artes visuais. O que
pode ser observado pela maneira como a obra ¢ apresentada no espago exposi-
tivo, muitas vezes enquanto uma instalagio que congrega fotografias, videos,
performances sonoras e corporais feitas pela artista. Evidencia-se, na produgao
das dltimas décadas de Lenora de Barros, uma pesquisa mais centrada na ima-
gem, que questiona a unicidade dos meios da arte e a propria separagio entre os
géneros artisticos.

Este debate, atualmente reacendido justamente pelas indmeras conflu-
éncias apresentadas tanto nos campos culturais como nas obras artisticas, tem
sua referéncia mais marcante no século XVIII com o Laocoonte de Lessing. A
proposta do autor de distingo entre a poesia e as artes pldsticas se d4 pela relagao
que os dois campos possuiriam com o espago e com o tempo. De acordo com
este pensamento, as artes plésticas concentrariam um dnico momento, de forma
estdtica, desenvolvendo-se no espaco. A poesia, por outro lado, poderia conduzir

uma agido por sua duragio, de forma linear e progressiva, desenvolvendo-se no
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tempo ao longo de sua leitura™ Esta abordagem estd ancorada em uma nogéo
que nio corresponde ao atual campo ampliado das artes visuais, mas nos serve
como contraponto. Mesmo que cada drea tenha suas especificidades, sabe-se que
atualmente tempo e espago confundem-se e nio sio parimetros estdveis para a
delimita¢io de um campo.

No caso de Lenora de Barros, um aspecto importante que deflagra os
deslocamentos entre campos, questdes artisticas e contextos, ¢ a ligacio que a
sua obra possui com um determinado momento histérico na arte. Filha do ar-
tista Geraldo de Barros, Lenora ¢é herdeira de uma conquista moderna na arte
brasileira, que se deu a partir da arte concreta da década de 1950 (especialmente
com as pesquisas de Augusto e Haroldo de Campos e Décio Pignatari na poesia).
Esta conquista diz respeito ao espago que a poesia concreta abriu para pesquisa
em um campo atualmente bastante explorado nas artes visuais: a relagdo entre
arte e palavra.

Com a referéncia bésica sendo Mallarmé e seu Un coup de dés — obra que
foi o estopim para que o pensamento visual entrasse na poesia — os autores do
movimento concreto fizeram uma ampla revisio de seus antecedentes histéricos
no campo da poesia e, em menor escala, outros das artes visuais. Abriram, assim,
um leque de Referéncias para as geracoes de artistas que vieram posteriormente.
Ao estabelecer criteriosamente seus pares e traduzir textos que eram fundamen-
tais para o movimento concreto, além de inéditos no Brasil, os poetas concretos
acabaram por aproximar a poesia da visualidade, estreitando as relagées manti-
das entre os dois campos no Brasil.

A poesia concreta da década de 1950 buscou deixar aparente a estrutura
da prépria poesia através da exploragdo de aspectos grificos que levariam o leitor
a fazer uma leitura descentralizada, através da estrutura relacional do poema. O
espacgo desta poesia, assim como o da arte concreta da época, deveria ser quan-
tificdvel, seriado, geometrizado, pensado através de cdlculos matemdticos ¢ nio
mais hierarquizado através da representacio espacial perspectiva e de temdtica re-
alista. A leitura da obra seria, entao, como nos termos de Ronaldo Brito, proposta
pelo espectador, que deveria “romper os esquemas convencionas de percep¢io e
exercitar-se na nova ordem proposta’’.

Um conceito fundamental para os poetas concretos — e enfatizado tam-
bém por Lenora de Barros — ¢ o de verbivocovisual. O termo estd no Finnegans
Wake de James Joyce e foi amplamente apropriado pelos concretos em seus textos
criticos e manifestos para demonstrar sua concepgao de poesia. As caracteristi-
cas seminticas (verbi), sonoras (voco) e visuais (visual) ddo ao poema concreto
“uma estruturagio Gtico-sonora”, segundo Augusto de Campos®. E principal-
mente pela concepgao verbivocovisual da poesia que a obra de Lenora de Barros

conecta-se com este momento hiStéI’iCO da arte concreta. O termo aponta paraa

BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. Sao Paulo: Co-

sac Naify, 2007. p. 36.

CAMPOS, Augusto de. Poesia concreta. In: CAMPOS, Augusto de.; CAMPOS, Haroldo de.; PIGNA-
TARI, Decio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 4° ed. Cotia, SP: Atelié
Editorial, 2006. p. 55-56.
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maior amplitude buscada nas experimentagées e reflexées propostas pelos poetas
concretos, e que estdo presentes na produgio da artista.

A questao verbivocovisual pode ser encontrada nas operagoes utilizadas
por Lenora de Barros ao longo de sua trajetéria. Nela, as palavras figuram nao
s6 como pecas de um jogo de sentidos, poético e visual, mas também enquanto
elemento sonoro, explorado em suas performances vocais. Paul Zumthor, autor
dedicado ao estudo das poéticas da voz, propde que toda leitura implica um cor-
po que l&, compondo, assim, uma performance. O autor diferencia o texto escrito
do texto lido, dando énfase para a presencga corporal da voz (seja ela mediada pela
tecnologia ou presencial) e seu impacto na leitura de um texto®. O corpo que l¢, e
os deslocamentos de sentido que esta leitura causa, é uma discussio trazida para
o campo das artes visuais na obra de Lenora de Barros.

Inversamente, a artista pensa também a poesia através da imagem. Em
Poema, obra de 1980, a artista joga com a uma possivel “linguagem” da poesia e
com o préprio ato criativo. Aqui Lenora realiza algo préximo de um ato sexual
com a miquina de escrever, excitando-a, passando sua prdpria lingua pelas teclas
da mdquina, como se a lingua fecundasse o material que origina a poesia. A fric-
¢ao da lingua (6rgao corporal) com a lingua (ligada a sintaxe) ¢ o que cria tanto
0 poema quanto a imagem.

Esta caracteristica multipla, de uma obra que se d4 na confluéncia entre
questoes da poesia e das artes visuais, ¢ marcante em Lenora de Barros. Nao s6
ela é visivel nas préprias obras e nas falas da artista, mas também na atuacio de
Lenora no meio cultural. A artista foi curadora da mostra Poesia Concreta in Bra-
sile, realizada na Itdlia no inicio da década de 1990; da exposicio Poesia concreta:
o projeto verbivocovisual, realizada em 2007 em Sdo Paulo ¢ Belo Horizonte; e
organizou, junto com Jodo Bandeira, a exposi¢io e o livro Noigﬂndr@s, que tra-
zem documentos sobre o grupo que originou o movimento da poesia concreta
no Brasil.

Além desta atuagio no campo cultural, que indica suas ligacoes com a
poesia concreta, Lenora de Barros também atuou no campo do design grafico
como diretora de arte em jornais e revistas. Durante a década de 1990, assinou
uma coluna no Jornal da Tarde. Intitulada Umas, a coluna era publicada sema-
nalmente e possufa forte cardter experimental, pois se distanciava da habitual
cronica escrita dos jornais. Nelas, a artista desenvolvia a criagdo em um espago
grifico livre, que articulava imagens, textos, palavras e poesias, unidas por um
tema em cada coluna. Lenora apropriava-se de imagens de outros artistas, da
midia, do cinema, de outros poemas seus, utilizando também imagens de suas
performances e outros trabalhos. A observagio das edigées desta coluna aponta
para a origem de diversos temas retomados pela artista em obras apresentadas nos
contextos de exposi¢do de artes visuais.

Considera-se, portanto, que na produgio artistica de Lenora de Barros,

estas colunas atuam como documentos de trabalho, de acordo com a definicio

“Estou particularmente convencido de que a idéia de performance deveria ser amplamente estendida; ela
deveria englobar o conjunto de fatos que compreende, hoje em dia, a palavra recep¢do, mas relaciono-a ao
momento decisivo em que todos os elementos cristalizam- em uma e para uma percepgao sensorial — um
engajamento do corpo”. ZUMTHOR, Paul. Performance, recepgio, leitura. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2007. p. 18.
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dada pelo pesquisador Fldvio Gongalves. Estes documentos sio materiais que
o artista possui e que constituem uma espécie de fonte de trabalho no processo
de criagdo da obra. Seus estudos apontam para o processo e nio para a obra fi-
nalizada e permitem encontrar a “referéncia de uma origem possivel da criacio
artistica™. Ou seja, um material que “testemunha o momento de instauracio de
uma idéia™, que depois serd desenvolvida em um trabalho artistico. O estudo
destas colunas pode apontar para a origem de certas escolhas feitas pela artista,
para retomadas de temas que ocorrem ao longo dos anos e, principalmente, para
os deslocamentos de contexto que ocorrem quando questoes inicialmente apresen-
tadas em uma coluna de jornal (um contexto ligado & comunicagio) sao apresen-
tadas no espago expositivo de artes visuais (um contexto artistico).

A seguir, apresenta-se o deslocamento de uma questao artistica presente
na obra de Lenora de Barros. A série Ndo quero nem ver foi exposta inicialmente
2005 (no Pago das Artes — SP e na 5° Bienal do Mercosul — RS) e posteriormente
em outros contextos expositivos. A série desenvolveu-se sobre diferentes forma-
tos: fotografia, video, performance, poesia e instalacio. Ela nos d4 caracteristicas
comuns 2 obra de Lenora de Barros, tais quais: o uso da fotografia e do video; a
realizagio de uma performance da prépria artista, feita para a cimera; o uso da
poesia num contexto de artes visuais; exploracio das potencialidades sonoras das
palavras, através de instalagdes sonoras e performances vocais. Em Escrever por
dentro, apresentada no Pago das Artes, as fotografias foram apresentadas junto a
estas pegas sonoras realizadas pela artista.

Na istalagdo da 5° Bienal do Mercosul, uma série de quatro videos foi
apresentada cada um em uma cabine, disposta numa seqiiéncia linear. Aqui a pa-
lavra aparece em sua forma escrita (grafica, visual) e verbalizada (enquanto per-
formance sonora, ou poema oralizado). Destes videos, trataremos do que abria
a instalagdo, 7aro do olho. Nele as palavras apresentadas sdo intercaladas com
imagens em close-up do rosto da artista. Estas palavras remetem a uma nogio
de espaco grifico contido no video. O jogo de sentidos operado por Lenora de
Barros fica claro quando juntamos os fragmentos lancados ao longo do trabalho,
formando a frase, “a mao que tapa o tato do olho nio vé que o olho nio vive sem
toque”. Este cruzamento de sentidos na concepgiao de um “olho” que tem “tato”
¢ andlogo ao que se dé entre as confluéncias dos aspectos das artes visuais com
outros préprios da poesia. Ele simboliza uma tensdo, ou mesmo fric¢o, entre os
campos, que ¢ resolvida no Ambito artistico e no dominio da visualidade e que
muito remete ao conceito de verbivocovisual anteriormente apresentado.

Neste video, um importante deslocamento acontece. A frase utilizada
pela artista j4 havia sido publicada anteriormente na coluna Umas, em 1994.
A coluna De olho na mdo foi publicada 11 anos antes da apresentagio do vi-
deo. Nela é possivel observar claramente a relagdo entre coluna e obra. O poema
fragmentado que aparece na coluna, junto com imagens apropriadas de diversos
contextos que mostravam pessoas com o rosto coberto pelas préprias maos, é o

mesmo que serd visto no video, realizado cerca de dez anos depois: “a mao que

4 GONCALVES, Fldvio. Uma visao sobre os documentos de trabalho. Panorama critico, n. 2, sem pdgi-
na. Ago — Set 2009. Sem numeragio.

S Idem, Ibidem.
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tapa o tato do olho ndo vé que o olho nio vive sem toque”. O gesto de cobrir
o rosto com as mios repete-se no video e na coluna. Esse gesto funciona como
possivel metdfora para a juncdo do tato (presente através da mao) com o olho,
permitindo a experiéncia de um toque no olho.

O jogo de palavras operado pela artista tanto no titulo da coluna, “De
olho na mao”, quanto no do video, “Tato do olho”, sio percepcoes da obra que
apontam para os detalhes da prépria imagem e para as diferencas contidas em
cada formato de apresentacio. O gesto de tapar os olhos, ¢ no video “tapear” os
olhos, é também enfatizado na obra. H4 uma diferenca de apresentagio destas
ideias artisticas quando ela ¢ apresentada na pdgina do jornal, junto com todas
as informagoes do Caderno no qual era publicada semanalmente, e na video-
-instalacdo trazida aqui como exemplo.

Estes deslocamentos oferecem questdes de pesquisa que serdo aprofun-
dadas na dissertagdo de mestrado do autor, ainda em fase inicial. Eles possibi-
litam a leitura de fragmentos que irdo se complementar ao longo da trajetéria
da artista, que ora aparecerio em uma poesia, ora em uma coluna, ora em uma
obra. Ao mesmo tempo, dio a ver retomadas de temas e proposigdes artisticas
constantes na producio de Lenora de Barros. Assume-se, entdo, como hipétese
de trabalho que as edi¢des da coluna Umas arquivadas pela artista funcionam
como documentos de trabalho em seu processo artistico.

A partir desta breve exposi¢do, podemos concluir também que a obra
da artista tangencia nossa tradigao de maneira nao simplista ou escapista. Nao
busca apenas situar o debate tradi¢io/ contemporaneidade através de citacoes
histéricas. Utiliza, pelo contrério, criticamente e produtivamente aspectos histé-
ricos da nossa arte. E uma obra que leva adiante pressupostos da poesia concreta
em conjunto com a questdo relacional proposta pelo Neoconcretismo carioca e
0 espago que abriu para a expressio, por exemplo. Coloca em cena a discussio
de nossas matrizes construtivas e as relacoes da histéria local de nossa arte com
a histéria da arte internacional, através das Referéncias as vanguardas histéricas
do inicio do século XX, a arte pop, conceitual ¢ performdtica dos anos 1960/70
— caracteristicas da geragdo que surgiu em meados dos anos 1970 no Brasil. Da
mesma maneira, esta reflexio coloca em discussio a condigao de abertura da arte
contemporinea e sua possibilidade de vincular-se de forma critica aos diversos
momentos de nossa cultura, assim como as questdes artisticas e contextos de

produgio diferenciados presentes no campo cultural.
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Homenagem a George Segal
Lenora de Barros

Fotografia

1990
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Poema

Lenora de Barros
Fotografia

1980
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Tato do olho
Lenora de Barros
Still de video
2005
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O Hibrido na Arte de Eduardo
Kac: Mutacdes e Convergéncias
Estéticas da Arte
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Profa. Dra. lone Benz
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Prof. Dr. Alexandre Rocha da Silva
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Resumo

O foco deste trabalho sdo as traducoes intersemidticas que partem
de uma imagem que migra —a do coelho — por diferentes suportes:
o livro de Lewis Carroll; os registros pldsticos de Eduardo Kac,
criador de Alba, e o filme de Tim Burton, Alice. A intertextuali-
dade de Alba de Kac com Alice de Lewis Carroll é reveladora de
uma légica que busca langar questoes sobre os processos do real e
a representacdo, nos limites entre o dentro e o fora, entre as con-
tracoes ¢ expansoes dos fluxos dos corpos. De que modo a arte
contemporinea tem expressado o intertextual como modalidade
de experimentagio?

Palavra Chave

imagem, arte, midia, intertextualidade, contaminacio

Resumé

Lobjectif de cet article sont des traductions intersémiotique par-
tant d’'une image qui migre - le lapin - pour différents médias: le
livre Lewis Carroll, les dossiers plastiques d’Eduardo Kac, créateur
d’Alba, et le film de Tim Burton, Alice. Lintertextualité de Kac
avec Alba et Alice de Lewis Carroll révéle une logique qui vise &
lancer des questions sur les processus du réel et de la représenta-
tion, les frontiéres entre intérieur et 'extérieur, entre les contrac-
tions et des expansions des corps. Comment l’art contemporain

exprime I'intertextualité comme une forme de l'expérimentation?

Mots-clés

image, art, médias, intertextualité, la contamination
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A inusitada relacdo dos transgénicos com a arte, evidenciada particularmente
na obra de Eduardo Kac, permite-nos indagar nao apenas sobre as fronteiras e
escansées da matéria, mas também sobre as potencialidades da tecnologia, em
especial da biologia molecular que abre novos campos de experimentagio para a
arte. A partir desses avancos, as fronteiras entre arte e ciéncia, para além dos con-
tos fantdsticos, entraram em tal ordem de interagdo que concretizam a religagdo
dos saberes, ideal postulado pelos desdobramentos da teoria da complexidade.
De modo mais especifico, Alba' nao é exclusivamente fi/ha nem de um cientista
nem de um artista, mas do encontro de disposi¢oes de criacio entre arte e ciéncia.
Diga-se que é um agenciamento coletivo (Deleuze, 1980, p. 51), que levou um pro-
jeto de arte para dentro de um laboratério, cujo protétipo nio resultou somente
em experiéncia cientifica, mas também em experiéncia artistica.

Arlindo Machado, no texto Repensando Flusser e as imagens técnicas®,
problematiza as relacoes entre os aparelhos técno-tecnoldgicos e seus impactos na
produgio de arte contemporinea. Para Machado, o tempo do génio criador es-
taria definitivamente encerrado por nao responder mais aos desafios da contem-
poraneidade. Cita o exemplo de Harold Cohen, criador de Aaron, um programa
que capacita o computador a pintar como um artista pléstico, para demonstrar
de que modo parcerias entre artistas, cngenheiros e cientistas estariam aptas a
romper com a racionalidade instrumental agindo sobre (e contra) os cédigos da
Caixa Preta.

Um coelho verde e fluorescente? Algo toralmente anti-natural? Porque néo,
responde o artista. Ainda, do ponto de vista de outras implicagées desse tipo de
arte, aparece o eventual compromisso com o contexto sdcio-cultural, e as atuais
questoes sobre meio-ambiente e direitos dos animais. Essa obra levanta questio-
namentos sobre ética e industria de artefatos sintéticos, debate necessdrio para
compreender a nova ordem que se estabelece a partir das descobertas cientificas
que tém para o mundo atual igual impacto ao produzido pela era das navega-
¢6es maritimas ou da revolu¢do industrial, com o agravante de ter um potencial
de velocidade e abrangéncia nunca antes imaginado. E sao as bases conceituais
oriundas da teoria da informacio e da engenharia genética, de repercussao sobre
todos os ramos do conhecimento, as quais inscrevem essa arte em uma dinimica
de produgao transdisciplinar, cujos principios ordenadores se assemelham a dos
sistemas abertos, vivos, mutantes. Como diz Morin,

Alba, cujo nome enquanto obra de arte ¢ GFP Bunny, foi criada artificialmente, utilizando uma muta-
¢do sintética do gen GFP da fluorescéncia da medusa Aquerea Victoria e ¢ um dos primeiros exemplos
de arte transgénica: a criagdo, por meio da genética, de um ser vivo orginico complexo, artificial, para
fins artisticos. (Concinnitas - Revista do Instituto de Artes da Uerj, n. 4, ano 4, Mar 2003, Universi-
dade do Estado do Rio de Janeiro.) www.concinnitas.uerj.br/Resumos4/apresentacao.pdf (acessado em

26.06.2010)

Ensaio apresentado no evento Arte en la Era Electrdnica - Perspectivas de una nueva estética, realizado
em Barcelona, no Centre de Cultura Contemporania de Barcelona, de 29.01 a 01.02.97. Organizagio:
Claudia Giannetti. Promogao: Goethe-Institut Barcelona e Diputacié de Barcelona. Disponivel no site:
www.fotoplus.com/flusser/vftxt/vfmag/vfmag002/vfmag002.htm; (criado em 30.05.1997, acessado em
18.11.2005)
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“desde que se estabeleceu que a auto-reproducio da célula (ou do organismo) podia ser conce-
bida a partir de uma duplicacio de wm material genético ou DNA, (...) cujo conjunto podia
constituir uma quase-mensagem hereditdria, entdo a reprodugio pode ser concebida como a
cdpia de uma mensagem, (...) O mesmo esquema informacional pode ser aplicado ao prdprio
Sfuncionamento da célula, onde 0 DNA constitui uma espécie de ‘programa’ orientando e
governando as atividades metabdlicas. Assim, a célula podia ser cibernetizada, e o elemento-

-chave desta explicacio cibernética se encontrava na informagio”. (Morin, 2006, p. 25)

Nessa perspectiva, uma primeira analogia é permitida. Um coelho ver-
de, luminoso, mutante, segue os parimetros da criagdo literdria, mais precisa-
mente da obra Alice no pais das maravilhas em que nio apenas se esgarcam as
fronteiras entre o real ¢ o imagindrio, mas rompem-se os limites logicos em que
a hegemonia humana é submetida aos sentidos produzidos pelo mundo animal
e vegetal. Sdo essas criaturas imagindrias que exercem a mais acerbada critica
sobre 0 mundo das regras e conveng¢des humanas que nao chegam a produzir
um coelho verde e hibrido, mas um Coelho Branco, de olhos cor de rosa, sempre
preocupado com o reldgio de bolso do colete, a olhar as horas, preocupado com
os possiveis atrasos, e, sistematicamente, saindo em disparada. Ocorre, a contra-
gosto, a imagem do homem moderno, em estressante fuga permanente nio se
sabe bem de quem ou do qué, em velocidade acima de suas condigdes de sobrevi-
véncia sauddvel e inteligente. Alice mostra um caminho, ao fugir do mundo real
das convengdes sociais e inserir-se em um buraco desconhecido que se mostrou
surpreendente. A arte, sempre a arte, a romper os limites que a sociedade cuida-
dosamente cultiva para sua prépria opressao. Para Alice “rarissimas coisas eram
realmente impossiveis” (Carroll, 2009, p. 18).

Tal agentividade encontra na figura do paradoxo seu mais alto grau de
expressividade. Adiantado e atrasado, muito grande e muito pequena, ¢ agora no
filme de Burton crianga e moga apontam para a constituicao de uma existéncia
cujas regras sio as da prépria arte, em sua poténcia virtual, e ndo mais as da ra-
cionalidade, em sua clausura entre os possiveis. E justamente nesta medida que
se podem articular diferentes linhas de forca - as da ciéncia, as da arte, as das
engenharias; mas também as da producio pldstica, literdria e cinematogréfica —
capazes de no nivel da experiéncia paradoxal fornecer respostas inovadoras aos
velhos problemas de nosso tempo.

Conceitualmente, a possibilidade da transgenia ou do hibridismo jd estd
presente na arte como decorréncia de mais uma de suas capacidades: a simula-
¢ao. O hibridismo, como efeito pldstico obtido tecnicamente entre o desenho
e a combinagio de matérias pictéricas, produz rupturas sistémicas ou formais,
descontinuando os limites entre a materializacio de uma forma — sua desmateria-
lizagao -, e a afirmacio de outra. Estarfamos propriamente em uma dimensiona-
lidade da ordem da transcendéncia, para antes e para além da ordem disciplinar,
da ordem do até entdo possivel. Talvez o pintor flamengo Hieronymus Bosch, no
século XV, tenha sido um precursor nesse género de arte, o que muito contribuiu
com o desenvolvimento do surrealismo no século XX.

Contudo, de um ponto de vista menos simulado e mais pragmdtico,

somente com os avancos tecnolégicos é que essa ficgdo se tornou possivel no pla-
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no de realidade. A mistura entre os corpos, a deformacio e a geragao de um ser
recodificado entre um género e outro podem produzir uma espécie de Frankens-
tein, saindo dos contos de Mary Schelley, passando por Aaron, para chegar em
Alba e alterar a ordem dos significantes em arte. Do ponto de vista teérico, é a
possibilidade de operar com uma cadeia de significantes infinita (Peirce, 2000)
que liberta o signo de seu compromisso com a referéncia e com a dicotomia auto-
-definidora e lhe permite descolar-se da ordem da referencialidade para a ordem
do simbdlico. E nessa cadeia que se alternam sucessiva e desordenadamente o
crescimento de Alice e sua interagio com os seres imagindrios do mundo das
maravilhas. E passagem do mundo real para o mundo possivel, porque nio dizer
desejével, porque, embora estranho e amedrontador, abre espaco para uma nova
ordem de relacoes inusitadas, de hierarquia social e de exercicio do direito. As-
sim, as palavras de ordem operam mdquinas de guerra (Deleuze e Guattari, 1995,
1997) rumo a desterritorializacoes inusitadas agenciadas por vetores dos mais di-
versos matizes — fisicos, bioldgicos, técnicos, culturais — e que se reterritorializam
como diferentes formas sociais, econdmicas, politicas e artisticas. O ato criador
de tais reterritorializagoes parece-nos ser o problema fundamental da estética
contemporinea que, tanto Kac quanto em Cohen, ensaiam uma modalidade
de produgdo complexa, na exata medida em que se tornam capazes de articular
diferentes ordens de saberes — a transgenia em Kac e a engenharia em Cohen.

A produgao das obras transgénicas de Kac sio exemplos marcantes de
uma ruptura ainda mais radical. Nao se trata apenas de uma construgio de pri-
meira ordem em que o real é submetido aos efeitos da imaginacio, mas de uma
ordem segunda em que a prépria tecnologia motiva uma nova passagem agora
do virtual a uma nova ordem do real. Trata-se de ruptura, quebra de paradigma,
transgressio. O paradigma que se quebrou foi da ordem da unidade dos cédigos
informativos e diretivos do desenvolvimento celular de um individuo. Hd um
sistema interventor que se interpoe entre o artista e a sua obra, agora da ordem
das tecnologias que mimetizam a natureza. Ea composicio biol6gica que inspira
o homem; é, quem sabe, a estrutura molecular e evolucionista que comandard as
relacoes sociais. Serd possivel deter o avanco das ciéncias exatas e seu poder ex-
plicativo? Que nova revolucéo vird no periodo pés Fisica e Biologia? Que ordem
de alteragdes serao possiveis nas marcas deixadas por essa nova forma de compre-
ender o mundo? Sao perguntas a que a arte nao precisa responder, mas consegue
instigar, suscitar, produzir. Na esteira do mimetismo bioldgico e celular, talvez o
lago de religacio da linguagem com as tecnologias esteja no conceito chomskiano
de inatismo da linguagem e consequente compreensio de seu funcionamento
como um organismo vivo.

Nesse sentido, podemos afirmar que a matéria que d4 visibilidade & obra
do artista, nesse caso, assume dimensoes invisiveis a olho nu, e carece de apa-
relhos e ferramentas de precisdo, equipes sofisticadas de cientistas encarregados
da modelagem do protétipo idealizado pelo artista. A obra no seu conjunto é re-
sultado de um coletivo, de um coletivo de artistas e cientistas. A expressio desse
signo, o Coelho, é apenas o resultado de uma articulagao bem mais profunda. O
coelho verde nao seria apenas um icone da arte, mas um indice de valores engen-

drados pela estética. Tendo em conta que a obra obtida ¢ uma pega laboratorial,
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experimento cientifico cujos passos de experimentagio, andlise ¢ obtencéo de re-
sultados foram meticulosamente registrados, deduz-se, portanto, que o processo
possa ser replicado. E temos aqui uma problemdtica que se desdobra através das
implicacoes socio-técnicas dessa obra e que poderia representar uma nova fase da
era da reprodutibilidade. Para Benjamin (1983, p. 5), “a obra de arte, por princi-
pio, foi sempre suscetivel de reproducio”. E verdade que se tratava de outro tipo
de reprodugao, mas que permite essa apropria¢io, agora em uma nova dimensio
tecnoldgica. A questdo continua atual e instigante.

Um dos importantes questionamentos que se abre é a possibilidade de
desenhar o devir morfogenético de seres vivos em laboratério, cujo método, no
limite, seria passivel de ser replicado & dimensio de seres humanos. A obra de Kac
recupera a perplexidade ¢ o fascinio diante do poder manipulador do homem,
transgressor e produtor de quimeras cujas implicacoes transbordam a individua-
lidade, na mesma medida em que reafirmam um modelo amplamente criticado
pelos tedricos do pés-modernismo: a razio instrumentalizada. De fato, algu-
mas problemidticas surgem dessa possibilidade de designar e enganar a natureza,
como diria Flusser (2007). Qual a racionalidade que estd por trds de Alba?

Essa plataforma de inventividade entre arte e ciéncia descortina um uni-
verso fantdstico de flutuacoes e dobras de sentido. Essa possibilidade, por ana-
logia, nos aproxima do fantdstico mundo imaginado por Lewis Carroll, em As
aventuras de Alice no Pais das Maravilhas. Um mundo concebido como cendrio
artificial onde forgas assimétricas articulam-se e jogam com seus personagens,
com formas que respondem a ldgicas distorcidas, percepcdes afetadas pela in-
teragdo com o mdgico, porém tudo codificado em padrées regulados por uma
ordem implicita, hierarquizada. Uma ordem que satisfaz tanto necessidades de
dominagio ¢ afirma¢io de corpos em universos modulados, como do instinto
preservado na matriz da natureza, onde se combinam as forcas pela vida e pela
morte, Eros e Thanatos. Natureza como cadeia de compdsitos quimicos e forgas
fisicas sem propdsito nem fim senio sua prépria presenca e existéncia, como diria
Spinosa (2007, p. 265). Que propésito move Alice em sua viagem pelo mundo da
fantasia? Que propdsito move Kac pelo da arte e da genética? O hibrido nessas
obras emerge do préprio transbordamento de limites, transgessor de fronteiras
e de formas, postulando transdisciplinaridade e religacio de saberes através da
arte como modus operandi na produgio do conhecimento contemporineo. Entre
os artistas que se destacaram historicamente por suas incursées em um mundo
fantdstico e rico em hibridismo, citamos Hyeronimus Bosch entre o século XV e
XVI, Marcel Duchamp e Francis Bacon no século XX. Estaria Eduardo Kac no
século XXI na mesma esteira de transgressio e hibridismo? O que hd de hibrido
na obra desses aristas.

No horizonte das muta¢oes produzidas no corpo da arte, hi que se dis-
tinguir aquelas que se restringem aos modelos de simulagdo, alguns deles in-
clusive, computadorizados, daquelas que efetivamente causam efeitos diretos na
matéria viva, gerando impacto para além de uma mera representacio conceitual,
portanto, afetando efetivamente, por composi¢io ou aniquilamento, uma cadeia
genética de uma espécie viva, a ponto de gerar um hibrido. Seria esse o caso

do coelho fluorescente, Alba? O que essa obra estd deixando no seu rastro? Se-
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ria simplesmente a possibilidade de apropriagio e legitimacio da tecnologia da
transgenia por sistemas transversais como o mercado e a inddstria? Talvez essa
nio seja propriamente uma questio que afete a arte na sua legitimidade, mas se-
guramente trata-se de uma questio que envolve a arte na sua dimensao de agente
operador sociocultural, podendo ser transgressiva, operadora de mediagées e de
construgio de sentidos, rompendo ou ligando camadas como tecnologias de po-
der e inteligéncia.

As obras dos artistas, tal como diria Foucault (1996) com relagio aos
discursos, sao carregadas de valores simbélicos e intencionalidades muitas ve-
zes ndo explicitas, sentidos subjacentes & obra. A capacidade transformadora da
linguagem vem-se comprovando ao longo dos tempos. Contudo, na expressao
artistica a liberdade atingiria seu grau méximo de experiéncia, uma vez que a arte
¢ o lugar legitimado da criatividade simbélica. A essa capacidade estrutural de
produgio de sentidos, agrega-se o componente de auto-poiesis trazida pela teoria
da complexidade, segundo a qual os elementos se sobrepoem s estruturas e, tal
qual na natureza, sio auto-geradores de novos sentidos. Sua forca gerativa se d4
pela produgio de instabilidade e do caos na ordem da natureza. E na esfera do
acaso e da necessidade, assim compreendidas, que se pode compreender a nova
ordem de produgio de sentidos. Como ressalta Prigogine (1994), a flecha do tem-
po e a irreversibilidade sio varidveis fundamentais para se projetar o movimento

em termos de probabilidade.

Consideracoes finais

Talvez a obra de Kac possa sugerir uma auséncia de propdsito, uma falta de fina-
lidade, evidenciando-nos apenas o devir de nossos agenciamentos sécio-técnicos
coletivos face a uma mdquina desejante em mutagio, o préprio homem. Ou tal-
vez possa na gratuidade do coelho verde fazer a critica de uma sociedade contem-
poranea egbica, superficial e veloz.

A partir das tradug6es intersemidticas, procurou-se resgatar a polifonia
e intertextualidade imanente a obra dos artistas Hieronymus Bosch, Marcel Du-
champ, Francis Bacon e Eduardo Kac, projetando no horizonte dessa traducio
uma reflexio sobre a problemdtica da imagem e a atualidade das teses sobre pro-
ducio de sentido através da transgressio, ruptura ou non-sense, o que é evidencia-
do através da imagem do Coelho, na obra Alice no Pais das Maravilhas, de Lewis
Carroll e mais recentemente, no filme de Tim Burton, baseado nessa obra.

Para a traducio intersemiotica, observou-se 0 modo como se constitui
nessas obras a polifonia através do coelho, revelando-nos um processo de cons-
trugdo de imagem e de sentidos relativos a transgressao e ao hibridismo. Nesse
processo analitico, partimos de algumas categorias semidticas, taxionomicas que
nos permitiram uma leitura do dialogismo da imagem Coelbo e sua polifonia nos
diferentes meios e formatos sobre os quais ela aparece. Para tal, nos servimos de
Referéncias retdricas da imagem, tal como analogias, metédforas ou metonimias,
o suporte e, finalmente, os materiais utilizados, todos esses, recursos utilizados
na composicio dessa grande alegoria que se constréi na imagem do coelho, seja
ele branco ou seja ele verde. Consideramos ainda os tragos definidores da imagem

do Coelho nas obras referidas. O coelho, seu movimento e sua presenca iconica,
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sugerem a tentativa de controle do tempo, se¢ja pela posse de um relégio ou da
tecnologia genética. Esse traco revela-nos a ditadura do tempo, o primado da
temporalidade. Também a velocidade marca o imagindrio da narrativa Alice
¢ a obra de Kac, uma vez que as corridas pelos corredores e cercas, laboratdrios
ou galerias, se sucedem com freqiiéncia permitindo aparecer e desaparecer sig-
nificantes ¢ significados, todos como em um passe de magia. Eis outro trago
importante de constru¢do simbélica evidenciado através da imagem do coelho:
o eventual, o transitério, a instabilidade, a nio-permanéncia. Ea expressio da
transitoriedade que evidencia-se na imagem do coelho. Por outro lado, hd tam-
bém a reificagao que disputa espaco com a humaniza¢io e que se manifesta nos
espagos-coisa como covas, aberturas, mesas e chaves, laboratérios, galerias de
arte, museus, todas possiveis e antagdnicas a0 mesmo tempo, tanto no protago-
nismo de Alice quanto no de Kac. Especialmente, nessa modernidade liquida,
parece que a sociedade, cada vez mais desencantada e nostdlgica, nao se identifica
na imaterialidade vigente. Para tantas interdigoes e faltas, resta a transgressio e a
fuga para o espaco das vidas sonhadas e dos valores perdidos.

Alba expande algumas fronteiras da arte, gera instabilidade e altera em
uma perspectiva de tempo no espago que se convenciona chamar arte. Contudo,
Alba também reinscreve a arte, reterritorializa-a nos escaninhos descontinuos de
laboratérios cientificos, assim como nas delimitagoes de espago, tempo e inteli-
géncia agenciados pelos poderes executivo ¢ sécio-técnico das propriedades capi-
talisticas. Nesse sentido, conclui-se que essa obra, ambiguamente, sobrecodifica
a arte através da ciéncia, porém através de um processo redutor e distanciador do
ponto de vista operacional entre artista e matéria. Opera sobre o fazer artistico,
tornando-o descontinuo, afirmando uma tradicéo jd evidenciada apés Duchamp,
no rastro dos ready-made. Uma obra que apresenta tal dinimica na sua produgio
requer contratos ¢ hierarquizagées que s6 seriam possiveis na perspectiva de obra

como mercadoria, portanto, no enquadramento da légica empresarial.
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Resumo

Tendo como mote do conceito de Rostidade de Gilles Deleuze e
Félix Guattari, este artigo analisa a relagdo ambigua que o artista e o
homem comum nutrem com a prépria imagem frente ao seu papel
social, sua identidade privada e sua conduta coletiva. Associado &
Identidade, adota-se o termo liquidez de Zigmund Bauman quanto
ao comportamento do individuo na sociedade contemporanea, que
ao contrdrio da sociedade moderna anterior estd sendo permanen-

temente desmontado.

Palavra Chave
Autorretratos, Fotografia, Rostidade.

Abstract

From the concept of faciality of Gilles Deleuze and Felix Guattari,
this article examines the ambiguous relationship that the artist
and the common man feeds with his own image against the social
role, his private identity and their collective behavior. Associated to
identity, adopts the term ‘liquidity’ from Zigmund Bauman about
the behavior of the individual in contemporary society which un-
like previous modern society is being permanently dismantled.

Keywords
Faciality, Phorography, Self-Portrait.
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Rosto e lugar sao temas recorrentes da histéria da arte e das civilizagoes, ¢ nio
¢ dificil misturar os atributos ontolégicos de ambos de diferentes maneiras. E
qual seria o lugar do rosto, ou do eu, ao final da primeira década do Séc. XXI?
Segundo a revista americana TIME - que tradicionalmente elege as figuras que
mais afetam nossas vidas a cada ano -, o lugar do rosto é o topo, a capa, o foco
das atengdes. Em 2006, o rosto anénimo do homem comum foi o principal res-
ponsdvel pelas transformacdes na era da informacio.

A capa espelhada da ‘Time’ nos remete ao célebre ensaio de Michel
Foucault! sobre as relagoes que se constroem em torno do autorretrato de Diego
Veldzquez em ‘Las Meninas’. O autor alerta que ao se colocar como protagonista
junto aos reis Veldzquez reivindicou seu préprio lugar e seu papel social frente
as classes dominantes que o cercava. Foucault foi ao cerne do problema que gira
em torno do sujeito que se autorretrata figurativamente, pois trata da ambigiii-
dade que os artistas ¢ 0 homem comum mantém com a prépria imagem, frente
aos seus papéis sociais, suas identidades privadas e suas condutas coletivas. Ele
destacou ainda a importincia do espelho no fundo da sala, como o elemento que
restitufa o que faltava a cada olhar das personagens em cena.

O lugar onde impera o rei com sua esposa é também o do artista ¢ o do
espectador: No fundo do espelho poderia aparecer — deveriam aparecer — o rosto
andnimo do transeunte e o de Veldzquez. Pois a funcio desse reflexo é atrair para
o interior do quadro o que lhe é intimamente estranho: o olhar que o organizou
e aquele para o qual ele se desdobra.” (FOUCAULT, 1981, p. 30)

Se Veldzquez reivindicou seu lugar na cena social de seu tempo usando
sua paleta de tintas, hoje 0 homem contemporineo o faz com sua cAmera foto-
grafica, criando seu proprio espago de encenagdo na blogsfera. Apés o advento
da fotografia e dos demais meios de reprodutibilidade de imagens técnicas, o que
se desdobrou foi a possibilidade de outros sujeitos entrarem em cena no jogo das
representagdes. Isto porque autorretratar-se, antes das técnicas de produgio de
imagens mecanizadas do Séc.XIX, era privilégio ou atribui¢ao dos que possuiam
talento ¢ habilidades para as artes. Desde que Eastman Kodak langou a KODAK
N°01 e com ela o slogan ‘vocé aperta o botdo, nds fazemos o resto’, a miquina fo-
tografica pode ser manuseada indiscriminadamente, mesmo por aqueles sem o
dominio de todas as etapas do processamento da imagem. A iniciativa da Kodak
foi decisiva para a massificacdo da fotografia em larga escala, principalmente
dando a chance de o autorretrato chegar 4s maos do homem comum, aquele fora
do circuito das Academias de Belas Artes.

No que pese a importincia dos pioneiros da fotografia oitocentista para
a evolucdo técenica e conceitual da linguagem, hd que se reconhecer que a primei-
ra cAmera voltada para o amador foi um passo decisivo para a democratizagio
do uso da fotografia na sociedade, além de diversificar o mercado de trabalho e
a propria industria fotografica, tornando-a instrumento de multiplos usos e fun-
coes. Poderfamos considerar a fotografia como um grande campo democritico

em que se pratica uma verdadeira linguagem universal, progressivamente cada

1 FOUCAULT, Michel. ‘Las Meninas’ in As palavras e as coisas. So Paulo: Martins Fontes 1981. (pp.19-
31)
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vez mais acessivel, compardvel a um daqueles lugares préprios ao campo da arte

citados por Pierre Bourdieu? como atraentes e acolhedores

(...) desses lugares incertos do espaco social que oferecem postos mal definidos, antes por fazer
que feitos e, nessa medida mesma, extremamente eldsticos e pouco exigentes, e também futuros
muito incertos e extremamente dispersos. (BOURDIEU, 1996, p.256-257)

Como autor/narrador das histérias que testemunha ou que inventa, o
fotégrafo instaura a relagdo conjetural da i/lusio bourdieriana enquanto conhe-
cimento prético (¢ ndo propriamente racional) que o permite mobilizar agoes
organizadas em seu babitus e gerar estratégias de inser¢des sociais para si e para
a coletividade, dando-lhe a concessdo (ou impressao) de ser o produtor de bens
culturais, internos e externos ao préprio campo, alcangando eventualmente al-
guma autonomia.

Para Andy Grundberg®, o uso de imagens técnicas, com base na came-
ra, ¢ um elemento essencial de vinculo com a cultura contemporinea que veio
a ser chamada de pds-moderna. Para ele a maior influéncia sobre os artistas da
Pés-Modernidade foi a experiéncia de contato visual com a cultura de massa, a
publicidade, a cultura popular através da TV, do cinema, e hoje, da internet, que
se tornou um territério de convergéncia entre todas estas formas de visualidade.
Mais de um século depois da Kodak N°01, a automatizagio e barateamento de
cameras fotogréficas digitais apresentam-se como extensées artificiais do olhar
humano, espécie de prétese que expande horizontes a partir do préprio umbigo
do operador. Autorretratar-se é a palavra de ordem a partir dos anos 2000. Foto-
grafar o territdrio intimo e, principalmente, a si proprio tornou-se um fenémeno
que vai muito além de moda ou de uma onda adolescente, e para Paula Sibilia“
vém se transformando em uma caracteristica preeminente da cultura contempo-
rinea, apresentando-se em diferentes manifestacdes em toda a midia, principal-
mente na televisiva ¢ cinematogréfica, com os realities-shows ¢ os documentarios
em primeira pessoa.

A reivindicacio pelo direito de ser filmado, como uma das conquistas
da modernidade prevista por Walter Benjamin’® tornou-se um fato. Vivemos cer-
cados de cAmeras e lentes, ¢ nossa imagem se reproduz as centenas ¢ milhares,
sem que a maioria delas seja sequer impressa ou mesmo saia dos dispositivos
eletrénicos que a produzem. Benjamin afirmava que o rddio e o cinema seriam
responsdveis por uma modificagio no comportamento do intérprete (ator e atriz)

profissional, ¢ também mudariam a maneira pela qual o homem comum repre-

BOURDIEU, Pierre. ‘O ponto de vista do autor’ in As Regras da Arte. Sdo Paulo: Companhia das Le-
tras, 1996. (pp.243-281)

GRUNDBERG, Andy. Crisis Of The Real: Writings on Photography, 1974-1989. NEW YORK: APER-
TURE, 1990.

SIBILIA, Paula O show do eu: A intimidade como espetdculo, Editora Nova Fronteira, Rio de Janeiro,
2008.

BENJAMIN, Walter. ‘A Obra de Arte na era da de sua reprodutibilidade técnica’. In: Magia e Técnica,
Arte e Politica: ensaios sobre Literatura e Histéria da Cultura. 72 Ed. Sao Paulo: Brasiliense, 1994.

(Obras Escolhidas; v.01) (pp.165-196).
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sentaria a si proprio diante desses dois veiculos de comunicagdo. Na era digital
isso se confirma e se amplia a cada dia.

O olhar do transeunte ao qual Foucault se referiu como o reflexo invisi-
vel na tela de Veldzquez se multiplicou aos milhées. Tornou-se a massa que Ben-
jamin visionou, controlando e sendo controlada pelo imperativo da superexposi-
¢a0. Quase duzentos anos antes da invengio da fotografia, Veldzquez construiu
um flagrante tipico de Paparazzi e cenas como a de ‘Las Meninas’ sdo produzidas
e investigadas até hoje, mesmo em face de tantas mudancas tecnoldgicas e sociais.
Imagens assim sio consumidas pelo apetite insacidvel que abastece a inddstria
audiovisual, motivada pelo desejo de invadir vidas alheias. Para Sibilia essas mo-
dalidades de autoexibicdo e a crescente exteriorizagao do eu sugerem também que
o eixo em torno do qual as subjetividades modernas costumavam se edificar esta-
ria se deslocando, ‘pois a intimidade se evadiu do espaco privado e passou a invadir
aquela esfera que outrora se considerava piblica’ (SIBILIA, 2008, p.77).

Diferentemente das histérias do inicio da era moderna quando a demo-
cratizagio de modelo de sucesso pessoal era inspirada em fdbulas de ascensio
milagrosa, as aspiragdes dos grupos sociais do Séc.XXI encontram ressonincia
no que Zigmund Bauman® chama de era liquido-modernas, cujo trabalho 4rduo
e autossacrificio necessarios para se chegar a0 sucesso, cafram em descrédito.
Bauman usa a metdfora da liquidez referindo-se a sociedade contemporinea — e
nio o termo pés-moderno -, pois acredita que ao contrério da sociedade moderna
anterior, tudo agora estd sendo permanentemente desmontado, sem perspectiva

de permanéncia alguma. Para o autor’, hoje tudo ¢ temporario
g

A nossa é uma era, portanto, que se caracteriza nio tanto por quebrar as rotinas e subverter as
tradicoes, mas por evitar que padroes de condura se congelem em rotinas e tradicoes.” (BAU-
MAN apud PALLARES-BURKE, 2004, documento consultado via web).

Os registros automdticos que trafegam liviemente nas Redes Sociais,
ilustram e modelizam figurativamente esse ideal de felicidade e sucesso desejado
pelo homem contemporineo. O artista da vida, citado por Bauman, é o homem
comum que estende sua mao e programa sua cAmera para ser a0 mesmo tempo,
produtor, roteirista, diretor e ator principal do discurso visual que cria. A alter-
nancia nos papéis da interlocugio corre na velocidade da inconstante fluidez que
o identifica na cena contemporinea.

As identidades fisica, bioldgica e s6cio-cultural dos individuos sio em
parte construgdes continuas e permanentemente em fluxo, e no caso da fotogra-
fia, afirma Annateresa Fabris®, a identidade nao deixa de ser a questio central
na relacio do individuo com sua prépria imagem. Ainda que longe de afirmar a
autossuficiéncia do eu, essa relagio remeta mesmo ¢é para a auséncia de plenitude

do sujeito.

6 BAUMAN, Zigmunt. A arte da vida. Rio de Janeiro, Editora Zahar, 2009.

7 PALLARES-BURKE, Maria Lidcia Garcia. Tempo Social Entrevista com Zigmunt Bau-
man. vol.16, no.l, Sio Paulo, June. 2004. Disponivel em www.scielo.br/scielo.php?pid=S0103-
-20702004000100015&script=sci_arttext

8 FABRIS, Annateresa. A identidade virtual. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2004.
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A impermanéncia e fragmentagdo que artistas e internautas veiculam
dentro e fora da web parecem ilustrar as formulagoes de Gilles Deleuze e Félix
Guarttari’, sobre o complexo conceito de Rostidade. Em suas articulagoes teéri-
cas, os autores formularam a idéia de uma médquina abstrata que seria responsével
pela rostificagao de todo o corpo, de suas fungdes e dos objetos que nos cercam.
Funcionando como uma espécie de biopoder introjetado em diferentes camadas
sociais, esse mecanismo mental teria iniciado seu trabalho ao longo da histéria
e nos dias de hoje seria responsdvel pela tessitura das redes de conexées na socie-
dade. Deleuze e Guattari estabelecem ‘o muro branco e o buraco negro’ como
abstracoes opostas e complementares de constru¢io ¢ desconstru¢io de anseios

individuais e coletivos. E alertam

Os rostos ndo sio primeiramente individuais, eles definem zonas de freqiiéncia ou de pro-
babilidades, delimitam wm campo que neutraliza antecipadamente as expressoes e conexoes
rebeldes as significagoes conformes. Do mesmo modo, a forma da subjetividade, consciéncia
ou paixio, permaneceria absolutamente vazia se os nossos rostos nio formassem lugares de
ressondncia que selecionam o real mental ou sentido, tornando-o zmtecz'padamente confbrme
uma realidade dominante. (...) O rosto escava o buraco de que a subjetividade necessita para

atravessar, constitui o buraco negro da mbjetz'vidade COmMO consciéncia ou paixio, a cimera,

o terceiro olho. (DELEUZE ¢ GUATTARI, 1996, p.32)

Que outro dispositivo se aproximaria mais da mdquina abstrata de rosti-
dade que a fotografia? E através do muro branco da superficie sensivel 2 imagem
e do buraco negro de subjetivagio do obturador que o homem relaciona-se figu-
rativamente com o mundo e consigo mesmo, tendo a fotografia como mediadora.

As possibilidades simulatérias da imagem digital tém permitido que
artistas investiguem sua propria imagem de maneiras diversas e singulares. A
artista japonesa Tomoko Sawada, por exemplo, produziu um ‘verdadeiro exercito
de s’ em ID-400, de 2000. Sao 400 autorretratos automdticas em P&B tipicos de
fotos para documentos como os ‘photo-stands’ feitos em cabines publicas de Andy
Warhol. Suas fotos expéem a mudanca sutil no seu rosto com poucos recursos de
maquiagem e figurino, sem nenhuma manipula¢do digital posterior. Ela brinca
com suas caracteristicas raciais e expressoes faciais de forma tdo variada que seus
disparos se tornaram um curioso estudo sobre a fisionomia humana. Nos ulti-
mos 10 anos a artista tem renovado seu repertdrio de autorrepresentagoes com o
mesmo vigor que as antecessoras Cindy Sherman e Claude Cahun o fizeram nas
tltimas décadas do Séc.XX, além de atualizar as tensées entre a imagem exterior
da mulher e sua busca pela verdade interior.

No Brasil, os autorretratos de Helga Stein seguem outra linha de ex-
ploragdo da autoimagem. Na série Narkes, de 2003, ela volta-se para o mito de
Narciso preso em seu torpor e solidio observando o mundo através de um espe-
lho, numa instalagdo que é a metdfora para ‘o corpo aprisionado na tela de bordas
claramente definidas, em wm ndo-lugar desprovido de espacialidade, tratado com

DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. Mil platés: capitalismo e esquizofrenia, Vol.4. Rio de Janeiro:
Ed.34, 1996.
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particular descaso.” Em Andros Hetz, de 2004, ela explora a androginia roboti-
zada de personagens criados a partir de deformacoes extremas do préprio rosto,
que vdo além das interferéncias tidas como aceitdveis, evidenciando o excesso
da autoexibicio, mobilidade e artificialidade dos perfis da era do cristal liquido.

As reconfiguracoes geopoliticas, socioambientais e tecnoldgicas das ul-
timas décadas ampliaram a concepgao geral de territério, enquanto conjunto de
elementos naturais e artificiais que os caracterizavam antes de forma geral. Hoje
o territdrio é analisado conforme o ponto de vista da abordagem, ¢ ¢ ai que a idéia
do rosto como paisagem-mapa para os fluxos de subjetividade que se processam
no meio social pode ser interpretado como drea que se amplia e se bifurca a partir
da ergonomia do sujeito que se autorrepresenta. Para o espanhol Joan Fontcuber-
ta o corpo ¢ referéncia do lugar e s6 a memoria justifica e sustenta a paisagem.

No trabalho Landscapes without Memory’, de 2005, Fontcuberta faz
uma analogia sobre o nomadismo como condicio para delimitacio territorial,
tal como o previsto por Deleuze e Guattari. Usando um software geogrifico que
constréi digitalmente paisagens hiperrealistas a partir de Referéncias de mapas,
desenhos ou fotografias, Fontcuberta subverte o aplicativo substituindo os pon-
tos geograficos iniciais por coordenadas imagindrias extraidas de detalhes do seu
umbigo, orelha ou mao. Suas paisagens artificiais sugerem que toda imagem ¢é
um ente ficcionador que ativa mecanismos simbélicos que nos conectam a reali-
dade, ainda que brincando com nossos horizontes visuais.

Ao se autorretratar e inserir-se de forma serial nos circuitos em rede, os
artistas e os internautas quebram limitagées espaciais que vao além de estruturas
visiveis e funcionais. Uma vez flutuando pela ubiqiiidade da web, suas autoima-
gens ativam os fluxos de territorializacdo, desterritorializagio e reterritorializacio

previstos por Deleuze & Guattari, gerando significados novos para velhos temas.

10 Trecho do texto da artista, disponivel em www.projecto.com.br/andros/index.htm
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Série ID400 #1-100,(1998-2001)
Tomoko Sawada

100 gelatin silver prints, 50 x 39-1/4 inches - edition of 15.

Disponivel em www.daraho.wordpress.com/2007/02/

152



XXX Coloéquio CBHA 2010

Os autorretratos
Helga Stein
Nas séries Narkes, de 2003 e Andros Hetz, de 2004.

Disponivel em www.flickr.com/photos/
hastein/3385848964/in/contacts/
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Imagens da série ‘Landscapes
without Memory’, de 2005.
Joan Fontcuberta

A esquerda, em P&B, a imagem que serve de referéncia
para o software usado para criar as paisagens virtuais,
neste caso, um detalho do umbigo do autor.
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Imagens em transito:
licbes de uma mostra
norte-americana

em Sao Paulo (1947)

Helouise Costa
MAC-USP

Resumo

No ano de 1947 a Biblioteca Municipal de Sao Paulo apresentou a
exposicio Forografia Artistica idealizada por Andreas Feininger para
o Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA). Esta comu-
nicagdo visa analisar a producio e recepgio desta mostra projeta-
da nos Estados Unidos durante a Segunda Guerra Mundial para
itinerancia internacional. Vinculada ao programa de propaganda
politica do governo norte-americano, Fotografia Artistica foi uma
exposicdo diddtica que valeu-se da reprodutibilidade fotografica e
do entendimento da exposi¢ao como multiplo para disseminar sua

mensagem.

Palavra Chave
Fotografia artistica; Museu de Arte Moderna de Nova York; Biblio-
teca Municipal de Sio Paulo.

Abstract

In 1947 the Municipal Library of Sao Paulo presented Photography
as Art exhibition designed by Andreas Feininger for the Museum
of Modern Art of New York (MoMA). This paper aims to analyze
the production and reception of this exhibition designed in the
United States during World War II for international exchange.
Linked to the program of political propaganda of the U.S.A. gov-
ernment, Phorography as Art was a didactic exhibition which drew
on the reproducibility and understanding of photography as a
multiple artifact to spread its message.

Keywords
Photography as art; Museum of Modern Art of New York; Mu-
nicipal Library of Sao Paulo.
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No ano de 1947 a Biblioteca Municipal de Sdo Paulo apresentou a exposi¢io
Fotografia Artistica idealizada por Andreas Feininger a pedido do Museu de Arte
Moderna de Nova York. Tratava-se de uma mostra didética de reprodugées fo-
tograficas impressas acompanhadas de textos. A exposigao, trazida ao Brasil pelo
esforco conjunto da Unido Cultural Brasil-Estados Unidos, do Foto Cine Clube
Bandeirante, do Clube de Cinema de Sio Paulo e da revista f7is, reunia imagens
de fotégrafos como Ansel Adams, Erich Salomon e Henri Cartier-Bresson, entre
outros.

Esta comunicacdo visa analisar a mostra Forografia Artistica, buscando
identificar o contexto de sua producao, os seus objetivos, o publico alvo ao qual
se destinava e sua recepgio local, a fim de avaliar a suposta influéncia que ela
teria exercido sobre a fotografia produzida a partir do final da década de 1940
no Foto Cine Clube Bandeirante. Esta hipdtese tem sido levantada por diversas
pesquisas académicas realizadas nos tltimos anos', daf a pertinéncia de se ana-
lisar esta exposi¢io mais detidamente. A andlise aqui apresentada apoiou-se na
documentacio depositada nos arquivos do Museu de Arte Moderna de Nova
York, nos escritos de Andreas Feininger e no material divulgado na imprensa
brasileira da época.

O contexto da exposi¢ao no Brasil
A exposicdo Forografia Artistica, foi apresentada no Brasil em 1947, embora tenha
sido produzida dois anos antes pelo Department of Circulating Exhibitions do
Museu de Arte Moderna de Nova York com o titulo original de Creative Pho-
tography. Entre 1945 e 1946 a National Gallery de Washington, que juntamen-
te com 0 MoMA, apoiava as iniciativas culturais do governo norte-americano,
preparou versbes da exposi¢do, em espanhol e portugués, para itinerdncia na
América Latina. Sendo assim, a itinerincia da mostra para o Brasil deve ser en-
tendida no contexto da Politica da Boa Vizinhanca implementada pelo governo
norte-americano com o objetivo de consolidar a hegemonia politica e econdmica
dos Estados Unidos na América Latina por meio, entre outras, de agdes artistico-
-culturais. O Office of the Coordinator of Inter-American Affairs (OCIAA), agén-
cia governamental encarregada deste programa, seria extinto em maio de 1946
0 que, no entanto, nio faria cessar a atuacio norte-americana no Brasil. Diver-
sas acoes culturais na América Latina tiveram continuidade e outras chegaram
mesmo a ser iniciadas apds esta data em fungio dos interesses de determinados
grupos que mantiveram em pauta o discurso em defesa do pan-americanismo?.
Um dos mais importantes passos para materializar tal alianca deu-se
com a vinda de Nelson Rockefeller ao Brasil, em novembro de 1946, quando
trouxe treze obras a serem doadas aos futuros museus de arte moderna do pais.
Naquele momento Rockefeller atuava na Secretaria de Estado para Assuntos La-
tino-Americanos e era presidente do Museu de Arte Moderna de Nova York. A

Cf: ESPADA, Heloisa. “Panamericanismo e Straight Photography como impulsos da fotografia moderna
paulistana”. Boletim n.1 - Grupo de Estudos do Centro de Pesquisas em Arte & Fotografia. Sio Paulo: Escola
de Comunicagdes e Artes - Universidade de Sao Paulo, 2006, p. 48-57.

Cf: TOTA, Antonio Pedro. O imperialismo sedutor. A americanizacio do Brasil na época da Segunda
Guerra. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2000.
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visita rendeu uma reuniio com a comunidade local de artistas e intelectuais na
Biblioteca Municipal de Sao Paulo, instituigao na qual foi realizada a cerimoénia
de doagao simbélica das obras. No bojo destas articulacoes destaca-se o papel
exercido por Sérgio Milliet, entao diretor da Biblioteca Municipal onde havia cri-
ado a Se¢do de Arte em 1945. Milliet nutria grande simpatia pela cultura norte-
americana ¢ jd havia viajado aos Estados Unidos a convite do governo daquele
pais, em 1943, incumbindo-se posteriormente de divulgar a arte americana no
Brasil. Desse modo nao devemos considerar casual a realizagdo da exposicio
Fotografia Artistica na Biblioteca Municipal, em julho de 1947, sete meses ap6s
a visita de Rockefeller ao Brasil, ou seja, durante o periodo preparatério para a
criagio do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.

Fotografia artistica: o perfil da exposicao apresentada em Sao Paulo
Fotografia Artistica constituiu-se em uma mostra diddtica composta por doze pai-
néis com reprodugdes fotogréficas e textos explicativos. Os painéis contavam com
25 fotografias, consideradas artisticas, em sua maioria pertencentes ao acervo do
MoMA, além de 21 fotos em pequeno formato, de autoria diversa, que visavam
ilustrar aspectos especificos da técnica fotografica. As 25 imagens pertenciam aos
seguintes fotégrafos: Andreas Feininger, Ansel Adams, Arthur Rothstein, Barba-
ra Morgan, Berenice Abbott, Cedric Wright, Charles Sheeler, Edward Weston,
Erich Salomon, Helen Lewitt, Henri Cartier-Bresson, Louise Dahl-Wolfe, Paul
Strand, Ralph Steiner e Walker Evans. J4 as fotos ilustrativas foram produzidas
pelo préprio Feininger e por fotdgrafos amadores e/ou andénimos.

Se compararmos os painéis da exposi¢io apresentados no MoMA com
a versdo enviada ao Brasil constataremos algumas pequenas modificagées como
a troca do titulo (Creative Photography foi substituido por Forografia Artistica),
e a supressio de uma imagem de Weegee, no lugar da qual entrou uma foto de
Cartier-Bresson ausente da primeira versio. Em que pesem essas mudancas a
mensagem original nio foi alterada. Uma edigio especial da revista fris veiculou
as reproducoes dos doze painéis apresentados em Sio Paulo, cujos titulos dio

conta do cardter diddtico da exposicio:

1. Fotografia Artistica; 2.0 fordgrafo é um artista; 3. Trabalha com um aparelho mecinico;
4.0 seu meio de expressio é uma escala de valores; 5. Escolbe o seu assunto; 6.Compée com a
sua mdquina forogrdfica; 7.Escolhe o momento; 8.A mdquina forogrdfica reproduz detalhes
infinitos; 9.A mdquina fotogrdfica cria sua prépria perspectiva; 10.A mdquina fotogrdfica
comprime ou amplia o espago; 11.A mdquina fotogrdfica paralisa ou prolonga o movimento;

12.A mdquina fotogrdfica traduz as cores em branco e negro®.

A exposicio contemplava, portanto, um painel sobre o cardter artistico
da fotografia, seis sobre o fotégrafo e cinco sobre a cimera fotografica. No geral,
os textos e as fotos visavam afirmar a fotografia como arte, conferir ao fotdgrafo
o estatuto de artista e apresentar a cAmera fotogréfica como uma poderosa fer-

ramenta de criagdo. E significativo que Feininger dedicou & cAmera o mesmo

“Reprodugio dos quadros expostos na Biblioteca Municipal de Sao Paulo”. 7is, n.06, junho 1947, p.29-
40.
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nimero de painéis que destinou ao fotégrafo e chama atencéo o fato de que nos
titulos dos painéis a cAmera fotogréfica quase sempre é apresentada como sujeito

de suas acoes.

Andreas Feininger e o conceito de fotografia criativa

O responsdvel pela curadoria da exposicao Creative Photography, bem como pelo
design dos painéis, foi Andreas Feininger. Nascido em Paris, em 1906, ele era o
primogeénito do pintor Leonel Feininger e ainda crianga mudou-se com a familia
para a Alemanha. No inicio da década de 1920 seu pai comegou a lecionar na
Bauhaus onde Andreas frequentou a oficina de marcenaria. A partir de 1925 de-
dica-se ao estudo da arquitetura e da engenharia civil em Weimar e Zerbst. Data
deste periodo o seu interesse pela fotografia na qual se inicia como auto-didata.
Dificuldades profissionais e pessoais decorrentes de sua origem judaica fez com
que imigrasse para Nova York em 1939. Na capital norte-americana Feininger
comegou a produzir fotos para a Life como freelancer, tornando-se membro per-
manente da equipe de fotojornalistas da revista a partir de 1943.

Dez anos apés a exposicio do MoMA, Andreas Feininger buscou siste-
matizar o seu conceito de fotografia criativa em um livro intitulado 7he creative
photographer*. Para ele a fotografia podia ser dividida em trés grandes categorias:
utilitdria, documental e criativa. A primeira teria como principal objetivo regis-
trar, a segunda informar e educar e a terceira teria o papel de estimular e inspirar.
Para Feininger a fotografia criativa era um tipo de imagem que buscava oferecer
uma interpretagdo visual acerca dos acontecimentos registrados e tinha cardter
simbdlico. Além disso tomava as situagoes particulares como indicativos de um
contexto maior e, em fungio de seus temas e abordagens, traduzia uma preocu-
pacdo humanista. Ainda de acordo com o fotdgrafo aqueles que trabalhavam
no campo da fotografia criativa eram artistas, o que justificaria a realizagdo de
mostras desse tipo de produ¢do em museus.

Se analisarmos a exposicio cotejando as fotos com o texto de Feininger
veremos que ele buscou reunir exemplos de uma fotografia direta, de cunho hu-
manista, com énfase em efeitos grificos e em composicoes de cardter geométrico.
Além disso o fotdgrafo demonstra interesse em apresentar as diferentes possibili-
dades expressivas oferecidas pela tecnologia fotogréfica, basta verificar que dedica
4 cAmera o mesmo nimero de painéis que destina ao fotégrafo na exposi¢io
apresentada na Biblioteca Municipal de Sao Paulo. O termo fotografia criativa,
portanto, possibilitava abarcar as mais diversas experiéncias nao sé da fotogra-
fia de vanguarda, como também da fotografia moderna, fosse ela norte-amer-
icana ou européia. Esse amplo guarda-chuva possibilitou que fossem incluidos
na mostra, por exemplo, o fotojornalismo representado por Eric Salomon, uma
paisagem de Ansel Adams ou ainda uma foto abstrata de Barbara Morgan. Em
suma, a flexibilidade e a amplitude do conceito de fotagrafia criativa de Feininger
adequavam-se perfeitamente aos objetivos propalados pelo MoMA para suas ex-

posi¢oes diddricas.

FEININGER, Andreas. The creative photographer. New Jersey (USA): Prentice-Hall Inc. Englewood
Cliffs, 1955.
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“O Musen de Arte Moderna anuncia Creative Photography, a terceira de uma série de ex-
posigoes produzidas em quantidade para venda. Projetadas especialmente para organizacoes
comunitdrias e instituicoes educacionais, estas exposi¢bes tem sido consideradas iteis para
museus, faculdades, escolas, livrarias, hospitais e outros grupos interessados em artes contem-
pordneas. Em termos compreenstveis para o amador, Creative Photography aponta para uma
ampla gama de oportunidades abertas a pessoa que entende as potencialidades da cimera e
sabe como fazger uso delas. Ela é ilustrada pelo trabalho de notdveis fotdgrafos americanos e

europeus (...)”.

Tratava-se de uma mostra destinada a um publico leigo, interessado em
iniciar-se na fotografia ou, quando muito, a fotégrafos amadores principiantes.
Alguns fatores foram ressaltados pelo MoMA no material de divulgagao que
circulou por ocasido do lancamento desse programa de exposicdes. Primeiro, a
condi¢do de multiplo das mostras, o seu baixo custo ¢ a facilidade de transporte,
o que permitia a0 Museu atender simultaneamente a inimeros solicitantes. Além
disso, era enfatizada a qualidade das reproducées utilizadas, anunciadas como

sendo muito préximas das cdpias fotogrificas consideradas originais.

Aspectos da divulgacao da mostra Fotografia Artistica em Sao Paulo
Para tentarmos dimensionar a recepgdo da exposicio enviada pelo MoMA a Sao
Paulo devemos ter em mente que as discussoes acerca do estatuto artistico da
fotografia, naquele momento no Brasil, estavam restritas ao ambiente fotoclubis-
ta. No ano de 1947, em especial, a produgio fotoclubista brasileira ainda estava
fortemente marcada pelo idedrio pictorialista que definia a fotografia artistica
praticada no pais. A excegio ao pictorialismo reinante ficava por conta dos pio-
neiros da fotografia moderna - os fotdgrafos José Yalenti, Thomaz Farkas, Ger-
man Lorca e Geraldo de Barros - que j4 em meados da década de 1940 haviam se
voltado para uma produgio de cunho modernista. Foi nesse contexto a exposigao
Fotografia Artistica contou com duas frentes de divulgacdo principais: a publica-
¢ao de artigos em periédicos e a realizagio de um ciclo de palestras como evento
complementar.

Dentre as publicagoes destaca-se uma edigio da revista Iris, na época
a Unica revista comercial voltada a fotografia no pais que dedicou um némero
especial aos Estados Unidos. Além da reproducio dos painéis da exposicao, pu-
blicou diversos textos que se caracterizavam pela exaltagdo da supremacia dos
Estados Unidos na 4rea de produgdo de imagens, a comegar pelo editorial que
ressaltava a suposta influéncia da fotografia norte-americana no Brasil. O texto
nao cita exemplos da produgio local em que a referida influéncia poderia ser com-
provada e nem aponta quais caracteristicas especificamente americanas poderiam
ser identificadas aqui. Na publica¢do o que se pode verificar ¢ que a mostra de
fotografia foi utilizada como mero pretexto para a veiculagio de um discurso ufa-

nista sobre a hegemonia politica norte-americana no pés-guerra. Nesse sentido

Texto do folder de divulgagdo do langamento da exposigao. O folder inclui um cupom destacdvel para
o eventual preenchimento e aquisi¢ao de uma cdpia da exposi¢do, que era vendida por U$25. The Mu-

seum of Modern Art Archives, NY, CEII.1.49.1.1.
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¢ significativo que nenhum dos artigos publicados tenha analisado a exposicio
propriamente dita, nem comentado as fotografias apresentadas.

J4 as palestras sobre fotografia, realizadas no evento paralelo & exposi-
¢do, foram “O pictorialismo na arte fotografica” por Jacob Polacow e “A foto-
grafia ¢ uma arte?” por Valéncio de Barros. Os dois palestrantes eram fot6grafos
associados do Foto Cine Clube Bandeirante ¢ adeptos do pictorialismo, tema
sobre o qual discorreram em suas apresenta¢oes®. A mediagdo com o publico,
portanto, realizada por fotdgrafos locais, oriundos dos dois maiores centros do
fotoclubismo nacional — as cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo — passou ao
largo das questoes abordadas por Andreas Feininger. Este episédio s6 vem con-
firmar a grande defasagem existente entre o conteido da exposicio Forografia
Artistica e sua recepgio local.

Por fim, nio podemos deixar de analisar os aspectos materiais da mos-
tra norte-americana Forografia Artistica, se quisermos tentar dimensionar a sua
recepgao pelo publico local. Ao recuperarmos imagens de divulgagao do MoMA
veremos que a exposicio Forografia Artistica era composta de pranchas impressas
de médio formato, coladas sobre suportes rigidos’. Elas precisavam ser fixadas
nas paredes ou em outros locais disponiveis no espago expositivo e sua aparéncia
se remetia a configuracio das pdginas de certos livros ilustrados da época, com a
vantagem de que as imagens eram impressas junto com os textos, diferentemente
de muitas publicagoes, em que eram coladas nas pdginas. As imagens eram todas
em preto e branco, como as fotografias originais, e foram introduzidos detalhes
graficos em azul e vermelho nos painéis, alternadamente, com o intuito de con-

ferir maior dinamismo visual & mostra.

Consideracgoes finais

A documentagio presente no arquivo do MoMA revela que Creative Photography
foi realizada sob a supervisio de Edward Steichen, o que esclarece uma série de
questoes a respeito da exposi¢cio®. Tanto Feininger quanto Steichen eram fotdgra-
fos com intensa atuacio comercial que entendiam a fotografia como veiculo de
comunicagio, segundo uma perspectiva muito distante daquela defendida pelo
primeiro curador do Departamento de Fotografia do museu americano. Beau-
mont Newhall considerava a fotografia a partir de critérios estéticos, advindos da
histéria da arte, e demitiu-se do cargo em maio de 1946 justamente por discordar
da nova orientacio dada & fotografia no Museu pela atuagdo de Steichen’. Crea-
tive Photography esteve, portanto, perfeitamente integrada a politica do MoMA
de apoio ao esforco de guerra no periodo da Segunda Guerra Mundial. Nao se
tratava exatamente de fazer propaganda da fotografia norte-americana por meio
do contetdo da exposicio, mas de propagar um certo liberalismo politico mate-

rializado na defesa da popularizagao do acesso ao fazer fotogrifico e do entendi-

Frederico R. Geiringer descreve em detalhes o contetido de cada uma das palestras e afirma que atrairam
grande publico. “A margem do ciclo de conferéncias”. fris, n.7, ano I, Sao Paulo, jul. 1947, p.16-25.

Segundo o folder de divulgacao da exposi¢ao as pranchas mediam 30x 40 polegadas, o que corresponde
a cerca de 0,76m x 1,0m. Cf. The Museum of Modern Art Archives, NY, CEIL.1.49.1.1.

Cf. The Museum of Modern Art Archives, NY, CE 11.1.49.1.
NEWHALL, Beaumont. Focus. Memoirs of a life in photography. Boston: Bulfinch Press Book, 1993.
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mento do Museu como veiculo de difusdo de contetidos pertinentes ao sistema de
comunicagio de massas para um publico entendido como consumidor.

Por fim, a pesquisa nos permite afirmar que o contetido ¢ a abordagem
da exposicio Fotografia Artistica, assim como o seu aspecto material, provavel-
mente restringiram o interesse que poderia despertar nos fotoclubistas de Sio
Paulo, habituados a apreciar cdpias fotograficas de grande qualidade técnica em
outros espacos da cidade. Lembremos que o Clube organizava anualmente, desde
1942, o Saldo Internacional de Arte Fotogrifica na Galeria Prestes Maia, onde
se podia ter acesso a vintage prints enviadas por fotdgrafos dos mais diversos pa-
ises. Nestas exposi¢oes as vintage prints, em sua maioria, obedeciam ao tamanho
padrio oficial dos saloes de fotografia, de 30 x 40 cm, e eram montadas com
passe-partouts e molduras como indicam os registros fotogrificos disponiveis. Os
sal6es internacionais constitufam-se em importante evento para a fotografia pau-
listana e costumavam atrair grande contingente de publico.

Se do ponto de vista politico ¢ dificil avaliar o alcance da exposicio Foto-
grafia Artistica, bem como a sua penetragio junto ao publico leigo para o qual se
destinava, no que se refere aos rumos da fotografia moderna praticada pelo Foto
Cine Clube Bandeirante, podemos afirmar que seu papel foi bastante limitado.
Tendo em vista, ainda, que o Clube nunca organizou ou promoveu, nem antes
nem depois de 1947, exposi¢oes diddticas desta natureza podemos supor que o
apoio dado pelo Bandeirante & vinda da mostra norte-americana ao Brasil teve

motivaghes extra-artisticas.
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A fotografia de Luiz Braga:
uma discussao da pintura numa
perspectiva conceitual

Joaquim Cesar da Veiga Netto
Doutorando/ UFRJ

Resumo

Este texto se propoe discutir as correspondéncias entre fotografia
e pintura nos trabalhos do fotégrafo paraense Luiz Braga. Busca
situar tal relacdo no limiar do espirito que considera a presenca do
fotogréfico na arte contemporanea. Procura refletir sobre a visibi-
lidade das imagens na fronteira do pictérico, onde questiona os
limites entre realidade e ficgdo, entre arte do fotografo e fotografia
do artista, entre pintura e fotografia.

Palavras chave

fotografia contemporanea,cultura visual, imagem

Abstract

This paper aims to discuss the connections between photography
and painting in the work of photographer Luiz Braga who lives in
the state of Pard. Seeks to situate this relationship on the thresh-
old of the spirit which considers the presence of photography in
contemporary art. Actempts to reflect on the visibility of the im-
ages on the border of the pictorial, which questions the boundar-
ies between reality and fiction, art of the photographer and artist
photography, between painting and photography.

Keywords
contemporary photography, visual culture, picture
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Este trabalho aborda questoes relacionadas ao campo da fotografia recuperando
o que autores fundamentais tém apresentado como contribui¢io para se pensar
este assunto, entre eles: Barthes, Dubois, André Rouill¢, Jacques Aumont, Jean-
-Claude-Lemagny, Charlotte Cotton, Nelson Brissac, Arlindo Machado, entre
outros. Neste sentido, a nossa ambigao consiste no estudo de um recorte da pro-
dugio fotogréfica de Luiz Braga, procurando situar tais questdes no limiar desse
espirito que considera a presenca do fotogrifico na arte contemporanea, onde a
fotografia deixou de ser apenas um processo técnico/quimico de reprodutibili-
dade, documentagio e registro para se tornar um processo artistico que busca
desconstruir a normatizagio presente nos equipamentos ¢ deles tirar partido.
Assim, vale lembrar da formulagao de Walter Benjamin em A pequena histéria
da fotografia, onde comenta que “Nio se pergunta mais se a fotografia é arte, mas
se a arte, hoje, trabalha fotograficamente”.

Luiz Braga nasceu em Belém (Pard) em 1956, e iniciou-se na fotografia
aos 11 anos. Além das cenas de familia e paisagens, ilustrava os relatdrios médi-
cos de seu pai. Neste periodo, Braga revelava suas fotos em laboratdrios improvi-
sados no porio de sua casa. Em 1975, ele inicia a trajetdria profissional nas 4reas
de retrato, publicidade e ingressa na Faculdade de Arquitetura da Universidade
Federal do Pard (UFPA), onde se forma em 1983. Atua como colaborador no
jornal O Estado do Pard, em 1978, e cria o tabléide Zeppelin, no qual exerce as
fungées de editor e fotdgrafo até 1980. Em 1979, Luiz Braga realiza sua primeira
mostra individual, I Portifélio, com retratos, cenas de rua e de trabalhadores
ribeirinhos em preto-e-branco. Integra o projeto Visualidade Popular na Amazé-
nia, promovido pela Funda¢io Nacional de Arte - FUNARTE, em 1982. Com
base nessa experiéncia, seus ensaios tornam-se predominantemente coloridos e
passam a enfocar a cultura visual, a populacio, a luz e as cores dos portos, barcos,
periferias, bares, mercados tradicionais, parques, balnedrios e elementos visuais
da paisagem amazonica.

A questio mais evidente no cometdrio da critica de arte nacional e inter-
nacional, na Gltima decada, é que Luiz Braga possui uma produgio fotogréfica
que discute a pintura a partir de um ponto de vista conceitual. Isto ¢, uma produ-
¢4 onde os apelos sintdticos e semAnticos presentes no campo da visualidade po-
pular, sio redimensionados (traduzidos) para o campo da visualidade fotografica,
através de um percurso particular que acentua o procedimento adotado, a técnica
e as questdes peculiares na constituicdo de seus trabalhos, no qual uma regiio de
limites delicados entre a pintura e a fotografia ganha um aspecto sublime.

Luiz Braga tem uma técnica experimental e uma forma de enquadra-
mento cldssico. Ele é o fotografo atento, que registra a regido amazonica e seus
habitantes sem o exotismo do olhar estrangeiro. E, como diz Fernandes Junior
(1992), Luiz Braga trabalhando a questiao da cor com dominio, sintese e matu-
ridade, ele consegue evidenciar uma luz misteriosa que estimula a imaginacao.
Desta forma, sua produgao, através do confronto da luz natural com luz artificial
registra a ambigiiidade do momento da passagem da luz do dia para a luz da
noite, e provoca a incomoda sensaciao de questionar as fronteiras entre a realidade
e a ficcio, entre a arte do fotdgrafo e a fotografia do artista, entre fotografia e a

pintura a partir da articula¢io da luz e cor. Com relagao a esta questdo podemos
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considerar o que Ivo Mesquita (curador da 28* Bienal de Sao Paulo) apresenta,
ao justificar a escolha do fotégrafo Luiz Braga para compor a mostra do Pavilhio
Brasileiro da 53* Bienal de Veneza:

A fotografia de Braga ¢ sobre pintura pela maneira que constrdi e articula suas imagens,
distanciando-se dos conteiidos socioldgicos ou antropoldgicos que se poderia esperar de um
artista da Amazonia”. (MESQUITA, 2009, p. E11, grifo nosso)

A producio fotografica deste artista ao se inserir na fronteira do pic-
torico numa perspectiva conceitual deixa de ser a materializagao de uma idéia
relacionada com aquela visualidade amazoénica para transformar-se na concepgao
que cle enquanto artista tem da fotografia e da arte. A matéria arte se reafirma
como algo mental e, mais especificamente, com limites ténues na relagio entre
a pintura ¢ a fotografia, num contra ponto com uma idéia mais tradicional, que
envolveu a arte e fotografia no século XIX e meados do século XX, onde a ima-
gem se opde a obra de arte, produto do trabalho, do génio ¢ do talento manual
do artista.

Sem davida o efeito da ‘realidade’ das fotografias deste artista tendem
sempre a se superpor a percep¢io dos arranjos e normatizagao que a cAmera im-
poes. Luiz Braga busca uma conjugacio entre a técnica fruto de ‘muita pesquisa
e experimentacio’ e o enquadramento cldssico que muitas vezes lembra a solugio
de algumas composi¢ées articuladas no campo da pintura e emblemadticas na his-
toria da arte ocidental. Neste sentido, podemos afirmar que ele, em muitos traba-
lhos, consegue solugtes a partir de arquétipos pictéricos ‘construido ao longo de
suas vivéncias’, ou da vivéncia coletiva ocidental. Considerando estes aspectos da
subjetividade, Arlindo Machado, em A ilusido especular: introdugio 2 fotografia
(1984), expds que todo fotdgrafo, quando cria uma imagem técnica, utiliza sua
bagagem cultural e ideoldgica, consciente ou inconscientemente, e ressalta que
algumas imagens parecem mostrar que boa parte das fotografias tenha deposi-
tado seu impacto na coincidéncia com certos arquétipos pictéricos que povoam
o inconsciente da civilizacito (MACHADO, 1984: 62). E, ainda, Flusser (2002:
14) afirmou que “a aparente objetividade das imagens técnicas ¢ ilusdria, pois na
realidade sdo tao simbdlicas quanto o sdo todas as imagens. Devem ser decifradas
por quem deseja captar-lhes o significado”.

Com estas constatagbes nao queremos retornar ao dilema se a fotografia
dos artistas tem poucos pontos em comum com a fotografia dos fotdgrafos, que
continua polarizada na questdo da representagio - esforcando-se, literalmente,
para reproduzir as aparéncias (como a fotografia documento); ou afasta-se delas
(como a fotografia expressao); ou deliberadamente as transformar (como a foto-
grafia artistica). Embora distintas, a fotografia dos fotégrafos e a fotografia dos
artistas, uma e outra tém em comum o fato de serem evidentemente plurais. E,
ainda, Rouille (2009:287-288) afirma que antes de tornar-se material da arte
contemporinea (desde os anos 1970, Christian Boltanski afirmava “pintar com
a fotografia”), a fotografia desempenhou, alternadamente, o papel de refugo da
arte (com o impressionismo), de paradigma da arte (com Marcel Duchamp), de
ferramenta da arte (com Francis Bacon e, de modo diverso, com Andy Warhol) e
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de vetor da arte (nas artes conceitual e corporal e na land art), ou seja, preencheu
funcoes utilitdrias, veiculares, analiticas, criticas e pragmdticas.

Luiz Braga ao focalizar a cultura visual amazonica, a luz e as cores dos
portos, barcos e elementos visuais desta paisagem, mostra, simultaneamente a
sua dimensao comprobatéria (a de ser uma prova da existéncia “ontolégica” de
um objeto), e outra dimensio, a puramente simbdlica, que desarticula o real (vi-
ciado na tradi¢do figurativa), ao promover e incentivar lacos com o inconsciente.
Assim, suas fotografias nao deixam de perturbar a consciéncia dos espectadores
com vises menos oficiais daquilo que foi retratado, e passam a ser “menos amea-
cadoras” ao se afastar de um supra-realismo advindo do obturador. H4, portanto,
uma trama de relagdes entre o realismo fotografico, o efeito do inesperado pro-
vocado pelo obturador, ¢ o ato de pintar com a luz e a cor. Em outras palavras, é
o conflito entre a cena registrada e o que ela carrega de meméria e de associagoes
que possibilita este ato de refinada experimentagio técnica em suas fotografias.

Desta forma, considerando a leitura do sujeito espectador, por intermé-
dio da separagio, deste olhar intermindvel que se evolui, outro elemento atravessa
a relacdo da fotografia com a memdria e com o imagindrio do fotdgrafo. O ato
fotogréfico nio tem aparentemente condigoes de controlar por completo o ins-
tante exato em que o obturador dispara. Isso significa que o momento do clic ¢
por natureza ‘acidental’, uma vez que carrega sempre detalhes imprevisiveis ou
indesejdveis aquilo que o fotografo enquadrou, selecionou ou viu. Barthes (1984:
46) nomeia este instante de punctum, momento singular, surpreendente, muito
préximo do aleatério e do acaso.

Enfim, se assim for, como diz Arlindo Machado (1984:62) ¢ possivel que
estejamos superpondo a foto determinados protétipos iconograficos acumulados
a0 longo de quase cinco séculos da imagem figurativa, como parecia intuitivo
a Berger e a Sontag. E, tendo em vista, as fotografias de Luiz Braga, podemos
dizer que o artista opera na fronteira do pictdrico, isto ¢, provoca uma incémoda
sensagdo de questionar as fronteiras entre a realidade e a ficcdo, entre a arte do
fotografo e a fotografia do artista, entre a pintura ¢ a fotografia, numa articulacio
que envolve o realismo fotogréfico, o efeito do inesperado provocado pelo obtu-

rador e o ato de pintar com a luz e cor.
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Arte e Design:
contaminag¢des e destempos

Luciane Ruschel Nascimento Garcez
Mestranda UDESC

Sandra Makowiecky
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Resumo

Este artigo pretende discutir a relagdo existente entre a obra do
joalheiro russo Carl Fabergé e seus Ovos Imperiais, a dois trabalhos
do artista pldstico Hubert Duprat, seus Casulos de ouro e Nord.
Ambos trilham uma poética do precioso, da sofisticacdo, ambos
percorrem uma poética do revestimento. Ambos produziram ima-
gens que provocaram distensoes no sistema de arte, ampliaram ter-
ritorialidades da imagem na arte, poténcias de imagem que trazem

o eterno devir na arte.

Palavras chave
Carl Fabergé; Hubert Duprat; casulos.

Abstract

This paper intends to discuss the existing relation between the
work of the Russian jeweler Carl Fabergé and his Imperial Eggs,
and two works of the plastic artist Hubert Duprat, his gold Co-
coons and Nord. Both thrash a precious, sophistication’s poetics,
both thrash a revetment’s poetics. Both produced images that pro-
voked distensions in art system, enlarged territorialities in the art

image; potencies of image that bring the eternal recurrence in art.

Keywords
Carl Fabergé; Hubert Duprat; cocoons.
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Este artigo pretende discutir a relagdo existente entre a obra do joalheiro russo
Carl Fabergé e seus Ovos Imperiais, a dois trabalhos do artista pldstico contempo-
rAneo Hubert Duprat, seus Casulos de ouro e Nord, uma forma ovdide, espécie de
casulo, feita de 4mbar. Ambos trilham uma poética do precioso, da sofisticagao,
ambos percorrem uma poética do revestimento. Ambos produziram imagens que
provocaram distensdes no sistema de arte, ampliaram territorialidades da ima-
gem na arte, poténcias de imagem que trazem o eterno devir na arte.

Um artista, um artesdo ou designer? Fabergé descrevia a si mesmo como
um artista-joalheiro, o que é uma indicagao de como ele via seu proprio trabalho
(BOOTH, 1996, p. 29)'. Carl Fabergé nasceu em 1846, em Sao Petersburgo,
Russia. Renascenca, Barroco e arte do Século XVIII sio influéncias reconhecidas
em sua obra. O artista se encarregava pela criagdo da peca, mas sua confecgio fi-
cava a cargo de alguns experientes e meticulosos joalheiros de sua fébrica. Faber-
gé partilhava de prética muito usual na arte contemporinea, que ¢ a de criar sua
obra e deixar a confec¢ao da mesma para hdbeis artesios, nio isentando o artista,

entretanto, de acompanhar e, de certa forma, dirigir o processo de producio.

Afirmando a importincia da qualidade estética no design, chega-se ao seguinte questiona-
mento: se ao de‘:igﬂ a estética é fundﬂmmml, o0 que 0 difermcz'ﬂ da arte? Para esta questio é
pertinente enfatizar que a estética deve existir tanto em arte quanto em design com equiva-
lente consciéncia, o que os distingue é como a fung¢io estética participa em cada um deles, no
que Mukarovsky (1981) oferece inestimdvel auxilio, segundo o qual quando a funcio estética
estd presente, mas nio é a principal intengio, dizemos que o resultado é um objeto ou imagem
estético — como no caso do design; quando a fungio estética é a principal intengio, o resultado
é um objeto ou imagem artistico — o que, evidentemente, ocorre em arte [...] A arte, pensada
ou produzida, nio ¢ design e, por fim, o design nio é arte (REIS; In: MAKOWIECKY e
OLIVEIRA, 2008, p. 124-25)*.

Tratar-se-4 Fabergé como um designer, que foi um génio no uso das
cores, um mestre no uso dos esmaltes e na transformacio das cores do ouro. No
século XVIII um niimero relativamente pequeno de cores era usado na joalheria,
e ele introduziu mais de 140 tons diferentes; suas experiéncias em ouro, mistu-
rando outros materiais, como o cobre e a prata em sua liga, também faziam parte
de suas inovagoes, que podem ser vistas em seus trabalhos em todas as fases de
criagao.

Mas suas maiores e mais famosas obras sio os Ovos Imperiais. Existem
incertezas acerca do primeiro deles, mas uma pesquisa feita na Rdssia recente-
mente, por Marina Lopato, do Museu Hermitage em Leningrado, faz crer que
foi uma encomenda de 1885 feita pelo Czar Alexandre III para sua mie como
presente de Pdscoa. Era um costume muito comum na época a troca de ovos ri-
camente ornados. Existem registros de ovos pintados por artistas como Watteau
e Boucher. Os ovos surpresa surgiram no reinado de Luis XV, no século XVIII,

durante este periodo os ovos eram trocados pela aristocracia e realeza.

BOOTH, John. The Art of Fabergé. New Jersey, USA: Wellfleet Press, 1990.

REIS, Alexandre Amorim dos. Design nao é arte. In: MAKOWIECKY, S. e OLIVEIRA, S. R. R.
Ensaios em torno da arte. Chapecé, Editora Argos, 2008, p. 99 — 126.
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Do primeiro Ovo Imperial, em 1885, Fabergé criou um total de 54 ovos
(ou 56 se incluir os dois produzidos no ano de 1917, entretanto eles foram per-
didos e ndo existem evidéncias de que tenham sido sequer entregues ao Czar
e sua familia). Sabe-se que dos 54 ovos criados, 47 ainda existem e podem ser
localizados. Mas acredita-se que alguns colecionadores, por receio e privacidade,
¢ dado o valor atual destas pegas, nio admitem serem proprietdrios de algumas.

Um de seus exemplos mais famosos, para alguns a maior obra de Faber-
gé, é sem duvida o Ovo da Coroagdo, de 1897, com o qual o imperador Nicolau II
presenteou sua esposa, imperatriz Alexandra na primeira Pdscoa apds sua coro-
acdo. Rico em detalhes ¢ nos materiais com os quais foi fabricado, é uma recor-
dagio do poder da dinastia Romanov. O esquema de cores deste ovo ¢ baseado
na veste usada por Nicolau II no dia de sua coroagio. Feito em ouro amarelo,
trabalhado com esmaltes desenhando a dguia negra imperial, cada qual com um
diamante no ponto de encontro dos cordéis, fazendo o desenho de uma trelica
com raios de sol no seu centro. No topo do ovo estd 0 monograma da Imperatriz
em diamantes e rubis cabochons. Dentro se encontra uma perfeita miniatura da
carruagem real usada na coroagio. O veludo purpura da carruagem original é re-
produzido em esmalte, a madeira da estrutura é feita em ouro amarelo, os vidros
das janelas sdo cristais de rocha; o interior ¢ decorado em esmaltes azuis para as
cortinas e turquesa para o teto e em cima da carruagem estd a coroa imperial em
diamantes. E uma cépia perfeita em cada detalhe, até mesmo os degraus da car-
ruagem descem quando as portas desta se abrem. Com muita paciéncia, talento e
criagdo esta pega alcancou a perfei¢io, tanto por sua forma, composigao de cores
e também pela destreza nos detalhes de engenharia.

Outro de seus ovos que se tornou famoso foi o Ove da Renascenga, de
1894, um objeto suntuoso em dgata acinzentada com esmalte branco, decorado
com ouro amarelo, diamantes e rubis, ao redor, motivos renascentistas trabalha-
dos em esmaltes brilhantes vermelho, verde e azul, decorados com diamantes e
rubis cabochons. A inspiragio para esta peca veio de uma caixa de jéias do joalhei-
ro Le Roy, que se encontra na Green Vaults Collection, em Dresden. A surpresa
deste ovo foi perdida, fato que ocorreu com diversos dos Ovos Imperiais. Mesmo
tendo algumas de suas pecas sido claramente inspiradas por objetos de arte ¢ jo-
alheria, algumas sendo consideradas quase cpias, a verdade é que Fabergé ainda
assim mantinha sua originalidade. Como diz John Booth em seu livro sobre o
artista/joalheiro: “Verdade ou nio, o fato é que a criagao de Fabergé nio é uma
cOpia, mas um trabalho de arte altamente original” (BOOTH, 1996, p. 97)°.

Didi-Huberman, no livro Anze el Tiempo (2006)%, questiona a relagdo da
histéria com o tempo que nos impée a imagem, diz que estar diante da imagem é
estar diante do tempo (p. 11), e pergunta: Que tipo de tempo? De que plasticidades
de que faturas, de que ritmos e de que golpes de tempo podem tratar-se esta apertura
da imagem? (p. 11). Afirma que a imagem ¢é mais carregada de meméria do que de
histéria, propoe um novo modelo de temporalidade, no qual a imagem seria for-

mada por uma montagem de tempos heterogéneos e descontinuos que se conec-

3 BOOTH, John. The Art of Fabergé. New Jersey, USA: Wellfleet Press, 1990.
4 DIDI-HUBERMAN, Georges. Ante el tiempo. Argentina: Adriana Hidalgo editora S. A., 2006.
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tam. Coloca a imagem no centro do pensamento sobre o tempo, o qual seria da
ordem do anacrdnico por ser formado pelos elementos que sobrevivem e que re-
tornam nesta conexio de tempos distintos, comenta que diante de uma imagem,
de repente o presente se vé capturado e exposto a experiéncia do olhar. Neste mo-
mento existe um atravessamento que traz consigo tantas memorias e tantos véus
quantos o espectador permita aproximarem-se e enriquecerem esta experiéncia
do olhar. Este é o tempo impuro que vem contaminado de outros tempos, outros
passados. O autor segue dizendo que diante de uma imagem, por mais antiga que
seja, o presente nio cessa jamais de reconfigurar-se. E entdo pergunta: Como se
pode estar a altura de todos os tempos que esta imagem diante de nds conjuga
sobre tantos planos? O que se pode entender é que todos os tempos sdo atravessa-
dos por outras temporalidades, e ¢ isto que permite fazer um leque de conexoes e
relacionar uma imagem a outra, sendo que uma é contemporénea e a outra existe
hd mais de mil anos, mas ambas fz/am de maneira similar, existem proximidades
em seus didlogos. Este tipo de experiéncia faz compreender que certas questoes
retornam na arte, nao sio esquecidas, muito menos ultrapassadas, é o sintoma
que volta e volta questionando, problematizando olhares e conceitos, sempre atu-
ais, olhar o passado, olhar outros tempos, para poder entender este tempo, esta
realidade. Olhar o passado com o olhar que ressignifica, traz outros cédigos de
leitura na mesma obra, é impossivel alcangar a obra de arte como no tempo em
que foi criada, mas se podem alcancar outras poténcias, outras questoes.

Em matéria de construgio do objeto, a grande preocupacio de Duprat
¢ a confecgio de seus trabalhos. Os Casulos é um trabalho realizado a partir de
1983, onde o artista usou um tipo de larva aqudtica, as tricépteras, que tecem
seus casulos com os materiais que encontra a sua disposicdo nos leitos dos rios.
Duprat as encerra em aqudrios com dgua a 4° C ¢ disponibiliza, a principio,
alguns fios e pepitas de ouro. Durante o processo, conforme o desenvolvimento
do casulo, ele vai agregando ao material disponivel para as larvas, as pedras pre-
ciosas para que tegam seus casulos como se fossem j6ias. As fotos sdo expostas
em galerias, assim como o filme que mostra as larvas trabalhando, os préprios
casulos sio €xpostos fazendo Referéncias a joias; em algumas mostras o artista
coloca os aqudrios pendurados nas paredes, a altura dos olhos do espectador, con-
tendo as larvas em seu interior em pleno processo de confecgio, como se fossem
quadros. Neste procedimento o artista levanta uma reflexio sobre o espaco ex-
positivo artistico, o “cubo branco”, a sobrevivéncia da arte em museus e galerias
no formato mais tradicional até meados do século XX, e que na atualidade tem
sido discutido em vdrias instAncias da arte contemporanea, ¢ também a questio
da autoria, tdo presente nos ovos de Fabergé. Nio s6 o resultado de seu trabalho e
processo de criagdo sdo polémicos, a maneira como ele revela suas larvas também
provoca o espectador a pensar um pouco mais sobre a arte no século XXI. Nio
s6 o procedimento aproxima os casulos aos ovos imperiais, também o resultado
suntuoso, a forma e o material utilizado.

Toda obra produz uma espécie de apari¢io, um certo assombro que
imobiliza o espectador, algumas vezes este assombro perdura por muitos anos,

questdes que permanecem latentes por muito tempo. E assim que a arte dialo-
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ga. Nao existe concordincia entre os tempos (DIDI-HUBERMAN, 2006, p. 18)°.
Obras de arte que sio objetos de tempos complexos, tempos impuros, montagens
de tempos heterogéneos que formam anacronismos (2006, p. 19), um olhar contem-
porineo que ressignifica o passado num eterno devir, um sintoma que retorna
recodificado pelo contemporineo. A este respeito Didi-Huberman segue falando
sobre os tempos da imagem, sobre a histéria da imagem, ele diz: Muito antes de
a arte ter uma historia, as imagens tém tido, tém levado, tém produzido a memdria
(2006, p. 22). Pensar relacoes na arte entre tempos, fazer conexoes de obras de
diversos periodos da histéria da arte nio é um exercicio que acontece por acaso,

nem frente a qualquer imagem

E necessdrio, me atreveria a dizer, uma estranheza a mais, na qual se confirme a paradoxal
Sfecundidade do anacronismo. Para aceder aos milltiplos tempos estratificados, is sobrevivén-
cias, as largas duracées do mais-que-passado mnésico, é necessdrio o mais-que-presente de um
ato: um choque, um rasgo do véu, uma erup¢io ou aparicio do tempo (DIDI-HUBERMAN,
2006, p. 23 - 24)°.

Na visdo destes trabalhos, absorvidos com este olhar contemporineo
que os coloca em uma constelagio de imagens atemporais, se encontram os sin-
tomas que os conectam a inimeras imagens através da histéria da arte, sintomas
que sio como fendas repentinas que conjugam diferencas, onde todos os tempos
se encontram e as laténcias aparecem, incontroldveis, intempestivas. As grandes
questoes humanas sobrevivem nas imagens, é através delas que se conhecem ou-
tras culturas, outros povos, e ¢ na imagem, imagem como nogao operatéria e nio
COmMo mero suporte iconogréﬁco, que aparecem as sobrevivéncias, anacronicas,
atemporais, memorias enterradas e que ressurgem.

Nord (1997 — 1998) trata-se de uma forma ovalada, constituida de pla-
cas de Ambar amarelo, uma resina que provém de coniferas que cresciam hd
trinta milhées de anos no leito do atual mar Béltico. Os pequenos fragmentos
(centenas deles) de resina fossilizada sio polidos em uma de suas faces, depois mi-
nuciosamente colados sobre uma camada de poliestireno, que ao fim do processo
¢ destruido. O volume oval e fechado corresponde 4 estrutura do casulo de ouro,
e ao ovo imperial. Ambos se relacionam pela forma e pelo cardter do material
escolhido, pelo insdlito e extraordindrio. Um volume vazio, mas que contém
no interior de sua matéria, a resina fdssil, restos de insetos e vegetais, memoria
de tempos passados, vida retida na matéria. O artista usa do revestimento total
de uma superficie para revelar um volume, sé que neste caso é o vazio que estd
sendo moldado, nos ovos era uma surpresa a ser revelada. As superficies polidas
e lisas do mineral se juntam de maneira que a organizagio de planos distintos
forme curvas. Mas longe de estar perfeitamente unificada, a superficie mostra
as irregularidades do corte, da cor, da densidade e da pureza de cada placa. Sua
transparéncia cor de mel permite que a luz que perpassa os intersticios da me-

ticulosa composi¢do ilumine a obra do interior para tornd-la uma bola de fogo,

5 DIDI-HUBERMAN, Georges. Ante el tiempo. Argentina: Adriana Hidalgo editora S. A., 2006.

6 Idem.
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ainda que sua origem ndrdica seja o gelo. Aparece assim como um conjunto de
facetas que difratam a luz, o que faz com que se assemelhe a uma pedra preciosa,
um enorme topdzio. Como em toda obra de Duprat, a manufatura meticulosa, a
técnica que busca a perfeicio no resultado, o olhar agugado que busca materiali-
zar uma idéia, estdo af presentes.

Tanto Nord como os casulos tém uma relagio direta com os ovos im-
periais, falam de acimulo, dos fragmentos que formam o todo; ambos falam de
tempos imemoriais. Como em vérios de seus trabalhos, neste Duprat também
levanta uma discussio sobre luz e brilho, refragio da superficie, entretanto em
Nord a luz atravessa a pega, além de refletir seu brilho, fala de um volume onde
o vazio ¢ preenchido pela luminosidade que o 4mbar proporciona, luminosidade
que ¢ caracteristica potente nos ovos de Fabergé. Oscila¢do constante entre natu-
ral e artificial, real e ficcdo, extra-sensivel e mental, idéia e coisa.

Nio ¢ a prerrogativa do mais recente, nem do nunca visto que faz a
diferenga em Hubert Duprat, sao as diferentes inquietagoes que incidem sobre
seus trabalhos e problematizam conceitos da imagem que permitem pensar a
obra como deslocamento e destempo, trabalhos que relacionam o mais remoto ao
mais contemporineo. H4, no centro da obra de Duprat, como que uma esséncia
do obscuro, do mistério, e uma singular univocidade, uma poética da perple-
xidade, onde o artista coloca um enigma, e na obra se encontram a solugio e a
evidéncia. De que se tratam suas obras proximas das formas naturais, reconhe-
civeis, mas transformadas, enganadoras, extraidas do mundo como ele ¢, sendo
pela simples ostentagao que responde a experiéncia estética mais primitiva e que
constitui o gesto fundador de toda criagao? Independente do material utilizado,
a obra resulta do acordo formal com movimento, com a luz, com a prépria apa-
rigao e surpresa que ela revela, tanto para o artista como para seu publico, objeto

dentre os objetos improvdveis. Assim como os Ovos Imperiais.
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Ovo da Coroacdo, 1897.
Carl Fabergé

Fonte da imagem: BOOTH, John. The Art of Fabergé. New
Jersey, USA: Wellfleet Press, 1990.
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Casulos, 1983 - 2010
Hubert Duprat

Fonte da imagem enviada pelo artista.
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Nord, 1997-98
Hubert Duprat
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A figura humana: tracos, medidas

e proporcoes

Manoel Silvestre Friques
SENAI/ Cetiqt

Resumo

No presente artigo, sio analisados alguns trabalhos da artista plds-
tica brasileira Leticia Parente, em especial, o video Preparacio I,
a série de colagens Mulberes e a exposicio Medidas (MAM - R],
1976). Tais obras sio relacionadas aos sistemas de propor¢io e estu-
dos anatdmicos e fisiondmicos desenvolvidos ao longo da histéria
da arte e analisadas sob o viés da cirurgia pldstica, em comparacio
com trabalhos recentes de artistas contemporaneos (Orlan, Stelarc
e Valerie Belin).

Palavras chave

Videoarte, representagao, arte contemporinea

Abstract

In this paper we analyze some works of Brazilian artist Leticia Pa-
rente, in particular, the video Preparagdo I, a series of collages Mu-
lheres, and the exhibition Medidas (MAM - Rio de Janeiro, 1976).
Such works are related to systems of proportion and anatomical
studies of physiognomy developed throughout the history of art
and analyzed under the bias of plastic surgery, compared with re-
cent works by contemporary artists (Orlan, Stelarc and Valerie Be-

lin).

Keywords

Videoart, representation, contemporary art
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A verificagdo do humano sem proselitismo
Ou dogmatizagio pode bem ser
a preocupacdo mais continua e presente

Leticia Parente

Pregos e grampos prendem em um papel amarelado recortes fotogrificos de
olhos, nariz e boca. Alfinetes atravessam olhos e boca. A série intitulada Mulberes
apresenta rostos femininos construidos a partir de recortes, perfuragdes e cola-
gens de imagens de revistas. Problematiza-se a fisionomia feminina: ao recortar
representagdes das partes mais significativas da face (olho, nariz ¢ boca) e inseri-
-las em um novo rosto cru e palido, fixando-as por meio de furos e jun¢des visi-
veis a olho nu, Leticia parece querer desnudar o cardter publicitdrio de tais ima-
gens. Ou melhor, a artista concede as faces femininas de revistas e jornais uma
profundidade superficial proveniente dos atravessamentos dos metais. Os olhos
claros e os ldbios rosados das modelos contrastam com o branco amarelado do
papel, evidenciando o processo construtivo a que estiao submetidos. A utilizagio
de ferramentas perfurantes, como o prego, o grampo e o alfinete, cuja serventia
¢ justamente fixar objetos objetualiza as imagens das mulheres a0 mesmo tempo
em que as permite continuar olhando fixa e sedutoramente para seu observador.
Neste novo rosto, os tracos fisiondmicos (possiveis rugas, marcas ou cicatrizes)
sao metais cuja fungio ¢ unir olhos, nariz e boca ideais (das modelos femininas)
a superficie crua e pélida do papel. No trabalho de Leticia, as fisionomias de al-
guns mitos contemporineos de beleza e de juventude, em especial relacionados &
imagem da mulher, sio decompostas por meio de gestos, a principio, agressivos,
como perfuragdes e recortes.

H4 ainda um papel onde se observam duas colunas contendo explica-
¢oes sintéticas sobre a cirurgia pldstica nos seios e no rosto, acompanhadas de
suas respectivas representagoes graficas. Aqui, os grampos e pregos cedem lugar
a linha responsdvel pela nova modelagem pldstica das partes do rosto. Na parte
inferior da folha, Leticia costurou horizontalmente no papel, a partir das re-
presentagbes das cicatrizes colocadas acima, trés caminhos distintos: enviezado,
tran¢ado e linear. Neste trabalho, aborda-se também o processo de construgio e
de configuracdo da figura humana. Isto é, os trabalhos de Leticia focalizam antes
os processos reformatérios e reconfiguradores da figura humana (o corpo, no
caso da cirurgia pldstica, e a imagem do corpo, no caso da fotografia) do que os
produtos finais destas transformagdes (0 novo rosto, o novo seio, o novo corpo).

A apropriagio de imagens femininas encontradas em antncios pu-
blicitdrios complementa-se, no trabalho de Leticia, ao interesse da artista pela
cirurgia pldstica. Quando ela decompée as faces de mulheres encontradas nas
revistas para posteriormente recompor um novo rosto em que a cola, os pregos e
os grampos atuam como elementos responsdveis por uma nova configuragio, Le-
ticia produz operagdes pldsticas nas imagens humanas, operagoes essas que nio
sao disfarcadas (como € o caso da cirurgia pldstica que esconde as cicatrizes sob
os cabelos), que impedem a produgio de um efeito de naturalizagao. O interesse
pelas cicatrizes resultantes das cirurgias pldsticas, em que tanto a pele quanto o
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papel so tratados como superficie de costura, sublinha o interesse de Leticia pelo
processo e ndo pelo produto resultante das manipulagées cirtirgicas.

Os metais utilizados para prender e reconfigurar as partes do corpo po-
dem ser relacionados, por exemplo, s manifestacoes da body modification, nas
quais os corpos sio modificados intencionalmente por meio de intimeras técnicas
de transformagées corporais, tais como tatuagens, piercings € outras perfuragc’)es,
implantes estéticos e escarificagoes. Os adeptos da body modification se diferem
daqueles individuos que modificam seus corpos com o intuito de adequé-los aos
padrées de beleza vigentes. Nio se trata de cirurgias corretivas, como o implante
de silicone, a lipoaspiragio e o rejuvenescimento cirtrgico. Sao individuos que,
em eventos e apresentagoes publicas, transformam radicalmente seus corpos.
Fakir Musafar, um dos expoentes da body modification, ji reduziu sua cintura de
73 cm para 47 cm, aplicou em seu corpo 24 pesos de 500g presos em sua pele
com anzdis e também foi submetido a suspensdes verticais, por meio de ganchos
de agougue, dentre outras experiéncias.

Além de Musafar, dois artistas propdem modificagoes corporais como
experiéncias artisticas: o australiano Stelarc e a francesa Orlan. Stelarc, que j4
realizou cerca de vinte e cinco suspensoes de seu préprio corpo, descreve uma
série de experimentos onde o corpo humano ¢ a mdquina (computadores, robos
e outros) sio articulados de modo a criar seres hibridos. Orlan também pro-
p6e modificagoes corporais como experiéncia estética, como a sua série de nove
operagdes cirtrgicas performdticas, realizadas entre 1990 e 1993, onde realizava
modificagbes de sua face a partir de cAnones da histéria da arte ocidental. Estes
artistas criam situacoes performdticas nas quais seus respectivos corpos sio sub-
metidos a uma série de experiéncias cirtrgicas, eletronicas, robéticas e virtuais.
De modos diversos e variados, os artistas submetem seus corpos a uma série de
radicalizagbes anatdmicas, tornando-os locais hibridos e passiveis de continuas
reconfiguracoes. O modo como se relacionam com as colagens, os recortes e as
perfuragdes de Leticia Parente reside na evidenciagio dos artificios e dos pro-
cessos de modificagdo corporal. Apesar de apresentarem implicacoes diversas,
¢ possivel enxergar um elo entre os trabalhos, a partir da investigagao do corpo
como elemento artistico hibrido, construido e manipulado.

Em outra colagem da Série Mulberes, Leticia propoe ao espectador um
tipo de experiéncia visual: a da indistingdo entre rostos de modelos e de mane-
quins femininos. Trés folhas apresentam colagens de fotografias de jornal de
mulheres vestidas com perucas, justapostas a imagens de manequins igualmente
portando cabelos falsos. A indistin¢do entre as modelos associa este trabalho de
Leticia s fotografias da artista contemporanea francesa Valerie Belin. Em sua ex-
posi¢do', o espectador passeia por uma série de fotografias de manequins e mesti-
cas tratadas digitalmente, realizada em 2006 pela artista. As imagens apresentam
rostos de mulheres jovens, de peles macias, sem cicatrizes ou marcas. A auséncia
de cicatrizes, as feigoes e poses faciais apdticas ¢ neutras criam um jogo visual
onde o olho pergunta a todo momento quais daquelas mulheres perfeita sao “de

verdade™. A cirurgia pldstica, encarada como manipulacio digital da imagem

Oi Futuro, entre Abril e Junho de 2009, na exposicio intitulada Meias Verdades.
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fotografica, é entdo utilizada por Belin como operagdo que permita ao espectador
duvidar do que vé, ao se deparar com o fen6meno da semelhanga entre os rostos
perfeitos. Os procedimentos fotograficos e digitais da artista francesa, ao torna-
rem indiscerniveis e extremamente semelhantes modelo e manequim, dirigem ao
espectador a pergunta a respeito dos limites e das fronteiras entre o ser humano e
a coisa. No caso de Leticia, manequins ¢ modelos femininos dispostos lado a lado
parecem produzir a mesma natureza de conflito visual. Entretanto, em Leticia a
cirurgia pldstica nao ¢ apenas utilizada na produg¢io de conflitos e desconfiangas
visuais por parte do espectador. A artista brasileira, de fato, se apropria dos proce-
dimentos médicos préprios a cirurgia pldstica, os inserindo em seus trabalhos de
modo a reveld-los nas obras. Diferentemente de Belin, na maioria dos trabalhos
de Leticia as operag6es cirtrgicas sdo apropriadas e reveladas: as cicatrizes nio
estio disfarcadas.

Se em Mulberes a artista lanca mao de imagens publicitdrias para com-
por, recompor e decompor o rosto feminino, em Preparagio I ela as substitui por
sua prépria face. Nesta performance em video, visualiza-se a artista pintando a si
mesma. A tensio desta preparacio reside justamente no bloqueio do sentido e da
funcdo de cada parte pintada. Ao colocar sobre a boca um esparadrapo, Leticia
cria uma impossibilidade desta mesma boca falar e respirar. A boca se cala, tem
o seu movimento e fungio interrompidos, bloqueados. Nio obstante, sobre a tira
de esparadrapo, ¢ pintada outra boca, uma figura (ou representagio) elaborada
pela prépria artista. A tira de esparadrapo tem sobre e sob si uma boca: uma real e
uma figurada. Aquilo que ¢ realmente uma boca é escondido para que seja pinta-
da uma boca bidimensional, superficial, de batom. O que some, porém, é apenas
a imagem da boca real, pois o seu volume permanece aparecendo e é justamente
sobre ele que a pintura ¢ realizada.

Em Preparacio I, quando o corpo da artista se coloca voluntariamente
como suporte fisico das agées empreendidas por Leticia, surge ai um jogo de
visdes em que dois processos entram em didlogo. Diante do espelho o individuo
molda a sua face, de modo a fazer coincidir a imagem pretendida com a auto-
-anula¢io proveniente desta preparagio. Neste estranho ritual de beleza, no mo-
mento exato em que os olhos e a boca sdo pintados, estes mesmos olhos e boca
sao bloqueados em suas fun¢oes naturais. Aqui, o gesto de pintar adquire dupla
funcio: por um lado, diz respeito aos hdbitos femininos de cuidado com o corpo,
por outro lado, Leticia pinta nao sobre uma tela, nem sobre uma parede, mas
sobre si prépria. Tal pintura nio é um quadro, apesar de estar enquadrada pela
camera. Também nio ¢ realizada com pincéis e tinta, mas com batom e ldpis de
olho. Além disso, o “processo pictérico” deste video faz coincidirem o pintor e
o objeto pintado: a artista nio desenha a partir de um modelo nu que, por sua
vez, posa diante da pintora. A sua visio apreende a sua prépria imagem. Pintora e
pintura revelam-se, com isso, como duas faces de um mesmo processo. O pintar
de Leticia age diretamente sobre a visio de sua imagem: a cada trago pintado,
surge uma nova pintora-pintura. Neste video, o sujeito que cria representacoes (0
pintor) ¢ o objeto e suporte das mesmas (a prépria pintura).

As questdes aqui levantadas sio trabalhadas por Leticia em sua primeira
exposicio individual, Medidas, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
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em 1976. Nela, os participantes eram impelidos a realizar uma série de medidas
a respeito de seus préprios corpos e tipos fisicos. Caminhando por sete estagoes
distintas, o participante era convidado a realizar uma série de classificacdes a
seu respeito, levando em conta alguns pardmetros. De acordo com a proposta
da exposi¢ao descrita por Leticia, o jogo proposto aos participantes da exposicio
seria a produgao de medidas relativas ao préprio corpo. Ao transformd-las em
dados, ao preencher uma ficha com informagées referentes a prépria carne, cada
participante pode constatar a transformagdo de sua subjetividade complexa e
inconstante em padrdes e rétulos estatisticos objetivos e imutdveis, em registros
de desempenho.

Em Medidas, os corpos dos participantes assumem o lugar do corpo da
artista. Sabe-se que Leticia, além de artista pldstica, era professora doutora em
quimica na PUC do Rio de Janeiro. Este fato ¢ significativo por dois motivos: em
primeiro lugar, como tal, Leticia provavelmente ministrava aulas em laboraté-
rios, onde o professor costuma orientar os alunos em experiéncias préticas. Aqui,
tudo ¢ calculado: forgas, velocidades, aceleragdes, tempos das reagées, dilatacoes
térmicas, freqiiéncias, periodos etc. Nestes laboratdrios, os estudantes partici-
pam de experiéncias e elaboram relatérios onde devem produzir um conjunto
de medi¢des que excluem, no entanto, aquelas referentes a seus proprios corpos.
Outro aspecto do qual Leticia, com absoluta certeza, tinha consciéncia, refere-se
a0 principio da incerteza de Heinsenberg, um enunciado da mecinica quintica
formulado por Werner Heinsenberg em 1927. Nele, o autor constata uma série de
restricdes aos processos de medi¢oes de particulas subatdmicas: em termos gerais,
para se encontrar a posi¢do de um elétron, é preciso criar uma interagio, direta
ou indireta, entre este e algum instrumento de medida. Esta interacio entre o
elétron e o instrumento verificador da posigao da particula influi na prépria posi-
¢ao desta. Decorre dai que o processo de radiagdo que mede a posi¢do do elétron
produz um recuo do préprio elétron, interferindo em sua posicio. A realizagio da
medida, portanto, influi diretamente no estado e na posi¢io daquilo que mede.

Nio ¢ possivel aplicar o principio da incerteza de Heinsenberg a nao ser
para particulas subatdmicas. Nem seria plausivel considerar Medidas como uma
experiéncia laboratorial absolutamente idéntica as disciplinas de quimica e de
fisica. E possfvel, no entanto, pensar as varidveis cientificas (e parece ser este o
enfoque de Leticia) em um contexto artistico, justamente na fronteira que une e
separa a arte da ciéncia. Se hd uma diferenca de grandeza brutal entre elétrons e
corpos, os mesmos podem ser, em alguma medida, associados. Analogamente,
Leticia quis lidar com o principio da incerteza: elaborando todo um aparato ex-
perimental e um sistema de mensuragao para corpos humanos, a artista propoe
que cada participante crie dados pessoais a serem tabelados e comparados com os
de outros individuos. A proposta, porém, nio se encerra af: trata-se de um siste-
ma de medidas que, tal como o principio de Heisenberg enuncia, deseja influir
diretamente no estado daquilo que estd sendo mensurado.

O laboratério proposto por Leticia, portanto, desconfia de sua prépria
eficicia e eficiéncia. Nesse sentido, a artista convida os participantes de sua ex-
posi¢io a executarem duas naturezas distintas de performance. Em primeiro lu-

gar, a performance ¢ abordada como um desempenho eficiente, tal como sugere
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Jean-Francois Lyotard em A condicio pds-moderna: quer-se registrar a performan-
ce dos corpos, transformando-a em dados, inputs, de um sistema classificaté-
rio composto por dispositivos de mensuragio que funcionam como indicadores
de otimizagdo. Surgem dai as competi¢des e hierarquias, visando, a partir da
comparacio, a defini¢io das performances mais otimizadas: quem respira mais
rdpido, quem possui maior acuidade visual, quem nio resiste muito a dor, ¢ as-
sim por diante. Esta performance, no entanto, estd a servio de outra, a arte-
-performance, na qual os corpos desprendem-se das meras medicoes, através da
formulagdo de uma consciéncia critica a respeito do préprio processo no qual
estes estdo inseridos. A arte-performance dos participantes (ndo mais observado-
res e espectadores) choca-se, portanto, com a performance-desempenho destes.

Nos trabalhos aqui descritos ¢ analisados, percebe-se uma investigagao
em torno das proporgdes fisiondmicas e dos dispositivos de mensuragao, investi-
gacdo esta na qual Leticia problematiza os sistemas de representagio e de classi-
ficagio da figura humana, em especial do corpo feminino. Sob esta perspectiva,
Preparacio I, Mulheres e Medidas se inserem em um debate tio tradicional quanto
significativo no 4mbito da histéria ocidental da arte, a saber, aquele referente aos
estudos das propor¢ées determinantes da representacio da figura humana. Preo-
cupagoes a cerca das proporgdes, da fisionomia e da anatomia do corpo humano
remontam aos escritos do arquiteto e engenheiro militar Marco Vitravio Pollio,
nascido no século I a.C. Os cAnones das propor¢des, em geral, oscilam entre dois
pélos: por vezes, busca-se a beleza ideal produzida por meio da combinagdo dos
tragos mais belos de diversos individuos, por vezes, quer-se a construgao da ilusio
de presenca de um personagem real, por meio de uma verdade da representagio.
Tanto em um caso, como em outro, o que se almeja é uma figuragdo humana
cujo principio subjacente é o construtivo. Deseja-se representar a criatura por
meio da construgio de seu corpo, seja idealmente, seja ilusionisticamente. Para
tanto, cada sistema elabora o seu corpo, por meio de procedimentos figurati-
vos: modelos algébricos ou fraciondrios respondem aos anseios de cada época. O
sistema proposto por Leticia Parente, no entanto, diverge radicalmente de seus
antepassados candnicos.

Retomemos, por exemplo, a busca pela beleza ideal do corpo humano
a partir dos tragos mais belos de vérios individuos. Em Memordveis (sec IV a.C.)
de Xenofonte, Sécrates mostra que a pintura, ao copiar as formas belas, redne “de
todos, as partes mais belas de cada um” de modo a apresentar corpos que pare-
cam inteiramente belos. Na antiguidade, os mais belos corpos eram construidos
a partir da superposi¢ao, ou da articulago, entre as partes corporais encontradas
em vérios individuos. Atualmente, observa-se um transbordamento deste prin-
cipio para além dos limites da figuragao artistica do corpo humano. A cirurgia
pldstica, como exemplo notério deste momento, procede de modo a corrigir im-
perfeicoes humanas, de acordo com um ideal de beleza. Num certo sentido, a
cirurgia pldstica ¢, ela mesma, uma atualizagdo do principio da beleza ideal pre-
conizado por Sdcrates nos corpos humanos representados. Leticia, ao lidar com
a cirurgia pldstica, nio o faz tanto para persistir na busca da beleza ideal. Pelo
contrdrio, seus trabalhos aproximam-se, de certo modo, das body modifications,

uma vez que a énfase destes recai na evidenciagio dos procedimentos cirtrgicos,
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das operacoes de corte e de costura das articulagdes entre as partes corporais.
Tanto Leticia quanto os adeptos das transformagdes corporais apresentam publi-
camente as suas marcas e cicatrizes.

Quando Leticia retoma o estudo das propor¢oes, nao o faz para rea-
tar o elo perdido da histéria dos sistemas anatdmicos e fisiondmicos. Em sua
apropriagdo de fotografias e imagens de modelos femininas, a artista opera uma
desmontagem dos mitos contemporineos de beleza, na medida mesma em que
altera, lacera, recorta, fura, cola e costura os clichés da publicidade. A resposta
de Leticia @ mensagem publicitdria ndo é, portanto, uma recusa ou obliteragio de
sua mensagem, mas um roubo, uma falsificacio, em que a artista combina “de
um modo novo as unidades que compéem [a mensagem| de maneira, & primei-

ra vista, natural™F

. O furto de Leticia configura-se, com isso, como um ato de
ironia profunda, que, segundo Barthes, é o tnico meio que temos de falar, por
nossa vez, a lingua das comunica¢oes de massa. Nesse sentido, a publicidade ¢
apropriada por Leticia como uma citagdo: as deformagées, recortes e perfuragoes
resultantes da apropriagio das imagens publicitdrias sistematizadas em modelos
de proporgdes constituem menos uma recusa do que a colocagio das obras publi-
citdrias entre aspas. Aspas metdlicas, cruas e cortantes.

Os trabalhos de Leticia aqui analisados nio se configuram apenas como
a constru¢do de uma contra-imagem publicitdria. A exposicdo Medidas ¢ a per-
formance em video Preparagio I, em especial, revelam também a relagio ambi-
gua que o ser humano mantém com os processos representacionais de sua figura.
O olho pintado de Leticia ndo substitui seu olho fisiolégico: utiliza-se de seu
volume e tamanho, anulando, no entanto, o seu campo de visio. Nesse senti-
do, a elabora¢do de um sistema de representacio ¢ também a producio de uma
anulagdo. Os contra-sistemas elaborados por Leticia Parente tratam de verificar
o humano, nio no intuito de encerrd-lo em padrdes, mas no sentido de flagrar a
dinimica ambigua que caracteriza a sua defini¢io. Revela-se, nesta dinimica, a
preocupacio de Leticia Parente enunciada na epigrafe: verifica-se o ser humano,

sem proselitismo nem dogmatizagio.
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Acervo de Leticia Parente
sob coordenacao de André Parente.
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Janelas transitorias

Mauro Trindade
Doutorando/ UFRJ

Resumo

Janelas Transitdrias, série fotogréfica de Ricardo Fasanello, é o pon-
to de partida para uma reflexo a respeito da fotografia contempo-
rinea. Uma vez acionados os sensores CCD — ntcleos da digitali-
zagdo —, quaisquer variagoes de movimento passam a ser captadas.
Nesse sentido, toda a cAmera fotogréfica digital ¢ uma cimera de
video, cujas imagens passam a fazer parte de um continuum. Janelas
Transitorias reflete esta incerteza temporal. Sao videos estdticos, frag-

mentos do tempo sem cronologia.

Palavras chave
Fotografia, digitalizagio, fluxo

Résumé

Fenétres transiroires, série photographique de Ricardo Fasanello,
est le point de départ d’'une réflexion & propos de la photographie
contemporaine. Une fois mis en action les senseurs CCD — centres
de numérisation —, toutes les variations de mouvement sont cap-
tées. En ce sens, toute la caméra photographique numérique est
une caméra de vidéo, dont les images passent a faire partie d'un
continuum. Fenétres transitoires est le reflet de cette incertitude
temporelle. Ce sont des vidéos statiques, des fragments du temps

sans chronologie.

Mots-cléf
Photographie, numérisation, flux
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Trens sempre foram um tema querido entre os fotdgrafos, do qual Richard
Steinheimer foi o grande cultor, seguido por Henry Grifhiths Jr, Charles Clegg,
Lesley Suprey e outros pioneiros. As locomotivas fumacentas, os comboios ele-
gantes e as linhas de trilhos a criar na fotografia um campo expressivo de agao e
velocidade foram trabalhados por artistas tdo diferentes quanto Cartier-Bresson
e Alfred Stieglitz. As fotografias do artista Ricardo Fasanello, ponto de partida
dessa comunicagao, se inserem nesse universo temdtico, que conserva seu interes-
se quase dois séculos apds a invencdo das primeiras locomotivas a vapor.

O encanto tem suas razoes. No universo em transformacio da socieda-
de industrial do século XIX, a estrada de ferro representou uma intersecgdo de
multiplos fatores da modernidade, com novas formas de circulagiao de mercado-
rias e pessoas, aumento na velocidade e eficiéncia do transporte, uma concepgio
urbanistica inédita baseada em uma otimizagao vidria, intensificagio do tréfego
e uma radical transformacao da percep¢ao do tempo e do espaco, gracas a forca
dos grandes cavalos de ago. Tom Gunning, da Universidade de Chicago, nota
que o trem condensa as novas percep¢des do corpo e do ambiente geradas pela
aceleracao dos deslocamentos™

De certa forma, foi o trem uma das primeiras experiéncias da moderni-
dade de um espectador frente a uma tela com imagens em movimento: a janela
dos vagbes. Grandes distdncias podiam ser agora cobertas em um intervalo de
tempo reduzido, numa nova experiéncia sensorial que alterava a apreensio da
realidade e reduzia o espagco em paisagem. E, como salienta o historiador da
arte Carl Einstein, “transformando a visio, transforma todas as coordenadas do
pensamento”’.

A partir do século XIX, uma nova forma de entendimento do espago-
-tempo se desenhava com novos meios de comunicagio e com um novo urbanis-
mo, a servico de uma populagio cada vez maior. Com o adensamento popula-
cional das grandes metrépoles, foram rasgadas longas avenidas que passam a ser
percorridas a velocidades cada vez maiores.

Nio é de admirar, portanto, que muito dos primeiros filmes tratem exa-
tamente dos rdpidos deslocamentos das viagens de trem, entre os quais, LArrivée
d’un train i la Ciotat, dos Irmaos Lumiére, ¢ paradigmdtico.

Outras formas de se aproximar o impacto visual e corpdreo da viagem
de trem com o cinema seriam realizadas com passeios-fantasma, nos quais as
cAmeras de cinema instaladas na proa de barcos ou a frente das locomotivas
gravavam imagens velozes. De forma bastante significativa, décadas antes da in-
vengio do filme e do cinema, diversos panoramas também tematizaram a expe-
riéncia dos meios de transportes. Instalagoes constituidas por cenografia, pintura
e arquitetura em ambientes fechados, os panoramas eram ambientes de imersao
ilusionista, no qual o espectador adentrava e participava de uma experiéncia to-
talizante, no qual a pintura do panorama nio era limitada por molduras, mas

ocupava todo o campo visual do observador®. Entre os mais famosos panoramas

1 Apud DIDI-HUBERMAN, Georges. O anacronismo fabrica a histéria: sobre a inatualidade de Carl
Einstein, in Zielinsky, Moénica (org.). Fronteiras: arte, critica e outros ensaios. Porto Alegre: Editora da

UFRGS, 2003, p. 24.

2 BARBUY, Heloisa. A Exposi¢io Universal de 1889 em Paris: visio e representagio na sociedade. Sio
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da Exposi¢do Universal de 1889, em Paris, estava o da Compagnie Générale
Transatlantique, o primeiro a reproduzir movimento. A réplica do navio mais
importante da Companhia, o La Touraine, recebeu mais de 1,3 milhdo de es-
pectadores naquele ano, encantados com o balangar provocado pelas “ondas” e
as paisagens pintadas por Poilpot, que se sucediam conforme o “movimento” do
navio. A fotografia, a construcio de torres de observagao, como a Eiffel, o uso de
baldes e visitas a necrotérios e museus de cera também integravam uma grande
transformagio da percep¢io ocorrida no século XIX, na qual a preponderancia
da visualidade estd intrinsecamente ligada a sociedade do espetdculo, na expres-
sdo do escritor Guy Debord?.

Com o progressivo desaparecimento dos panoramas durante o século
XX, foi o cinema que passou a ser encarado como a forma de registro definitiva
de imagens em movimento. Entretanto jd existia uma pesquisa do movimento na
fotografia antecessora ao cinema. Em 1872, o fotdgrafo inglés Eadweard Muy-
bridge iniciou um trabalho com fotos seqiienciais que acabariam tornando-se
o tema principal de suas imagens. As suas observagoes, reuniu-se a pesquisa do
pintor, escultor e fotégrafo americano Thomas Eakins, que também se dedicou
ao estudo das imagens em movimento. A obra desses artistas seria fundamental
para os Irmaos Lumiére e Thomas Edison desenvolverem o cinema.

Como vimos, porém, a nogio de movimento j4 estava associada a foto-
grafia bem antes da chegada do cinema. Assim como a no¢io de que a fotografia
foi associada a uma ideia de representacio do real e de objetividade, ela passou
a ser considerada inapetente em representar o movimento, ante as imagens ci-
néticas do cinema. A concepgio da fotografia como uma imagem retirada do
fluxo do tempo ¢ imobilizada em um passado perpétuo nao deve, portanto, ser
considerada de forma natural ou absoluta.

O entendimento do que ¢ a fotografia sofreu grandes modificagées ao
longo de quase dois séculos de histéria. Em um primeiro momento, chegou a ser
duramente criticada por seu “realismo” — aqui dito entre aspas — pois era enten-
dida como mimesis instantinea de acontecimentos registrados com neutralidade
absoluta. Caso de célebre texto de Charles Baudelaire, a respeito do Salon de
1859, quando compara a utilidade da fotografia as artes & importincia da im-
pressdo e da estenografia a literatura®. Para o escritor, o excesso de realismo da
fotografia seria um inimigo da imaginacio presente na pintura.

Entretanto, antes mesmo da chegada das técnicas digitais de processa-
mento da imagem, a capacidade da fotografia de indexar o real em uma objeti-
vidade essencial, como pretende André Bazin’, ou o “andlogo perfeito”, como o
quer Roland Barthes®, passou a ser considerada altamente discutivel. Na verdade,
a prépria maquina fotografica tradicional é baseada na cdmara escura, conhecida

Paulo: USP/Loyola, 1999, p. 98.
DEBORD, Guy. A Sociedade do espetdculo. Rio de Janeiro: Contraponto Editora, 1997.

Charles BAUDELAIRE, Le public moderne et la photographie. Disponivel em: frwikisource.org/wiki/
Page:Baudelaire_-_Curiosit%C3%A9s_esth%C3%A9tiques_1868.djvu/261.Acessado em 10/03/2009.

B, André. O que é o cinema. Lisboa: Livros Horizonte, 1997.

BARTHES, Roland. A mensagem fotogrifica (1961) in O Obvio e 0 Obtuso. Rio de Janeiro: Nova Fron-
teira, 1990.
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desde a Antiguidade por gregos e outros povos. Ela imp6e um campo de enqua-
dramento e um campo de exclusio definidos pelo observador que a ajusta con-
forme seu interesse. Assim, mesmo em sua estrutura mais bésica, o fotografico
se insere em contextos técnicos e culturais muito anteriores a prépria fotografia.
Outras variantes podem ser discutidas, ainda do ponto de vista material, a respei-
to dos processos épticos e termoquimicos que intermedeiam, em todas as etapas
de seu processamento, a imagem real & imagem reproduzida.

O advento da fotografia digital, portanto, nio deve ser entendido me-
ramente como o fim da objetividade fotogréfica e de seu cardter documental, j4
posto em suspensdo ainda com o uso da pelicula fotossensivel ¢ das méquinas
fotogréficas tradicionais por criticos e historiadores com abordagens tao variadas
quanto Rudolf Arheim, Jean-Louis Baudry e Hubert Damish.

Antes de se compreender o que hd ou nao de artistico na produgao fo-
tografica, é preciso entender a cAmera fotografica como um dispositivo de efeitos
deliberados. E, nesse sentido, a cAmera digital se constitui de forma inteiramente
diversa da analégica.

O que torna a fotografia digital tio impactante é sua radical transfor-
macio no processo de captacio e reprodugio de imagens, agora desvinculados de
qualquer cardter indicial que a fotografia analégica pudesse apresentar. Sequer o
conceito de fotografia como escrita da luz parece se ajustar ao digital, muito mais
préximo da ideia de interpretagio do sinal.

A antiga cAmara escura das médquinas fotogrficas na qual repousava
uma superficie recoberta de substincia fotossensivel, foi substituida por um novo
sistema de captagio de freqﬁéncias eletromagnéticas, em cujo cerne estd o CCD,
acrébnimo inglés de Charge Coupled Device, ou Dispositivo de Carga Acoplada.

O aparelho foi desenvolvido em 1969 por George Smith and Willard
Boyle. Na época, os Laboratérios Bell, nos Estados Unidos, onde trabalhavam,
direcionavam suas pesquisas para holografia, diodos de silicios, laser sélido e
outras tecnologias que viriam a ser aplicadas em larga escala em computadores e
outros equipamentos digitais. Entre eles, semicondutores associados a circuitos
elétricos distintos cujas tensdes e correntes tornavam-se informacio relevante.
Foi essa a base para o desenvolvimento dos captadores de imagem das cAmeras
digitais.

A despeito do cardter eminentemente técnico da descricao, ele é funda-
mental para a compreensio das bases nas quais a fotografia digital se estabelece.
Nio hd, rigorosamente, nenhuma relagio entre a imagem visivel e a captagio
digital, que sequer trabalha com imagem e sim com varia¢oes luminosas — ou f6-
tons — colhidas por um sensor fotossensivel. O espectro eletromagnético captado
pode, inclusive, incluir frequéncias néo visiveis pelo olho humano, como os raios
infravermelhos e o ultravioleta. Por isso mesmo o sensor CCD tem multiplas
fungées que ultrapassam os limites fotogréficos mais tradicionais, como medici-
na de imagem e astronomia’.

Quando a luz incide na superficie do sensor CCD, elétrons sdo produ-

zidos e coletados por um eletrodo ligado a uma drea do sensor. A superficie do

FILHO, Kleper de Souza Oliveira; SARAIVA, Maria de Fétima Oliveira. Observagoes com cameras CCD.
Disponivel em astro.if.ufrgs.br/index.htm. Acessado em 20/02/2010.
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CCD ¢ constituida por vdrias dessas dreas, chamadas pixels. E, por isso, quanto
mais pixels uma cAmera apresenta, maior é qualidade de imagem gerada. Ao tér-
mino da exposicio, os elétrons sio transmitidos para um amplificador e para um
conversor analégico-digital, que transforma a carga em um ndimero bindrio a ser
lido pelo computador e, finalmente, transformado em imagem.

Nessa descrigao resumida, o mais importante ¢ perceber que a imagem
virtual ndo mantém vinculos com a imagem real e que a imagem resultante se
aproxima mais ou menos de seu referente conforme o processamento ao qual as
cargas elétricas foram submetidas. Nesse sentido nio hd diferenga entre a moda-
lidade de imagem a ser gerada, seja uma fotografia estdtica ou um video. Apenas
que, no segundo caso, um tempo maior de exposi¢io ¢ armazenado pela memé-
ria digital da cAmera. O trabalho do sensor CCD ¢ rigorosamente o mesmo.

Cémeras com visor LCD — Liquid Crystal Display ou Monitor de Cris-
tal Liquido — sdo capazes de captar, exibir e gravar imagens, em movimento
ou ndo. A decisdo fica por conta de qual programa serd ou nao requisitado no
processamento da informagio digital. Nesse sentido toda a imagem gerada por
camera digital pode ser entendida como um frame — um quadro — de uma gra-
vacdo em fluxo, com suas caracteristicas intensificadas ou atenuadas conforme os
programas utilizados.

E o que o fotégrafo Ricardo Fasanello classifica como “video congela-
do”, um segmento de imagem capturada em continuo e convertido em imagem
Unica. Sua série Janelas Transitdrias, realizada em 2008 nos Estados Unidos, tra-
balha exatamente com essa concepgao temporal. Sdo fotografias realizadas den-
tro de trens entre Miami e Nova lorque de forma aleatéria, muitas vezes sem a
interferéncia do artista quanto ao tema registrado ¢ o enquadramento conferido.
No alto da imagem, um céu azul que parece mergulhar — ou sair — da escuridio.
Abaixo as imagens sio tomadas por uma sombra macica. Somente ao centro
das fotografias podemos observar vagoes, containeres e viadutos nas proximi-
dades das linhas férreas, em ambientes deteriorados pela ocupagao industrial e
esvaziados de quaisquer Referéncias topograficas mais significativas. Um campo
desterritorializado, sem identidade, habitantes ou relagio com os ndmades que o
atravessam em comboios, isolados pelo aco e vidro dos vagdes: um nio-lugar, na
definicdo proposta por Marc Augé®.

Se o espago se colapsa na fotografia, é a ideia do tempo que se destaca.
A fotografia tradicional emulava com uma visio perspéctica, na qual o espaco
trazia em si uma concepgao da prépria realidade, a fotografia digital traria a per-
cepe¢do do tempo, antes figurado na pintura ou na fotografia tradicional e agora
inserido na prépria visualidade. A imagem-movimento congela-se em um frame,
um fragmento sem cronologia. E momento. Nio é memoria. A auséncia de Re-
feréncias nas Janelas Transitdrias intensifica a sensagdo de estranhamento. Aqui
0 espago ndo nos fornece a concepgio de tempo, pois, se ndo podemos medir
distancias, o préprio tempo se esgarca. O agora, que ¢ a duragdo ¢ a materialida-

de de nossa existéncia, parece nio se fechar em passado atrds de nés, enquanto a

AUGE, Marc. Nio-Lugares: Introdugio a uma antropologia da supermodernidade. Campinas: Papirus,
1994.
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iminéncia de um futuro nio se realiza em paisagens tediosamente iguais. £ um
eterno presente.

A metdfora da locomotiva avancando em direcdo ao futuro pode aqui
ser substituida pelo artista contemplativo cercado pelas imagens do mundo, sem
se saber ao certo se o que se move ¢ a paisagem ou o vagdo. Mesmo o que hd
dentro e o que estd fora se misturam em uma Gnica visdo, num jogo de reflexos
que duplica a prépria fotografia e inverte o sentido do olhar. As Meninas também
andam de trem.
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Sem titulo

Ricardo Fasanello

Impressao de jato de tinta mineralizado sobre algodéo.
Alemanha: 2010
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Ricardo Fasanello
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Arte e tecnologia digital:
uma abordagem metodoldégica

Nara Cristina Santos
PPGART/UFSM

Resumo

Este artigo tem como objetivo apresentar uma abordagem metodo-
l6gica experienciada no projeto de pesquisa Histéria da Arte Con-
temporinea no Rio Grande do Sul: uma abordagem a partir da
producdo em arte, tecnologia e midias digitais, desenvolvido entre
2007 e 2010. Portanto, a énfase neste artigo nio estd nos resultados
da pesquisa realizada, mas na maneira como ela foi desenvolvida,
0 que permitiu uma aproximagio da produgio em arte digital na
contemporaneidade.

Palavras chave
arte digital; Arte Contemporanea; imagem

Resumé

Cet article vise a présenter une approche méthodologique expéri-
menté dans le projet de recherche Histoire de I'art contemporain
dans le Rio Grande do Sul: une approche basée sur la production
de ’art, la technologie et les médias numériques, développés entre
2007 et 2010. Par conséquent, l’accent dans cet article ne sont pas
les résultats de recherche, mais la fagon dont il a éte développé, ce
qui a permis un rapprochement de la production en arts contem-

porains numériques.

Mots-clés
art numérique; Art Contemporain; image
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Constantemente temos nos questionado sobre como pensar a histéria da arte
em um contexto contemporineo abrangendo a tecnologia e as midias digitais,
principalmente quanto ao modo de investigar a arte digital’, enquanto imagem
virtual e simulada. Acreditando que a Histéria da Arte pode ser interdisciplinar,
a ampliagio de seus limites tedricos em interseccdes com outras dreas do conhe-
cimento, como a comunicagio, a informdtica e a ciéncia, por exemplo, podem
contribuir para pensarmos outros parimetros metodoldgicos e teorias de investi-
gacdo da imagem na arte digital.

Nesse sentido, considerando o cendrio da produgio artistica brasileira
no sul do pais, iniciamos em 2007 uma pesquisa para reconhecer a produgio em
arte, tecnologia e midias digitais no estado do Rio Grande do Sul, através das
exposigoes, artistas e obras, que vem contribuindo para a discussio da arte digi-
tal. Baseamo-nos na experiéncia adquirida nesta pesquisa, para apresentar uma
abordagem metodoldgica que possibilita uma aproximacio da produgio em arte
digital na contemporaneidade. Em um primeiro momento, a base da pesquisa
sobre a producio artistica no estado; em segundo, a abordagem das obras a partir
dos cinco momentos e, por tltimo, andlise a partir dos conceitos emergentes das
obras.

A pesquisa Histéria da Arte Contemporinea no Rio Grande do Sul:
uma abordagem a partir da produgio em arte, tecnologia e midias digitais, de-
senvolvida no LABART?, teve como objetivo primeiro reconhecer a produgio
no estado, através de artistas e obras, e analisd-la considerando as interrelacoes
com o meio digital e questdes emergentes a partir das trés regides em que o
estado foi dividido. Esta pesquisa desenvolveu-se de 2007 a 2010, sob a minha
coordenagio, e contou com a participagio de oito bolsistas do Bacharelado em
Artes Visuais da UFSM™ Os relatdrios® de cada grupo de bolsistas, um relatério
correspondente para cada regido, trazem dados referentes as regioes, s insti-
tuicoes de ensino e de cultura, as exposi¢es, aos artistas e obras, e apresentam
andlises de pelo menos uma obra de cada artista a partir de cinco momentos:
criagio, produgao, visualizagao, disponibilizagdo e manuten¢io. Consideramos
fundamental evidenciar um conceito que se mostrou pertinente na abordagem de
todas as obras, o de hibridagao, e outro que se mostrou parcialmente presente, o
de interatividade, no contexto da arte e da tecnologia digital.

Para uma organizagio mais eficiente da pesquisa, estabelecemos como
referéncia temporal, a produgio a partir dos anos de 1990, considerando que
a producio em arte vinculada A tecnologia computacional teve inicio no final
da década de 1960 no Brasil e que a popularizagio dos computadores pessoais

deu-se a partir dos anos de 1980, mas efetivamente se democratizou o acesso a

Arte digital ¢ o termo assumido pelo Ministério da Cultura em 2009, a partir do GT-Arte Digital, para
uma nova drea de apoio e fomento.- culturadigital.br/arteemidiasdigitais/. Neste artigo, entendemos a
arte digital como toda a produgdo que em algum momento passa pelo computador.

O LABART (Laboratério de Pesquisa em Arte Contemporanea, Tecnologia e Midias Digitais), conta
com 10 alunos de graduagdo e pés-graduagao/mestrado, além de participantes externos, desenvolvendo
pesquisa junto ao Grupo Arte e Tecnologia/CNPq. UFSM (Universidade Federal de Santa Maria), CAL
(Centro de Artes e Letras), Prédio 40, Sala 1228, 55-3220-9496, labart@mail.ufsm.br.

Os relatérios com resultados parciais desta pesquisa foram apresentados conjuntamente orientador/
orientandos na SBPC, na ANPAP, na ANPUH e eventos de iniciagdo cientifica entre 2007 ¢ 2010.
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partir de 1990. Como referéncia espacial, dividimos o estado em trés regioes,
para facilitar o acesso aos dados e otimizar o trabalho in-loco: 1. Metropolitana,
2. Centro-Sul ¢ 3. Norte, Serra e Vale.

Considerando que historicamente a produgio em arte, tecnologia e mi-
dias digitais deu-se junto aos centros de ensino e laboratérios de pesquisa, em
fungao da necessidade de equipamento, infraestrutura e apoio econdmico, para o
inicio do trabalho foi considerada a produgio vinculada s institui¢oes de ensino
superior do estado, que oferecem cursos de Artes Visuais. Na sequéncia também
os espagos culturais em que os eventos significativos na 4rea, locais, nacionais
e internacionais, vém ocorrendo para, a partir desses, chegarmos aos artistas e
obras. Convém destacar que foram considerados todos os eventos significativos
para o estudo e parcialmente a Bienal do Mercosul

Dos artistas que integram a pesquisa a partir das exposi¢oes seleciona-
das, héd aqueles nascidos no estado, residentes e ndo mais residentes, ¢ artistas
nacionais e internacionais que expuseram no estado. A classificagio deu-se deste
modo para verificar se a formagdo no RS contribuiu em parte para a producio
ou nio, em arte digital. Os locais onde a formagao efetivamente contribui sio
fundamentalmente a UFRGS e a UCS, e demais IEFs do estado, UFSM, UFPEL
e FURG. A articulagio entre a produgio local e a produgio nacional e internacio-
nal mostrou-se fundamental para o crescimento dos projetos de arte e tecnologia
digital no estado, sobretudo daqueles artistas mais envolvidos prioritariamente
com a pesquisa em poéticas digitais. Diante deste mapeamento observou-se que
o estado tem uma producio emergente nas duas tltimas décadas, com artistas
que tem um percurso e producido em arte digital, como Diana Domingues, Ro-
naldo Kiehl, mais recentemente Andrei Thomaz, ¢ artistas bem jovens como
Cldudia Loch, por exemplo. Outros cuja produgio tem interlocu¢io com a arte
digital, como a pesquisa com a linguagem digital na fotografia de Sandra Rey,
no video de Marcelo Gobatto, na performance de Cldudia Schulz, por exemplo.
Por outro lado percebeu-se uma variada e multifacetada produgio que vai desde
a manipulagio simples de imagens no computador até o desenvolvimento de
programas especificos para arte digital.

Esta produgio estd alicercada pela atuagio de artistas precursores que,
embora nio tenham trabalhado ou trabalharam parcialmente com a arte e tecno-
logia digital, contribuiram para abrir espaco s pesquisas com outras linguagens,
sobretudo fotografia e video, como Regina Silveira, Mdrio Ramiro e Vera Chaves

Barcellos, entre outros.

O desenvolvimento e uso da ciéncia e da tecnologia por artistas sempre foi e sempre serd parte
integrante do processo de fazer arte. Nio obstante isso, o cAnone da histdria da arte ocidental
ndo enfatizou suficientemente a centralidade da ciéncia e da tecnologia como co-inspiradoras,
fontes de idéias elou midia artistica. Para aumentar o problema, temos o fato de que nio existe
um método claramente definido para analisar o papel da ciéncia e da tecnologia na histdria da
arte. Na auséncia de uma metodologia estabelecida (ou de uma constelagio de mérodos) e de
uma bistdria abrangente que ajudasse a esclarecer a interrelagio entre ACT e a comandar uma

revisio, sua exclusio e marginalidade deverd persistir. (Shanken in: Domingues, 2009: 140-141).
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Dindmica/Cinco Momentos

Pensando em uma abordagem metodolégica na anilise das obras selecionadas,
para nos aproximarmos da producdo em arte, tecnologia e midias digitais, que
pudesse colaborar para problematizar esta produgao, nos detivemos inicialmen-
te, entre outras questdes, na dindmica dos cinco momentos, criagdo, produgcio,
visualizagio, disponibilizagiao ¢ manuten¢io (Santos, 2004). Convém destacar
que este cinco itens sio um desdobramento atualizado e mais coerente com a
produgdo contemporinea em arte digital, daqueles defendidos por Couchot
(1998): produgio, visualizagao e distribui¢io. Ao pensarmos na produgio em
arte e tecnologia digital, ndo podemos entendé-la dentro dos processos tradicio-
nais de produc¢do de uma obra de arte, mas sim de uma obra/projeto, ou seja, obra
enquanto projeto, em processo. Para analisarmos as obras, partimos de cinco mo-
mentos que nos permitem uma aproximagio desse processo: a criagao consiste na
idéia inicial que d4 origem & obra, onde o artista, ou a equipe, comeca a elaborar
as questoes em torno da obra, propor sua concepgio e tratar do planejamento
para a realizacdo do trabalho; a produgao consiste em colocar em prética o que
foi planejado na fase da criagdo, trata da construgio da obra, do modo como ¢é
executado o trabalho e quais os materiais, técnicas e tecnologias utilizadas para a
realiza¢io da obra; a visualizagao ¢ o terceiro momento e corresponde a0 modo
pelo qual o projeto é dado a ver, seja impresso, seja projegao virtual, no espago
expositivo, onde a obra é apresentada. Tal espago pode ser tanto uma galeria,
museu ou um size da internet; a disponibiliza¢ao geralmente acontece na internet
ou através de CD-ROM, para quem ndo teve a oportunidade de estar presente
durante a exposi¢io. Quando a obra nio ¢ possivel de ser acessada fora do local
onde foi exposta, sua disponibilizacdo passa a ser no mesmo local de sua visuali-
zagio; e, a manutengio que abrange as condicoes necessérias para que o trabalho
permaneca “funcionando”, seja hardware, software, configuragao e sustentagio
de web site, assim como as condi¢bes do proprio espaco expositivo. Um exemplo
¢ a revisdo constante que ocorre nos programas que proporcionam interatividade
entre o sistema computacional ¢ o usudrio, além da conservagio do espaco fisico

e dos objetos que integram uma instalaco.

Conceitos Emergentes/Hibridacao E Interatividade

Ainda visando a problematiza¢do, buscamos os conceitos ou concepgoes emer-
gentes das obras, entendidas como projetos em processo, imagens em fluxo, a
partir das proposi¢oes que cada uma delas poderia colaborar para a problemati-
zagdo da arte digital e contribuir com um estudo critico na arte contemporanea.
Na exploragao das midias digitais e na formacio de uma obra, o artista se apro-
xima de modo diferenciado do publico e propée novas situagoes em torno do
conceito de hibrida¢do, norteador da produgio contemporinea. Esta abordagem
consistiu em analisar de que modo a hibrida¢io ocorre nas produgdes artisticas
e compreender como essa questao é redimensionada a cada novo projeto de arte
digital. Para a abordagem em torno das obras a hibridagao surge como conceito.
Couchot (1998) defende que a arte numérica [digital] é antes de tudo uma arte
de Hibridagao, entre as préprias formas constituintes da imagem sempre em pro-
cesso, entre dois estados possiveis, e hibridacao entre todas as imagens: épticas ¢
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numéricas [digitais]. Fica claro que, diante do advento da tecnologia informdtica
alguns artistas se encontram em um processo de experimentagao, de uma nova
linguagem, a digital. Neste sentido, consideramos relevante o reconhecimento de
situagoes distintas que ocorrem na produgio artistica: a hibridagao entre tecnolo-
gia analdgica e tecnologia digital, a hibridacio tecnoldgica da prépria informética
e a hibridagdo entre campos distintos do conhecimento. A maioria dos artistas
que vem trabalhando com a tecnologia digital utiliza 0 mesmo referencial analé-
gico, mas sobre um suporte diferente, o computador.

Todo processo digital, sobre o qual o criador/interator tem a chance de
intervir, ¢, por definicéo, interativo. Convém destacar que o conceito de interati-
vidade ¢ recente e surge no campo da informdtica e da comunicagio, enquanto a
concepgio de interacio, mais antiga ¢ mais ampla, diz respeito as relagoes muitu-
as entre dois ou mais seres, fatores, e surge no campo da fisica. A interatividade
vem sendo estudada na arte contemporinea por vérios autores. Um deles é Ed-
mond Couchot (1998), que defende a existéncia de dois tipos de interatividade,
os quais ele relaciona com a primeira e a segunda lei da Cibernética: a ex6gena,
onde o autor aponta a existéncia de um didlogo homem/mdquina, defendendo
que ocorre uma troca de informagées entre ambos e, a interatividade endégena,
na qual os paradigmas computacionais interagem entre si. No processo criativo
em arte e tecnologia a interatividade imp6e outra dimensao vinculada 4 virtua-
lidade. Uma obra interativa deve ser explorada e manipulada pelo interator in-
tegrado a proposta artistica, cuja interatividade ¢ fundamental para a existéncia
virtual da obra, no processo emergente do seu acontecimento. Convém destacar
que a realidade virtual, a vida artificial e a inteligéncia artificial como sistemas
incorporados a arte estabelecem novas experiéncias participativas interativas, que
permitem integrar o espectador [interator] no contexto da obra (GIANNETTI,
2002:14). Esta realidade, compreendida aqui como a realidade simulada, pode
ser acessada através de vérios dispositivos de entrada, que nio somente o mouse,
o teclado, a tela, mas também madscaras e luvas, objetos e ambientes sensibiliza-
dos. A interatividade s6 se torna possivel através de um programa com rapidez
suficiente para permitir a troca de informagao entre 0 homem e a mdquina, em
tempo (quase) real. Surge, entdo, uma concepg¢io de tempo e de espaco diferente,
porque se permite, em um mesmo instante, a troca imediata, entre perceber e ser

percebido, subordinando a contemplacio 2 interacio.

Imagens em Fluxo: Instala¢oes Interativas

Neste artigo apresentamos inicialmente uma visao geral sobre a pesquisa, para
depois nos determos em uma abordagem metodolégica de duas obras, das artistas
gatichas Sandra Rey e Diana Domingues, como possibilidade de aproximagao da
arte, tecnologia e midias digitais. Fixamo-nos nas duas artistas que compreen-
dem o computador como um sistema de exploragio do imagindrio permitindo,
pelos seus dispositivos hibridos, experiéncias multissensoriais, nio apenas hibri-
das, mas interativas. Sandra com experiéncia maior no campo da hibridacio, na
manipulagdo e digitalizagdo das imagens, a partir da fotografia, nem por isso
menos interessante, € Diana com maior experiéncia no campo da interatividade,

com pesquisa mais sustentdvel em arte, tecnologia e midias digitais.
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Realizada pelos participantes do projeto de pesquisa “Interfaces Digitais
na Arte Contemporanea”, Interfaces Digitais_ POA_VAL propunha uma insta-
lagdo interativa de maneira a conectar pontos de vista entre diferentes cendrio
urbanos. Exposta na Pinacoteca do Instituto de Artes da UFRGS, em 2007, a
proposta de criagdo da obra foi coletiva e procurava relacionar alguns cendrios
das duas cidades sedes do projeto - Porto Alegre, Brasil e Valéncia, Espanha — a
fim de trazer os aspectos do cotidiano e do urbano em torno dos quais se orga-
nizam as coletividades. A obra foi produzida a partir de tomadas fotogréficas, de
video, edi¢do e animagio de imagens digitais. Oito panoramas interativos foram
construidos, propondo aos espectadores algumas descobertas sobre relagées so-
ciais, arquitetonicas e politicas que permeiam as duas cidades. As imagens foram
manipuladas digitalmente de modo a fundir as paisagens das duas cidades. A
visualizagio da obra ocorreu somente no espaco expositivo onde foi apresentada
e dividia-se em dois espagos. O primeiro apresentava fotografias impressas de
locais das cidades de Porto Alegre e Valéncia. As fotografias foram expostas em
toda a extensio da parede, parecendo formar uma paisagem continua. No segun-
do espago encontrava-se uma instalacdo interativa onde era possivel visualizar
oito panoramas das cidades de Porto Alegre e Valéncia, projetados em duas pare-
des. Alguns desses panoramas mostravam paisagens ¢ cenas do cotidiano dessas
cidades. Utilizando a interface do mouse para interagir com a obra, era possivel
percorrer todo o panorama que estava projetado, fazer a imagem acelerar, retro-
ceder e parar. Havia pontos escondidos em cada um dos cendrios que ao serem
acessados pelo mouse, levariam o interator a outro panorama, mas esses pontos
deveriam ser descobertos pelo usudrio durante a interagao. Nem todos os pontos
escondidos levavam a um panorama distinto, simplesmente criavam pequenas
animagées. A disponibilizacdo da obra ocorreu somente no espaco expositivo
onde foi apresentada. A manuten¢io da obra ocorreu somente no espago expo-
sitivo onde foi apresentada. A proposta desta instalagio traz a hibridagio com
diferentes linguagens como a fotografia, o video, e a arte digital, propondo uma
agdo interativa. A pretensdo da interatividade concentra-se em alguns pontos da
tela que precisam ser buscados, e que clicados encaminham para outra imagem
e assim sucessivamente.

A obra foi baseada em trés estdgios de um transe xaménico. Em cada
estdgio, estados alternados de consciéncia conseguem se comunicar e intervir no
mundo real. A ideia inicial para a criagdo do projeto partiu da convivéncia da
artista com i{ndios Kuiukurus, no Xingu, interior do Mato Grosso. Diana teve
acesso aos rituais de xamanismo, através de um contato direto com os indigenas
e a proposta da obra era levar o participante a experienciar um transe eletroni-
co. A producio da obra ¢é hibrida, pois se deu tanto em meio digital, quanto
analégico. Foram produzidas e captadas imagens, para posterior proje¢io, além
do desenvolvimento de programas computacionais especificos para captagao de
movimentos. A visualizacio se deu no espago expositivo onde foi apresentada,
através de uma instalacdo interativa, onde o espectador devia inserir-se. Em uma
sala escura, com duas grandes telas - uma a prépria parede e outra transparente
- eram projetadas imagens exibindo metamorfoses em inscri¢es rupestres da

Pedra do Ingd do Norte do Brasil, de acordo com os trés estdgios de transe xa-
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manico. O movimento dos interatores na instalagdo era captado por sensores no
piso que alternavam as imagens, e o som insistente de um tambor se misturava
aos batimentos cardiacos alterados. A disponibilizagio da obra se deu apenas no
espago expositivo, através de sua montagem como instalagdo interativa. A manu-
ten¢io ocorreu no espago expositivo e consistiu na sustentagdo técnica referente
aos dispositivos eletronicos e digitais presentes na obra.

Para finalizar, considerando a experiéncia de pesquisa a partir da pro-
dugdo em arte e tecnologia no Rio Grande do Sul, para uma abordagem meto-
dolégica, percebeu-se inicialmente no contexto do estado que os artistas em sua
maioria, trabalham inicialmente com linguagens tradicionais para mais tarde
passar a utilizar as midias digitais em suas pesquisas. Por exemplo, a produgao
em fotografia é a mais difundida, tendo sido amplamente explorada digitalmente
como imagem hibrida. As instalacdes de video interativas estio em crescente
processo de sedimenta¢io e ainda sio poucos os artistas que realizam obras inte-
rativas. Tal fato ocorre devido ao alto valor dos equipamentos e programas que
elas demandam para sua execucio, o que inviabiliza o trabalho dos artistas fora
do espago das instituicoes de apoio, pois uma produgio arte e tecnologia digital
requer considerdvel investimento financeiro, geralmente obtido por parte de 6r-
gaos de fomento ¢ das universidades. Este também ¢ o caso das artistas Sandra
Rey e Diana Domingues, de cujas obras/projetos em processo, hibridas e interati-
vas, foi possivel nos aproximarmos considerando os cinco momentos abordados e
os conceitos destacados. Acreditamos que este artigo sobre uma investiga¢io que
abrange o entrecruzamento da arte, tecnologia e midias digitais, apresenta alguns
pardmetros metodolégicos distintos para abordar a imagem na arte, que podem
contribuir para melhor entendimento da produgdo em arte digital, na drea da
Histdria da Arte Contemporinea.
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Exposicao Interfaces Digitais_POA_VAL (2007)
Sandra Rey e Grupo
Instalacao Interativa
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TRANS-E: meu corpo, meu sangue
Diana Domingues

Il Bienal do Mercosul, em Porto Alegre (1999).

202



XXX Coloéquio CBHA 2010

Conjunc¢des de sintaxes:
o fotografico e o pictorico
na obra de Marco Giannotti

Niura Legramante Ribeiro
Doutoranda/UFRGS
Universidade Feevale

Resumo

Este artigo analisa as conjuncdes de sintaxes entre as linguagens do
fotogréfico e do pictérico em determinadas obras do artista Marco
Giannotti. E justamente por trabalhar com os dois campos que
se pretende verificar como a linguagem plastica de um meio pode
se reverberar em outro. A abordagem a partir da fotografia se es-
trutura em dois eixos: como subsidio visual e, por vezes, material
para suas composicoes pictéricas e como obra de arte que reverbera

problemdticas de sua pintura.

Palavras chave

fotografia, pintura, sintaxes

Abstract

This paper analyzes syntax conjunctions between the photograph-
ic and pictorial languages in certain works by Marco Giannotti.
As the artist works in both fields, this paper aims at verifying how
the plastic language of one means may reflect the other. The ap-
proach stemming from photography has been structured in two
axes: as a visual, sometimes material aid to pictorial compositions

and as a work of art that reflects problematic issues of his painting.

Keywords
photography, painting, syntaxes
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Um olhar mais atento percebe que a abordagem da Histéria da Arte tem sido rea-
lizada por linguagens autbnomas, o que parece paradoxal quando se constata que
a histéria da fotografia e da pintura foi marcada por tangéncias de procedimentos
pldsticos e aportes conceituais, constituindo-se numa via de mio dupla, como
demonstram as pesquisas de Aaron Scharf e Van Deren Coke. Se a fotografia,
ao subsidiar a pintura com fontes visuais, contribui para colocar determinadas
questoes a pintura, da mesma forma o pictdrico empresta seus paradigmas a ico-
nografia fotografica.

Sendo a mesticagem, segundo Icleia Cattani, da ordem do heterogéneo™
o histérico cliché-verre j& conjugava a sintaxe de desenho, de pintura e de impres-
sdo fotografica ao realizar um desenho sobre uma camada de tinta opaca aplicada
sobre uma placa de vidro, cuja imagem era impressa por contato. O resultado era
mais gréfico ou mais pictérico, dependendo de como era trabalhado.

Outros indicios de conjungées de sintaxes foram as intervengées pictéri-
cas em superficies fotograficas, como o retoque de negativos e de cépias, a colo-
racdo de retratos e de cenas de paisagens: ferrdtipos, papel albumina e impressées
em sépia foram coloridos para simular retratos pintados a mao, mudando, assim,
a aparéncia da fotografia para uma versio pictérica. A veracidade que a visua-
lidade fotogréfica impds ao olhar afetou diretamente a mudanga estilistica das
pinturas de retratos em miniaturas realizadas diretamente sobre uma base foto-
grafica reforcando, desse modo, sua sintaxe de realismo. Os artistas modernos
e contemporineos incorporaram elementos da visualidade fotogrifica em suas
pinturas, como tonalidades visuais, assimetrias, deformagées, cortes, enquadra-
mentos inusitados, fotografias publicitdrias, entre outros procedimentos.

Observando-se que os c6digos fotogrificos vém afetando a natureza de
determinadas obras pictéricas e que procedimentos pldsticos pictéricos reverbe-
ram no campo fotogrifico, seria possivel indagar: de que forma, na contempo-
raneidade, um artista como Marco Giannotti, que atua tanto no meio pictdrico
quanto no fotogréfico, lida com as possiveis conjungées de sintaxes entre os dois
meios? Como se processam as decisbes pldsticas do artista ao migrar de uma
linguagem a outra e quais problemdticas podem gerar?

A imersio de Giannotti na fotografia como obra de arte somou-se  sua
trajetdria de pintor a partir das exposi¢oes Quadrante, em 2009, no Centro Cul-
tural Maria Anténia, e da exposicdo no Mosteiro Sao Bento, em 2010, ambas em
Sao Paulo. Porém, a visualidade fotogréfica sempre esteve presente nos bastidores
de suas pinturas. Assim, a fotografia comparece em seu trabalho em dois eixos:
como subsidio visual e, por vezes, material para suas composi¢des pictdricas e
como obra de arte que reverbera as problemdticas de sua pintura.

O acesso ao pensamento tedrico-pléstico de Giannotti se faz pela sua
citacdo da frase de Picasso Je suis les cabiers'™ Os cadernos do artista revelam os
percursos de seus processos de criagdo e permitem identificar as conjungées entre
os seus estudos fotogrificos e suas pinturas. Ao fotografar, o artista j& busca o
assunto e a tipologia formal, conforme o seu interesse pictérico. Sdo enquadra-
mentos de tomadas muito aproximadas de estruturas de janelas envidracadas e
fechadas, por vezes, com grades e cortinas. O seu olhar esbarra nos planos, nao

atravessa a vidraga, nao busca o infinito, ndo reém interesse pelo assunto que
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estd para além das molduras, postura esta justificada pelo artista como origindria
do seu contexto de vivéncia na cidade de Sio Paulo, onde o olhar parece estar
desprovido de linha de horizonte. Assim, o seu repertdrio de pintura jd incide nos
estudos fotograficos.

Essa percepc¢io planar dos motivos da realidade é reforcada ao pintar
sobre esses apontamentos fotogrificos em pxb, largas pinceladas em diferentes
cores que anulam as aparéncias de volumetrias tio caras aos atributos de cientifi-
cidade designados a fotografia na sua origem. A cor, na convicgdo do artista, “visa
um pouco a desestruturar a fotografia, criar outra temporalidade™" Se a colora-
40, na histdria da fotografia, tinha por fungio tornar a imagem mais realista, a
cor, nos apontamentos fotogréficos de Giannotti, ao contrdrio, visa a amenizar
o cardter de realidade. Esse gesto que encobre a objetividade da imagem técnica
faz lembrar a sua condicdo de pintor, assim como Rauschenberg nio esconde sua
origem pictdrica ao pincelar diferentes cores sobre os seus transfers fotograficos.
Porém, a diferenca do pintor americano, a cor em Giannotti nao tem a fungio
de unir blocos de imagens, mas de desobjetivar detalhes que nio lhe interessam.
Ao pintar sobre os estudos fotogrificos, ressalta o eixo de sua poética pictdrica:
cor e estrutura.

As Referéncias fotogréficas migram dos cadernos para suas telas nos tra-
balhos realizados a partir de 1991, como na série Janelas, seja como elemento ma-
terial ou como visualidade para processos pictéricos, mas sem qualquer resquicio
de mimetismo, como ele afirma: “a relagio que eu sempre tive com a fotografia
nao foi de mimetismo (...). Na verdade, eu sempre pensei como dois meios de
linguagem que tém as suas particularidades™"

A obra Terrago Italia, de 1992, foi originada de fotografias que o artista
fez de uma janela do edificio paulistano. Através da técnica do fotolito, imprimiu
essas imagens em entretela e agregou outros materiais, como cera, parafina, pa-
péis e muitas camadas de pintura, de modo a retirar a0 maximo a literalidade da
imagem fotogrifica, excluindo, portanto, sua dimensdo narrativa original. Para
Nelson Brissac Peixoto, persistem, apenas nos intersticios da superficie, restos de
imagens fotograficas, indicios de paisagens, fragmentos de molduras que fazem
os procedimentos pictéricos se sobreporem aos da imagem técnica' — no dizer do
artista, “era uma forma de pensar a pintura quase como um palimpsesto™"

Na série Fachadas, 1993, que demonstra uma afeicdo pela obra de Vol-
pi, ja se constata o interesse pldstico que reaparece em vérios trabalhos de sua
trajetéria: a percepgdo de estruturas planares do espago. A fotografia que rea-
lizou de uma parede do MuBE, 2002, com forte acento de planos, reverbera,
por exemplo, em suas pinturas Passagens I, de 2003, e em Passagem em Azul e
Marrom e Passagem em Magenta, ambas de 2007. Nestes trabalhos, o modo como
potencializa os planos e as estruturas pode evocar sua longa experiéncia com a
visualidade fotogréfica?, onde o visor da cimera como uma janela, possivelmente,
habilitou o seu olhar a uma disciplina seletiva de enquadramentos e aproxima-

¢oes de assuntos, visiveis, sobretudo, quando resgata da fotografia a capacidade

PEIXOTO, Nelson B. Marco Giannotti. Sao Paulo: Cosac Naify, 2007, p.13.

Idem. O artista lembra que fotografava, como diletante, desde a sua adolescéncia, quando ganhou uma
cAmera fotogrdfica, cujas imagens passaram a mediar sua relagio com o real.
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de ampliar fragmentos em a/l-over. “A operagao de enquadramento, qualquer que
seja 0 momento em que ocorra (na tomada de vista ou, mais tarde, na impressao),
introduz uma ruptura nos hébitos perceptivos..”."*" conforme lembra Régis Du-
rand. Os planos de determinadas obras da série Estruturas Espaciais I, 1999, se
comparados aos estudos fotogrificos dos cadernos, assemelham-se as divisérias
verticais internas das janelas como um olhar em zoom. Portanto, os elementos
estruturantes que seccionam as superficies de cores em seus quadros provém da
visualidade fotogréfica das janelas.

Ao realizar Fachadas, conforme informou o artista, estava impactado
pelas estruturas de planos e cores das fotografias de Anna Mariani, como se
pode constatar, aproximando a sua pintura Sem #itulo, 1999, da Série Estruturas
Espaciais 1, com Caratacd, 1986, de Mariani. Esta série, assim como nos demais
trabalhos do artista, confirma a sua intencio de nio incorrer em mimetismo
fotografico, pois entende que a fotografia fortalece o seu universo visual. O dis-
positivo da fotografia atua, em suas pinturas, como referencial de registro e de
selecdo dos enquadramentos de estruturas espaciais, porém sem recorrer a fungao
descritiva da imagem técnica. Os estudos fotogréficos para as pinturas tém seme-
lhante economia de planos que se observa em suas pinturas.

O assunto da grade presente na exposicio de pinturas Contraluz, 2009,
assim como pode ser decorrente dos elementos estruturantes das janelas com
grades, também surgiu depois que fotografou esse elemento num ferro velho. A
estratégia de enquadrar o motivo em a//-over nessas fotografias também ¢ rever-
berada nas pinturas com esse tema. E significativo que o nome da exposigao de
pinturas seja Contraluz se for observado que o Angulo escolhido para determina-
das fotografias dessas grades foi tomado em contraluz de forma a criar silhuetas
que aplainam os volumes e enfatizam as linhas estruturais do assunto, o que, em
certa medida, faz lembrar as pesquisas com grades e sombras de alguns trabalhos
de Geraldo de Barros.

Quando o artista passa a utilizar a prépria grade ao modo de uma
mdscara, nao ¢ mais a imagem que se interpoe entre o seu olhar e o mundo
real. No entanto, ainda guarda uma rela¢o com o processo fotogréfico, como
bem detectou Ronaldo Brito ao dizer que esses trabalhos parecem um “negativo
fotogréfico™" um processo de matriz e reproducio. Pode-se acrescentar a esta ob-
servacdo que o procedimento de execu¢io dessas obras remete a similaridade com
a técnica do fotograma: ao colocar a grade sobre a tela, registra o vestigio destas
com spray. A marca do contorno da grade na superficie pictdrica ¢é a presenca da
luz; nos espagos entre as linhas da grade, fica mais escuro, como se a superficie
tivesse sido queimada pela cor. Quando a grade deixa seu vestigio sobre a tela,
implicita estd, portanto, a idéia de matriz e reprodugio, como no fotograma, em
que os objetos matrizes sio colocados sobre o papel fotogrifico e também deixam
suas marcas de luzes. Além dessa relacio, ¢ preciso considerar que a idéia de ma-
triz e reproducgdo pode também ser origindria dos seis anos de experiéncia com
gravura no atelié do artista Sergio Fingermann.

O encantamento que o artista diz ter com a imagem que vai se revelan-
do na fotografia de base quimica, que vai aparecendo como numa cena do filme

Blow-up, algo que se perdeu com o mundo digital, como ele lembra, tem uma
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conexio direta com outro procedimento de sua pintura das grades, quando, ao
procurar pelo tom desejado, ele passa uma esponja umedecida com dgua sobre
superficie pictérica de témpera de um determinado quadro e, como numa reve-
lagao fotogréfica, a imagem da grade vai aparecendo e tornando-se evidente: “o
que eu faco é muito da experiéncia da revelagdo, na minha intui¢do, eu acho que
preciso revelar um pouquinho mais da grade de baixo, entao, retiro um pouco da
matéria™" Assim, as visualidades fotograficas permeiam seus processos pictéricos
como subsididrias de uma disciplina do olhar para as platitudes e enquadramen-
tos dos espagos de suas pinturas.

Assim como na pintura Giannotti trabalha com estruturas de espagos
planares, nas fotografias que realiza como obra, também seu olhar em platitu-
de incide nesse sentido. Nas suas séries fotograficas, seja pelos cortes, seja pelos
enquadramentos aproximados e em contraluz, procura amenizar a aparéncia de
volumetria das formas e, assim, distancia-se do cardter narrativo da imagem,
conforme esclarece: “eu gosto literalmente da imagem plana e da ambiguidade;
a profundidade imaginada é muito mais interessante do que ela pronta™ Se, em
estudos de fotografias para pinturas, as imagens apresentam anteparos visuais,
também nas séries fotogréficas o artista busca filtrar o que estd além da moldura:
em uma de suas obras da série Quadrante, 2009, as cortinas das janelas apenas
insinuam planos de luzes; em obras de Ouzside Chelsea, 2007, a reticula no vidro
transforma a vista exterior em silhuetas que retiram o cardter de volumetria do
assunto.

Pode-se dizer que o artista ndo busca o que se chama, em fotografia, de
profundidade de campo de uma imagem — seu olhar esbarra na proximidade do
assunto. Na série Outside Chelsea, o enquadramento ¢ o corte de letras adesiva-
das sobre um vidro é tio aproximado que estas viram estruturas planificadas,
perdendo o seu referencial seméntico, ¢ o fundo, entrevisto por entre os planos
de letras, torna-se desfocado; por vezes, mesmo que a geometria de um prédio
ainda seja visivel, o olho que enquadra o motivo parece encostar-se ao vidro para
potencializar uma letra em vermelho que se impée a toda a composicio, onde
a cor reaviva a trajetdria do artista como pintor. O 4ngulo aproximado do en-
quadramento ¢ a luz negam a aparéncia de volumetria das colunas, em Bernini,
2009, e as listras da fachada do edificio, em Orvieto, 2009, reforcam a idéia de
planaridade.

Além desse enquadramento aproximado, outras estratégias também des-
fazem o aspecto de tridimensionalidade do motivo: o0 enquadramento em contra-
luz aplaina a representa¢io das grades em obra de Quadrante; a névoa presente
em Luz+Luz, 2009, retira as informagoes de detalhes e da profundidade da pai-
sagem, unificando a composi¢do do primeiro ao tltimo plano.

Em algumas das quatro partes das séries Quadrante e nas imagens de
Orvieto, embora a iconografia da imagem evoque uma possivel montagem de pla-
nos, isso nio acontece. Segundo o artista, tudo ji é decidido no ato fotogréfico,
no instante em que seu olho encontra o assunto: “quando tem que mexer muito,
¢ porque a foto estd ruim, o enquadramento tem que estar no olho (...), por isso
que eu gosto de uma mdquina 4gil, porque tem quase a mesma velocidade do
meu olhar™ Cada um dos trabalhos de Quadrante foi organizado por aproxima-
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¢ao de quatro imagens, separadas por um espaco branco em cruz que lembra as
estruturas das janelas dos estudos fotogrificos, o que ¢ corroborado pelo artista,
que declara ter pensado em trazer o universo do caderno para tal montagem.
O procedimento de dividir a imagem em quatro partes e o intenso cromatismo
encontram ressonincia em sua pintura Quatro Fachadas, 1993.

Mesmo que a pintura esteja materialmente ausente nessas séries fotogra-
ficas, seu olhar dialoga, num certo sentido, com a pintura modernista, por seu
cardter planar, pela exacerbagio de superficie e por certa autonomia do cardter
de realidade das imagens. Além disso, hd uma sensibilidade pictural nos motivos
escolhidos para as composi¢oes fotogréficas.

A cor tem um papel muito significativo em sua trajetdria, a comegar pela
sua atuagdo como pintor: “come¢o um quadro pela cor, nunca pelo desenho”, e
“um quadro estd bom quando a cor vence a estrutura”™" Em muitas séries pictd-
ricas, adiciona nomes de cores aos titulos dos trabalhos, dentre outros: Fachada
Amarela, 1993; Sala Vermelba, 1994; Cromo em Azul e Amarelo Candrio, 1997;
Relevo em Amarelo Preto e Azul, 2000; Passagem em Verde e Azul da Prissia, 2007.

A formagao académica e a atuagdo profissional aprofundam seu co-
nhecimento de cores, como revelam seu estudo sobre A Dousrina das Cores, de
Goethe™ e o livro Reflexdes sobre a Cor'™ que o artista organizou; jé em outro
livro"® um capitulo contempla a relagio entre pintura e fotografia. E natural,
portanto, que a questio cromdtica tenha impregnado seu olhar fotografico.

A fotografia interessa-lhe enquanto mais um suporte para a cor:

A mim, me interessa muito a questio da estampa, agora em jato de tinta, a impressio parece
mais estampa de pigmento jogado (...) me interessa a partir desse instante em que ela vira,

efetivamente, um suporte para a cor, um suporte para a pigmentagio.’

Esta declaracdo do artista confirma o que muitas de suas fotografias
evidenciam: um cardter pictdrico. Tais visualidades pictéricas, nas quais a “im-
pressdo parece mais estampa de pigmento”, resultam, portanto, em conjungoes
de sintaxes entre seus dois campos de produgio artistica: a pintura e a fotografia.
Como lembra Laura Flores, William Crawford aplica o termo linguistico para
a fotografia e, nessa linguagem, “a “sintaxe’ ¢ tecnologia”. Existem a sintaxe da
camera (tudo que é relativo 2 estrutura da cAmera) e a sintaxe da impressio da
imagem (tudo que ¢ relativo a estrutura da cépia)™ A preferéncia do artista pela
impressao em jato de tinta ocasiona uma visibilidade de superficie da imagem
que a conjuga a uma sintaxe pictorica.

Podem-se detectar conjungoes de sintaxes entre suas fotografias e pintu-
ras. As visibilidades de superficies fotogréficas das colunas de Bernini se asseme-
lham ao tratamento de matéria da cor, em camadas de cinzas, brancos, ocres, e
de estruturas verticais a uma pintura da exposicao Contraluz, 2009. Assim como
cobriu de cores seus estudos fotogréficos, parece fazer o mesmo ao registrar as
paisagens de Luz+Luz, 2009, onde a névoa que se interpée ao assunto espalha

uma tonalidade azulada, cuja cor e estrutura parecem reavivar suas pinturas Sem

3 GIANNOTTI, M. op.cit.
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Titulo, 1999, e Relevos em dois azuis, 2000. Em Travessia, as tonalidades ocres das
pedras e da areia, somadas 2 luz difusa, denunciam um cardter pictérico, além
da sombra de um corpo impressa sobre a paisagem que reafirma a condigdo de
imagem; um cromatismo de cores organiza os planos e estruturas espaciais de
uma obra de Quadrante. Portanto, as fotografias das séries Quadrante, Outside
Chelsea, Bernini, Orvieto, Travessia ¢ Luz+Luz e alguns trabalhos de Quadrante,
além de planares, sao pictéricos, e de imediato jd se detecta um olhar de pintor,

pois, como o préprio artista observa, pensa a fotografia como pintura:

Eu penso a forografia como pintura. A fotografia vem porque tem essa relacio com a pintura.
Uma das coisas mais fascinantes da pintura é que ela ensina vocé a olhar, essa dimensio mais
tdtil, mais aproximada. Essa questio tdtil é uma experiéncia muito forte da pintura, vocé estd

0 tempo todo lidando com a cor, o pigmento, a matéria.t

Assim, tanto em suas fotografias quanto em suas pinturas, pode-se en-
contrar um olhar em platitudes de superficies cromdticas e espaciais. Pode-se
dizer que as conjungoes de sintaxes entre o fotogréfico e o pictérico, na produgio
de Giannotti, operam de modo transversal, pois migram o tempo todo de uma
linguagem a outra, numa relagao dialética entre cor e estrutura planar que ques-
tiona o sistema de valores de uma visao perspectivista histérica da fotografia e
da pintura.

4 GIANNOTTI, M. op.cit.
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A revista Madrugada (1926)
e a modernizacao da arte e da
visualidade sul-rio-grandense

Paula Ramos
UFRGS

Resumo

Circulando entre setembro e dezembro de 1926, com apenas cinco
edigoes e tendo a frente nomes como Theodemiro Tostes, Augusto
Meyer e Raul Bopp, a revista Madrugada propunha-se ser o veiculo
da modernizagao da literatura e das artes visuais no Rio Grande do
Sul. Embora de vida curta, firmou-se como o mais arrojado maga-
zine do periodo no Estado, estabelecendo padrées por reiterados
anos. O artigo discute sua importincia no processo de moderniza-

¢do da arte e da visualidade sul-rio-grandense.

Palavras chave
revista Madrugada; revistas ilustradas; modernidade grafica e visual

Abstract

Edited between September and December 1926 with only five
editions and having Theodemiro Tostes, Augusto Meyer and
Raul Boop ahead, the magazine Madrugada proposed to be the
media for the modernization of literature and the visual arts in
Rio Grande do Sul. Although short-lived, was established as the
boldest magazine of the period in the State, setting standards for
repeated years. This article discusses its relevance in the modern-
ization process of art and visuality in Rio Grande do Sul.

Key-words
Madrugada magazine; illustrated magazines; visual and graphic
modernity.
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E notério o quanto o género revista foi importante na modernizagdo das préticas
culturais brasileiras, principalmente no inicio do século XX (BELLUZZO, 1992;
MARTINS, 2001; CARDOSO, 2005; RAMOS, 2002). Titulos como Fon-Fon!
(Rio de Janeiro, 1907-1958), Careta (Rio de Janeiro, 1908-1960), Paratodos (Rio
de Janeiro, 1918-1932), O Cruzeiro (Rio de Janeiro, 1928-1975) e a Revista do
Globo (Porto Alegre, 1929-1967) marcaram geragoes e documentaram um pais
que paulatinamente se transformava.

No seu formato de publicagdo condensada, ligeira e de fécil consumo, a
revista, notadamente a revista ilustrada, foi a grande responsével pela conquista
de um novo publico leitor, o feminino, a0 mesmo tempo em que abriu espago
para a divulgacio do trabalho de artistas pldsticos e de escritores. Lima Barreto,
por exemplo, durante anos escreveu para a Fon-Fon, sendo pago por isso. Da
mesma forma Olavo Bilac, que publicou artigos em O Pirralho, ou Oswald de
Andrade, que o fez n’4 Cigarra, e mesmo Di Cavalcanti, que imprimiu seu trago
em diversos magazines do inicio do século passado. Tal segmento editorial bene-
ficiou-se, portanto, do incipiente campo artistico brasileiro, tendo intelectuais e
artistas dispostos a lhe fornecer material, quando esses nao almejavam criar suas
préprias publicagbes, como aconteceu com os jovens gatchos que, em meados da
década de 1920, langaram em Porto Alegre a revista Madrugada.

O magazine teve somente cinco edigées, circulando entre setembro e
dezembro de 1926 Referéncia obrigatéria quando o assunto é modernidade no
Rio Grande do Sul, Madrugada construiu sua notoriedade, histérica e parado-
xalmente, pela auséncia, uma vez que até pouco tempo inexistiam exemplares
preservados, inclusive junto as mais importantes instituicoes museoldgicas do
Estado. Em 2006, 80 anos ap6s seu surgimento, a revista retornou ao convivio de
pesquisadores e leitores, em edigio fac-similar (RAMOS, 2006). Tal empreendi-
mento tem permitido perceber, entre outros, a génese de uma linguagem gréfica
que nio somente oxigenou a visualidade sulina, como encontraria eco na produ-
cao de diversos artistas locais, em especial daqueles ligados & Se¢ao de Desenho
da Livraria do Globo, que congregava nomes como Joao Fahrion (1898-1970),
Edgar Koetz (1914-1969) e Nelson Boeira Faedrich (1912-1994).

A revista "do grupo”

Moderna, elegantissima, com um jeito de rapariga que nem estd ligando a morte de Rudolph
Valentino, apareceu em Porto Alegre uma revista. Chama-se “Madrugada”. E vem linda-
mente acompanhada. Pertence & turma na qual sorriem, pensam, dizem e fazem coisas J. M.
de Azevedo Cavalcanti, Theodemiro Tostes, Augusto Meyer, Jodo SantAnna, Dr. Miranda
Netto, Sotéro Cosme. “Madrugada” é tiio bonita, tio inteligente, que excita o bairrismo dos
seus patricios afastados das cismas do Guatba e dos crepiisculos daguele céu sem fim. Vendo-
-a, mostrando-a aos outros, cada um diz, vaidoso: “E da minha terra... Ela nasceu li onde

s o» ]
eu nasci.. ..

1 MADRUGADA. Porto Alegre, 4 dez. 1926. Ano 1, n° 5.
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Publicada na edi¢do n° 5, a declaracio vinha com a assinatura do pres-
tigiado magazine carioca Para Todos. De certa forma, a mensagem laudatéria
serviu como terno epitdfio a uma revista que nascera, sim, com algumas preten-
soes. A presenca elogiiente de andncios publicitdrios nos dois primeiros nimeros
e a efusiva programacio de saraus e de encenagdes protagonizadas pelos préprios
dirigentes do magazine parecem atestar que Madrugada nao se imaginava peque-
na. Ainda no volume n° 5, o depoimento acerca do sucesso do segundo sarau,
realizado em 6 de novembro no Theatro Sio Pedro e tendo como destaque a
apresentacio, pela primeira vez, do poema lirico As Mdscaras, de Menotti Del
Picchia, permite entrever alguns dos objetivos do “grupo”, bem como as “certe-
zas” quanto ao futuro de Madrugada:

[-..] Em Porto Alegre, todas as tentativas generosas que visem intercalar na cotidianidade
prosaica da vida wma expressio superior de arte ¢ de beleza, costumam perecer de inicio,
estarrecidas, sobre a estepe gelada da indiferenca geral. Os aplausos quentes que saudaram a
execugdo do programa da nossa festa autorizam-nos a esperar um destino melhor para a longa
série de tentativas audaciosas que premeditﬂmo;. Néio contdvamos com eles, e sé podem ter o
efeito de firmar-nos em nosso propdsito, como um incentivo exterior, valiosissimo, & infinita

confianga que temos no éxito final da nossa aventura atrevida.?

Provavelmente de autoria de Augusto Meyer, o texto sugere uma vida
longa ao magazine, mas aquele seria seu dltimo respiro. O precoce padecimento
nao fugiu ao que parecia ser uma regra daqueles idos: a vida curta das publica-
¢oes. Isso se dava ora devido ao reduzido publico, ora a falta de anunciantes,
ora ao primitivo sistema de distribui¢ao. No Rio Grande do Sul, em particular,
apesar de todas essas dificuldades, desde o século XIX havia um histérico de in-
vestidas no setor. Athos Damasceno Ferreira, em seu Imprensa Literdria de Porto
Alegre no Século XIX, aponta que entre 1856 e 1899 circularam na capital gaticha
90 titulos de jornais e revistas apenas de contetido literdrio (FERREIRA, 1975).
Quase todos estavam ligados a agremiacoes que faziam dos impressos um espaco
de afirmagio coletiva, legitimidade social e construcio de identidade. Nao foi
diferente com Madrugada.

Seu nascimento conceitual foi na mesa cativa que um grupo de velhos
amigos e jovens literatos mantinha no Café Colombo. Atentos ao seu tempo ¢ 2
constru¢io de uma relagao particular com a cidade, eles pareciam interessados
em identificar-lhe os ritmos e mudancgas. No exercicio da flénerie, perambulavam
pela urbe que se modernizava, pelos cafés, cinemas, livrarias e, é claro, pelas
pragas e ruas do centro, reestruturadas a partir das reformas empreendidas pelos
governos de Otdvio Rocha e Alberto Bins (MONTEIRO, 2006, in RAMOS,
2006). Ao assumirem o papel de cronistas da nova paisagem local, acabaram
retratando a si mesmos como personagens privilegiados de uma cidade em mu-
tagao.

Faziam parte desse “grupo” os poetas Augusto Meyer e Theodemiro
Tostes, os jornalistas Jodo Santana e J.M. de Azevedo Cavalcanti, além do mdsi-

2 Texto reproduzido sob o titulo Pdgina de Arte. MADRUGADA. Porto Alegre, 4 dez. 1926. Ano 1, n° 5.
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co e artista gréfico Sotéro Cosme, responsével pela edicao de arte. Revezavam-se
no expediente Miranda Netto, Vargas Neto e Joao Fahrion. Um outro integrante
foi Paulo de Gouvéa, que publicou O Poema da Raga na edicio n° 3. E ele quem
narra como Madrugada teria surgido:

[-..] A idéia foi recebida com toda a reserva de que era capaz a natural propensio de fugir
a mais e maiores encargos intelectuais, pois que dos materiais J.M. se encarregaria. [...] Era
impressa nas oficinas da Escola de Engenharia. Um primor grdfico. [...] Seu pecado foi inserir
em seu contetido perfeito algumas cronicas sociais e tantas outras esportivas. Mas era uma
concessio obrigatdria, o sine qua non dramdtico das suas possibilidades de sobrevivéncia: uma
publicagio puramente literdria nio tinha chance. (GOUVEA, 1976, .50

Se o perfil editorial assumido, inclusive expresso no slogan Revista sema-
nal de literatura, artes e mundanismo, reduziu o impacto literdrio de Madrugada,
a revista descortinou, por outro lado, novos interlocutores, bem como o imagi-
ndrio de uma cidade que, mesmo de longe, ensaiava o ritmo das grandes capitais

da época e dos valores e desejos de uma burguesia em ascensao.

Entre a tradicao e a vanguarda

Nos trés primeiros nameros, Madrugada foi semanal; nos outros dois, quinze-
nal. Sua proposta editorial pouco destoava dos magazines ilustrados e de forte
apelo mundano que circulavam na cidade, como Mascara (1918-1928) e Kosmos
(1926-2). Folheando-a, o leitor encontraria desde poemas e cronicas, passando
por participacdes sociais, aniincios de chegada ou partida de pessoas chic para
o Rio de Janeiro, Europa ou até mesmo para Dom Pedrito, culminando com a
programacio dos clubes. A revista também poderia priorizar, numa pdgina, o
desenho requintado de Sotéro Cosme, como poderia, na seguinte, apresentar um
mosaico de fotografias das jovens mocoilas, as lindas criaturas, que certamente
eram motivo de alguma disputa entre os rapazes da redagdo. E o que dizer das
publicidades estampadas em Madrugada, um misto de reclames de profissionais
liberais e do comércio local, com propagandas de joalherias, automéveis e confei-
tarias, chegando até mesmo ao Centro dos Cagadores, a principal casa noturna
masculina da regido?

A revista era, de fato, um produto hibrido e, ao que parece, seus dire-
tores ndo alimentavam a menor inquietagdo quanto a isso. Pelo contrério. Tudo
leva a crer que eles percebiam no convivio franco e estreito entre a cultura erudita
e o mundanismo uma possibilidade de mudanca de mentalidade. A irreveréncia
transparece jé na primeira edicdo, com a nota explicativa quanto ao atraso do

langamento:

[-..] Pontualidade ¢ deféito de burgueses. Marcar uma entrevista para as 8 e chegar as 8
é uma coisa absurda e condendvel. Ninguém, absolutamente ninguém, que se preze de ter
bom-gosto, entrard antes das 11 num baile que principie as 9 horas. “Madrugada” é assim.

Perfeitamente civilizada e revista de linha, nio quis sair no dia fixado. Fez-se mais desejada,
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mais preciosa... Sai hoje, catorze dias depois do que marcara.’®

O tom debochado do texto se firmou como caracteristica de Madru-
gada. Mas nao era o tnico. Como aponta Cida Golin, ao longo de suas cinco
edicoes, é possivel perceber, inclusive, as linhas mestras do modernismo literdrio
no Rio Grande do Sul: o interesse pelo regionalismo, a influéncia da escola sim-
bolista, a divulgagao dos novos autores e o intercimbio com estados vizinhos,
sobretudo com os modernistas do centro do pais. Augusto Meyer, por exemplo,
j& em 1926 trocava correspondéncias com Mario de Andrade, Tristio de Athay-
de, Guilherme de Almeida ¢ o santa-mariense Raul Bopp (GOLIN, 2006, in
RAMOS, 2006).

Um projeto grafico inovador

Se a leitura se encontra num segundo momento de apreciagio de qualquer im-
presso, sendo o tratamento visual o elemento de maior impacto, este foi bem
explorado por Sotéro Cosme (1901-1978), o diretor artistico. A inconfundivel
linguagem visual do magazine foi tanto influenciada pelas publicagdes cariocas
em voga, como, sobretudo, pelos padrdes de revistas estrangeiras a que Cosme
tinha acesso, como a francesa L7/lustration, na qual, inclusive, viria a publicar
mais tarde vérios de seus desenhos.

Com capa colorida, impressa em papel couché e medindo 31 x 22,5
cm, Madrugada variava entre 28 e 36 péginas. A capa da primeira edigio, de
Cosme, jé mostrava uma audaciosa composicio: centralizada, no espago branco
da pédgina, apenas a estilizagio geométrica e alongada de uma figura humana,
bem ao gosto art deco, em cores chapadas; no alto, o logotipo da revista que, em
sua esséncia, nunca mudou. Nos niimeros seguintes, sempre o fundo alvo, com
uma imagem essencialmente gréfica — exce¢do para as capas desenhadas por Jodo
Fahrion, de viés pictérico — e o anguloso logotipo.

Como aponta Norberto Bozzetti, na busca por um estilo particular, So-
téro Cosme apoiou seu projeto grafico em quatro propostas bastante ousadas
para o periodo: (1) as capas seguiam uma estrutura pré-estabelecida de distri-
buicao dos componentes visuais, sendo que as Gnicas palavras escritas eram o
nome da revista, 0 ano e o nimero da edi¢io; com esse layout limpo e simétrico,
ela passava uma conotagio de ordem e rigor, incomuns na quase totalidade das
capas de magazine da época; (2) o nome da revista era sempre grafado na parte
superior da capa, de forma marcante e padronizada; (3) o logotipo comparecia
também nas pdginas do miolo, ao lado do niimero de pdgina; (4) o mesmo estilo
de tragado do logotipo da revista se estenderia ao logotipo das principais secoes
(BOZZETTI, 2006, in RAMOS, 2006). Ao criar essa identidade, Cosme assu-
miu, portanto, o precoce papel do designer grafico, numa época antes do design,
para usar a expressio de Rafael Cardoso (CARDOSO, 2005).

Também a escolha das fontes tipogrificas foi coerente, privilegiando
os tipos sem serifa. Mesmo assim, ¢ de se deduzir que havia limitagdes técnicas,

uma vez que as fontes art deco estavam sendo recém criadas e produzidas. Para

3 MADRUGADA. Porto Alegre, 25 set. 1926. Ano 1, n° 1, p. 9.
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compensar tais limitagées, Cosme desenhou muitos titulos & mao, enfatizando as
linhas retas e os Angulos agudos nas jungées dos tragos.

Além do projeto gréfico, Sotéro Cosme ficou particularmente conhe-
cido por suas caricaturas de qualidade singular e que apareceram em todos os
ntmeros da revista. Nao se trata, porém, de caricaturas que ridicularizam o re-
tratado, mas que idealizam o modelo, com graca e um fino senso de humor.
Curiosamente, ele nio indicava o nome das pessoas representadas, mas dava
pistas, nas legendas, acerca da identidade das mesmas, deixando para o leitor o
“desvendamento do enigma”.

Tanto as caricaturas, como as ilustragdes de capa, eram feitas em nan-
quim e guache e, em muitas delas, encontramos o scratchboard. Hoje pratica-
mente abandonada, esta técnica parte de um cartdo gessado ¢ coberto com nan-
quim que, tal como na xilogravura, é raspado em busca da imagem. Vale apontar
que as proximidades formais do scrazchboard com a gravura e a sua ampla adogdo
nos ambientes artistico e jornalistico sulinos ao longo das décadas de 1920 € 1930
podem colaborar nos estudos acerca do desenvolvimento da tradi¢io da gravura
no Rio Grande do Sul (SCARINCI, 1982).

Nas duas tltimas edi¢bes de Madrugada, Cosme dividiu o oficio com
outro jovem e talentoso artista, Joao Fahrion?, que havia retornado hd poucos
anos da Alemanha, onde fizera formacio complementar em litografia. Fahrion
era artista premiado no Salio Nacional de Belas Artes (Medalha de Prata, 1924)
e trazia como principal caracteristica de sua poética uma fatura essencialmen-
te pictérica. As duas capas que assinou, inclusive, rompem totalmente com o
grafismo de Cosme. Sdo capas de um pintor que ilustrava. Como lembra Paulo
Gomes, ao publicd-las, o magazine guarda o mérito de ter projetado Jodo Fahrion
(GOMES, 2006 in RAMOS, 2006), figura paradigmdtica das artes sul-rio-gran-
denses ao longo do século XX e que se notabilizou como o principal ilustrador da

antiga Livraria e Editora Globo, além de ter sido professor, durante décadas, do
IBA, o Instituto de Belas Artes, atual Instituto de Artes da UFRGS.

Madrugada: repercussées e permanéncia
Madrugada termina no mesmo ano em que nascera: 1926. Os motivos do fecha-
mento nunca foram externados, mas imagina-se que passem pelas dificuldades
de comercializacdo, haja vista a diminuigdo gradativa dos andncios ao longo das
trés tltimas edicoes. Com o encerramento das atividades, seus idealizadores en-
contraram um novo porto na Pdgina Literdria do jornal Didrio de Noticias, publi-
cada a partir de 1927 e que igualmente emanava um frescor art deco.

Ao mesmo tempo, eles passariam a publicar suas criagdes nos impres-
sos da Livraria e Editora Globo. E se coube a Sotéro Cosme a primeira capa da
Revista do Globo (1929-1967), foi Fahrion® quem ganhou notoriedade por meio

Fahrion aparece j4 na edi¢do de n° 4 da revista, tendo produzido as capas para as edi¢des n° 4 e n° 5.
Porém, seu nome somente é indicado como diretor de arte, dividindo essa fungao com Sotéro Cosme, na
edigao n° 5.

Fahrion permanece na Globo, como funciondrio, de 1925 até 1937. Neste ano, ¢ contratado como pro-
fessor de Desenho da Figura Humana junto ao Instituto Livre de Belas Artes (atual Instituto de Artes da
UFRGS), onde permanece até 1970, ano de seu falecimento. E embora tenha se desligado formalmente
da Globo, ele continuou produzindo uma série de trabalhos em regime free-lancer.
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da editora. Observando, em especial, as capas que produziu para o quinzendrio,
notadamente em seus dez primeiros anos (1929-1939), é possivel perceber o quao
distante elas estavam de suas pinturas do mesmo perfodo. Talvez tal caracteristi-
ca tenha se dado pela necessidade de diferenciar o “Fahrion artista” do “Fahrion
ilustrador”. Com o tempo, no entanto, encontraremos elementos graficos em
suas pinturas; sio eles que transformario sua obra, numa tendéncia que se acen-

tua a partir de meados da década de 1930 e que atesta a caracteristica proficua de
tal tessitura (RAMOS, 2007).

Consideracoes finais

Fonte para pesquisadores com distintos interesses, Madrugada fornece, a cada
pdgina, um plural e curioso panorama acerca dos habitos culturais, das novas
sociabilidades, dos choques entre tradicio e modernidade, num momento ne-
vralgico para a sociedade sul-rio-grandense, os anos 1920. Em seu amdilgama
editorial, é possivel detectar as caracteristicas refratdrias e pouco radicais do mo-
dernismo no Rio Grande do Sul, assim como a articulagio do incipiente sistema
de cultura local e o quanto o exercicio diletante do jornalismo foi uma estratégia
segura para a visibilidade dos novos grupos de escritores e artistas (GOLIN &
RAMOS, 2007).

Ao dar-lhe corpo, ansiosos pela modernidade social e artistica, pela pos-
sibilidade de experimentar formatos originais para velhos temas, seus idealizado-
res introduziram novos padrées de texto e de imagem no cendrio local. O resul-
tado ¢ que, em sua efemeridade, a revista foi um “laboratério do moderno”. Suas
linhas angulosas e rdpidas, suas caricaturas leves, conclamando a participagio
do espectador, suas fontes tipograficas dgeis e suas audaciosas capas certamente
estdo entre o que de mais arrojado se produziu em termos visuais no Rio Grande
do Sul durante o periodo assinalado. E, ndo apenas isso: influenciaram toda uma
produgao posterior, que ganhou o Brasil com o selo da referencial Editora Globo.
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Capa para edicdo n° 1 de Madrugada
Porto Alegre, 25 de setembro de 1926
Sotéro Cosme, (1901 - 1978)
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Capa para edicdo n° 5 de Madrugada
Joao Fahrion , (1898 — 1970)
Porto Alegre, 4 de dezembro de 1926
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Pagina interna da edicdo n° 3 de Madrugada
Porto Alegre, 9 de outubro de 1926
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Blindspot: uma parceria entre

arte e ciéncia

Rosana Horio Monteiro
UFG

Resumo

Esse artigo apresenta observagoes de uma pesquisa em andamento,
cujo objetivo ¢ identificar as aproximacoes e hibridacoes entre os
saberes produzidos por artistas e cientistas, através do acompanha-
mento do processo de criagio desenvolvido no interior de labora-
torios cientificos. Como o saber cientifico ¢ lido e reconfigurado
pela arte é uma das questoes a serem investigadas. Apresento nesse
trabalho o projeto Blindspot, desenvolvido pelo austriaco Herwig
Turk, um dos artistas estudados.

Palavras chave
Arte e ciéncia; Blindspot; Herwig Turk

Abstract

This paper presents some notes of a still work in progress, which
explores collaborative works between artists and scientists, fol-
lowing the process of creation developed inside scientific labora-
tories. How scientific knowledge is read and rewritten by art is
one of the issues to be investigated. I introduce the art project
“Blindspot”, produced by Herwig Turk, one of the artists under
study.

Keywords
Art and science, Blindspot, Herwig Turk
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Introducao

Nos tltimos anos tem-se observado um nimero crescente de artistas migrando
de seus ateliés para o interior de laboratdrios cientificos, sobretudo na 4rea de bio-
logia molecular. A arte contemporanea tem retomado a complexa relagao entre
arte e ciéncia, a partir do uso de tecnologias controversas como as desenvolvidas
pela engenharia genética e novas formas de arte, como a arte transgénica e a bio-
arte, emergem do interior de laboratérios cientificos.

Esse cruzamento entre arte e ciéncia, entre arte e ciéncias da vida, princi-
palmente, consolidou-se como uma espécie de fendmeno na arte contemporénea,
sobretudo a partir dos anos 90 do século XX, quando placas de Petri, ratinhos
de laboratdrios e outros instrumentos cientificos passaram a figurar nos festivais
de media art e nas galerias de arte em diferentes partes do mundo. Dois artistas
seminais dentro desse contexto sao o brasileiro Eduardo Kac e o norte-americano
Joe Davis. O primeiro, com a apresenta¢io de uma coelhinha bioluminescente,
Alba, como obra de arte, em 2000; o segundo, exibindo obras que resultaram
de anos de trabalho no departamento de biologia do MIT, cujo inicio deu-se em
1992. Em Portugal, Marta de Menezes, que se dedica hd alguns anos a estudar a
interagio entre arte e biologia, produziu sua primeira experiéncia em bioarte, em
1999. A obra intitulada Nature? foi fruto de um trabalho de colaboragio com o
cientista Paul Brakefield, da Universidade de Leiden, na Holanda"

Alguns artistas, ao transformarem as técnicas de ciéncia em seus pré-
prios meios, aproximam-se e apropriam-se das préticas da zoologia, botAnica,
ornitologia, criando complexas visualidades e narrativas, como é o caso das obras
dos norte-americanos Walton Ford e Catherine Chalmers e da portuguesa Ga-
briela Albergaria.

Outros artistas, ainda, utilizam os principios, instrumentos, ou contex-
tos institucionais da ciéncia para criar instalagées e ambientes, como, entre ou-
tros, Eva Andrée Laramée, Spencer Finch, Mattew Ritchie, Mark Dion e Herwig
Turk, austriaco residente em Lisboa.

Além dos artistas citados, muitos outros, em diferentes partes do mun-
do, trabalham atualmente com materiais e métodos de laboratdrios de ciéncia e
colaboram com cientistas, construindo o que se convencionou chamar de tra-
balhos colaborativos entre artistas e cientistas, desenvolvendo suas pesquisas em
centros especialmente criados para esse fim, através de programas de residéncia
artistica em laboratérios cientificos (artists-in-labs).

O presente trabalho faz parte de minha pesquisa de pds-doutoramento,
desenvolvida na Universidade de Lisboa no periodo de agosto de 2009 a julho de
2010, com financiamento da Capes, ¢ cujo titulo ¢ “(Re)configuracdes de saberes.
Um estudo de trabalhos colaborativos entre artistas e cientistas”. O objetivo prin-
cipal da pesquisa foi identificar as aproximagées e hibridacoes entre os saberes
produzidos por artistas e cientistas, acompanhando o processo de criagio desen-
volvido no interior de laboratérios cientificos, através de visitas regulares a seus
espagos de convivéncia e criagio e de entrevistas. De que maneira o saber cientifi-
co ¢ lido e reconfigurado pela arte, como a arte pode contribuir para a constru¢io
do conhecimento cientifico; como os espacos de produgio e sociabilidade sao (re)

definidos — atelié e laboratério; como se desenvolvem os processos de criagio
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de artistas e cientistas. Essas sdo algumas questoes investigadas, a partir de um
didlogo entre a histéria da arte e a histéria da ciéncia.

Para tanto, defini como objeto de estudo artistas que participam do
segundo programa da “Rede de Residéncias: Experimentagao, Arte, Ciéncia e
Tecnologia”. Acompanho, em particular, o austriaco Herwig Turk, selecionado
para o segundo programa de residéncias (2009/2010), e seu trabalho nos labora-
térios do Instituto de Medicina Molecular (IMM), da Universidade de Lisboa.

Inspirada em outros laboratérios artisticos, tais como o australiano
Symbiotica™ a “Rede de residéncias: Experimentagio, arte, ciéncia e tecnologia”
foi criada pelo programa “Ciéncia Viva”, em parceria com o Dgartes (Dire¢io
Geral de Artes), 6rgaos ligados ao governo portugués. Através desse programa
de residéncias foi definida uma rede de instituicoes cientificas de acolhimento
para artistas, nas quais é possivel desenvolver projetos artisticos de cardter expe-
rimental e transdisciplinar, utilizando ferramentas e processos proprios dos labo-
ratérios de investigacdo cientifica. Em cada centro de acolhimento o trabalho do
artista ¢ acompanhado por um investigador durante o periodo de residéncia. As
dreas artisticas contempladas pelo programa sao arquitetura, artes visuais, danca,
design, mdsica, teatro, performance.

Para a primeira edigio do programa (2007/2008), foram apresentados
33 projetos, dos quais 8 foram selecionados. Os resultados dessas parcerias foram
tornados publicos através de um ciclo de palestras “Falar sobre arte e ciéncia” e
pela exposicio “Experimentacio arte, ciéncia e tecnologia”, eventos que acontece-
ram no decorrer de 2008. O segundo programa de residéncias recebeu 53 inscri-
coes e foram selecionados 10 projetos artisticos, que deveriam ser desenvolvidos
entre dezembro de 2009 e agosto de 2010.

Ainda em Portugal foi criado em 2006 o Ectopia (do grego, fora do lu-
gar), definido por sua criadora, a artista portuguesa Marta de Menezes, como um
espago para a criagdo de arte experimental em institutos de investigagao cientifi-
ca. Ectopia oferece a artistas portugueses e estrangeiros residéncias artisticas em
locais de investigacdo cientifica, formando uma rede de conexées que permite o
trabalho colaborativo entre artista e cientista. Ectopia proporciona aos artistas re-
sidentes acesso & pesquisa bioldgica, que ¢ desenvolvida no Instituto Gulbenkian
de Ciéncia, em Oeiras. Durante o periodo de residéncia, os artistas sio expostos
a pesquisa através de semindrios e discussoes informais com cientistas, sendo en-
corajados a desenvolverem projetos em parceria. Além disso, os pesquisadores sio

convidados a trabalharem com os artistas em seus projetos cientificos.

Laboratério invisivel

Como o projeto de Turk no IMM ainda estd em andamento, o que apresento
nesse artigo é o resultado de uma parceria anterior do artista com o cientista
Paulo Pereira, bidlogo molecular, pesquisador do Centro de Oftalmologia do
Instituto de Pesquisa Biomédica em Luz ¢ Imagem da Universidade de Coim-
bra, Portugal.1 Os dois vém trabalhando desde 2004 no projeto “Blindspot”.

Em Portugal, muitos espagos dedicados 2 ciéncia, tais como museus, tém recebido exposi¢es de arte
contemporianea. Um exemplo ¢ o Museu de Histéria Natural de Lisboa e sua sala do Veado. Para conferir
a programagio, ver www.mnhn.ul.pt/. Por outro lado, espagos de arte, como o Centro de Arte Manuel
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As obras apresentadas nesse trabalho foram reunidas recentemente na exposicio

“Laboratério invisivel”.

As obras

Uncertainty

Nesta instalacio, uma cimera registra os movimentos de uma solugao de fluo-
resceina colocada num agitador orbital. A cAmera encontra-se também apoiada
num agitador orbital, que se move com a mesma velocidade, procurando repro-
duzir os movimentos exatos da solugdo de fluoresceina. O que se pretende aqui
é alterar as Referéncias estdveis de inércia e perturbar o sentido de percepgio do
observador. Como os movimentos dos dois agitadores nao podem ser sincroniza-
dos de forma perfeita, numa das telas o movimento foi artificialmente sincroniza-
do de modo que a solugio de fluoresceina apareca imével. Entre a teoria cientifica
e o experimento realizado no contexto de um dado laboratério existem incertezas
inerentes as contigéncias em que essa tradugio se processa. Sao essas incertezas

que Turk e Pereira procuram evidenciar visualmente nessa obra.

Tools (2009)

As fotografias da série “tools” descrevem e resumem, como um manual de ins-
trugdes ou um “story board”, as vdrias fases de um “western blot”, uma técnica
de biologia celular que permite a detec¢io ¢ a identificagdo de proteinas. Pediu-se
a um cientista para reproduzir os diferentes passos desta técnica na auséncia das
ferramentas normalmente necessérias e os gestos foram fotografados, compondo
uma coreografia. Os gestos, desprovidos de seus suportes materiais, criam outras

redes de significagdo, a partir de uma nova realidade criada.

Agents

Série de seis retratos de equipamentos de um laboratério de investigagao. Re-
tirados dos seus contextos usuais, esses equipamentos ganham um estatuto de
objeto escultdrico. Composto por trés vistas (uma frontal e outras duas de perfil),
cada retrato, segundo Turk e Pereira, parece também “inspirar-se nas técnicas de

identificagdo antropométrica utilizadas para identificar criminosos reincidentes”.

Gaps (2009)

A obra é a reprodugao tridimensional do modelo da proteina conexina 43, dese-
nhado pelo pesquisador da Universidade de Coimbra, Steve Catarino. As conexi-
nas participam na formacio das “gap-junctions”, canais que atravessam as mem-
branas das células e permitem a passagem de nutrientes e de pequenas moléculas

sinalizadoras, assegurando a comunicagao entre elas.

de Brito (CAMB), também oferecem atividades cientificas, promovidas por instituigées como o Institu-
to Gulbenkian de Ciéncia (IGC) e o Instituto de Tecnologia Quimica e Bioldgica (ITQB). IGC e ITQB
j4 ofereciam programas de residéncia artistica antes da criagio da rede de residéncias. Ver www.itgb.unl.

pt/science-and-society (ITQB) e www.igc.gulbenkian.pt/node/view/117(IGC).
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DNA film (2008)

DNA Film ¢ a proje¢ao de uma sequéncia genética sobre o solo, com trilha so-
nora criada a partir da medicio da luminosidade dos frames. As imagens das
sequéncias de DNA sio organizadas em filas verticais de pequenos quadrados,
ligeiramente desfocados, pretos e brancos, similares a fotogramas que poderiam
ter sido retirados do inicio ou do fim de uma bobina de um filme mudo em preto

e branco. Daf o titulo da obra.

Referenceless (1998-2003)

Série de quatro fotografias que foram integralmente criadas por Herwig Turk a
partir de uma tela de computador vazia, sem a presenga de qualquer imagem.
Esta criagao foi possivel gragas a um programa de edicio de imagem e a aplicagio
sucessiva e aleatéria das suas ferramentas. As imagens produzidas foram enviadas
para diversos cientistas, que, sem saber a sua origem ou o modo como foram
produzidas, concordaram que elas representavam tecidos bioldgicos ou células
ampliadas por técnicas de microscopia.

Todos os trabalhos que integram o projeto “Blindspot” foram criados no
contexto de um determinado laboratério cientifico, em colabora¢io com cientis-
tas, sendo a maioria deles no laboratério coordenado por Paulo Pereira. Produ-
zindo videos, fotografia e instalagoes, em “Blindspot”, diferentemente da maioria
dos trabalhos colaborativos entre artistas e cientistas, sao abordadas questoes re-
lacionadas a percepgao publica da ciéncia e a produgdo do conhecimento.

Em “Blindspot”, questiona-se o valor da percep¢io “enquanto parte in-
tegrante ¢ contaminante dos processos de construgio do conhecimento cienti-
fico” e, ao isolarem e destacarem aspectos geralmente invisiveis e periféricos do
processo de producio cientifica, artista e cientista conferem “um protagonismo
dramatirgico as contingéncias, aos determinismos e as circunstincias que in-
fluenciam a formagao/construgio de uma observagao/representagio, explorando,
em termos artisticos, os fundamentos epistemoldgicos da ciéncia”, explicam os
autores.

Nas séries que compoem “Blindspot”, os equipamentos de laboratdrio
mais do que simplesmente objetos sio apresentados como personagens. Tam-
bém diferentemente da maioria dos ditos trabalhos colaborativos, Paulo Pereira
assume-se como co-autor em algumas obras. Artista e cientista definem de fato
uma parceria em que ambos voltam seus olhares para a prdtica cientifica, para o
que (e como) os cientistas de fato fazem, e nao mais somente para os produtos da
ciéncia, especialmente o seu produto intelectual, o conhecimento.

O projeto “Blindspot”, segundo Herwig Turk e Paulo Pereira, promove
uma articulagio integrada e construtiva entre arte e ciéncia enquanto atividades
que partilham métodos, procedimentos ¢ uma determinagio em encontrar novas

formas de representagao da realidade.
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A repeticao de imagens na obra
de Almeida Junior

Tania Maria Crivilin
UFES

Resumo

A partir de questdes que se tornaram visiveis & obra de Almeida
Junior (1850-1899), a saber, a repeticio de imagens em telas distin-
tas. Sdo analisadas obras priorizando a repeti¢io da paleta de tintas
e da bilha de dgua. Usamos o conceito de repeti¢io do filésofo
francés Etienne Souriau em Vocabiilaire d’Estétique e nos estudos
de Gilles Deleuze, principalmente em Diferenca ¢ Repeticdo, onde
o autor discorre sobre o tema a partir do pensamento dos filésofos

David Hume e Kierkegaard.

Palavras- chave
Almeida Junior; Pintura brasileira

Abstract

From the questions that became visibles in the Almeida Junior
(1850-1899) pictures, as a repetition of images in the differents
canvas, We analysed works with special attention for the repeti-
tion of the inks palette and objects like the flask. We used the
concept of repetition from the french philosopher Etienne Souriau
in “Vocabulaire d’Estétique” and studys from Gilles Deleuze into
“Différence et Répétition”.

Keywords
Almeida Junior; Brazilian painting
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1

Almeida Junior (Itu, SP, 1850-1899), importante artista brasileiro, iniciou a sua
formagao artistica na Academia Imperial de Belas Artes, R] (1869-1875) e poste-
riormente na Escola Superior de Belas Artes de Paris, onde permaneceu até 1882.
Retornou ao Brasil fixando residéncia no interior de Sao Paulo. Consideramos
ainda que o pintor na Franca vivenciou a for¢a dos acontecimentos artisticos que
se passavam fora da academia. Em trinta anos de produgao, deixou-nos um lega-
do de temitica variada. Produziu retratos, temas religiosos, paisagens, natureza
morta, pinturas de género, alegéricas e histdricas, criando uma fatura pessoal.
Dentro de sua fortuna critica foi considerado o mais brasileiro dos pintores do
século XIX, por representar temas relativos a vida interiorana, denominada de
temdtica regionalista, onde retratou as figuras dos caipiras, como também pelo
recurso técnico de trazer nas pinturas a intensidade de luz que se aproximava da
luz do sol comum ao Brasil.

Discorrendo sobre a obra do pintor de maneira particular, em 1882,
quando a tela Fuga para o Egito, 1881, foi apresentada na primeira mostra indivi-
dual de Almeida Jtnior na Academia Imperial de Belas Artes, Rio de Janeiro, a
critica de arte, na figura de Gonzaga Duque, ressaltou especialmente o tratamen-
to dado ao grupo de pessoas representadas que compdem a cena religiosa. Estas se
distanciavam de imagens biblicas estereotipadas pela academia e se aproximavam
aum grupo de gente sadia que poderia habitar um territério real, tanto que as au-
réolas reluzentes, comuns nessas representacoes, nao tiveram lugar nesta pintura.
Gonzaga Duque comenta ainda que nesta tela, apesar de ser um tema pertinente
a Academia, Almeida Junior traz uma compreensio artistica mais adequada ao
seu tempo'. Esta adequacio se faz presente principalmente no tratamento dado a
luminosidade, na qual trabalhou “contra a luz”, bem como utilizou a valorizagio
do reflexo da luz na dgua. Vale ressaltar que esta tela foi produzida no periodo em
que o pintor se encontrava em Paris vivenciando o momento no qual a pintura
estava atenta as questoes da luz e da visualidade, em voga pelo Impressionismo.

Reportando-nos & tela Fuga para o Egito, a fim de compreendermos as
observagées de Gonzaga Duque, encontramos para além de elementos como,
o grupo de pessoas, o animal e a luminosidade, a representacido de um objeto
que nos chamou a aten¢io. Uma cabaga, que se trata do fruto da cabaceira, usa-
do na confecgio de diferentes utensilios, mas principalmente como reservatério
de 4gua. Estes eram utilizados pelos trabalhadores, cumprindo a fun¢io de um
cantil, chamado por Maria Cecilia Lourengo, em sua dissertacio de mestrado
Revendo Almeida Junior, de bilha de 4gua® denominagao que também usaremos
nesta comunica¢io. Em verdade, o uso da cabaga é observado ainda na vida dos
grupos étnicos brasileiros, tanto na confec¢io de utensilios como de instrumen-
tos musicais como as maracas, prticas bem demonstradas por Darcy Ribeiro
na Suma etnoldgica brasileira®. Assim, pelo seu tamanho e formato com aspecto

bojudo de gargalo fino, local onde se passa uma corda, a bilha de d4gua ¢é de ficil

DUQUE-ESTRADA. 2001, p. 63.

2 LOURENCO. 1980, p. 83.

3 RIBEIRO. 1986, p. 89.
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transporte ¢ muito usado por pessoas que trabalham no campo, onde a atividade
exercida gera sede com mais frequéncia.

Observando questdes internas da obra de Almeida Junior, vale refletir
sobre aspectos que se tornaram visiveis, a saber, a repeticao de imagens. Assim,
nas pinturas, Derrubador Brasileiro, 1879, Amolagio interrompida, 1894, Batismo
de Jesus, 1895 e Partida da Moncdo, 1897, perceber-se a representagio da bilha
de dgua, assim como em Fuga para o Egiro, citada anteriormente. O francés,
Etienne Souriau (1892 - 1979), filésofo e especialista em estética, trabalha dentre
outras coisas, em Vocabuldrio da Estética, o conceito de repeticio como a agio
de refazer a mesma coisa, a repeti¢do da coisa em si mesma ou o ato da revisita®.
Para o autor, o termo possui varios sentidos, dos quais ressaltaremos, de inicio, a
idéia de que a imagem representada pode conter o mesmo sentido atravessando
de uma obra a outra.

Para tanto, retornaremos a Gonzaga Duque em Impressoes de um Ama-
dor, organizacio de Jalio Guimaraes e Vera Lins, onde o critico comentou que
na tela Fuga para o Egito, podemos perceber que o grupo representado se trata de
um grupo real. O que havia ali de real que chamou a atencio do critico? Afinal,
se observarmos o tratamento da luz em tons amarelados, a presenca da esfinge e
de pirimides ao fundo, percebemos na pintura uma atmosfera roméntica e tea-
tralizada, nada real! De certo, ele se referiu ao aspecto fisico e gestual das figuras
no primeiro plano. Acrescentaremos ainda, que a possibilidade da representacio
religiosa citada de se aproximar a realidade é reforgada pela retratagao da bilha de
dgua. Assim como nas telas Derrubador Brasileiro, Amolagio interrompida ¢ Par-
tida da Mong¢do, a presenga deste utensilio registra o cardter de um grupo do qual
Almeida Junior, por sua origem e vivéncia, conhecia bem os hébitos e aparente-
mente lhes era préximo, e ao qual pertenciam também José, Maria e o menino.

Efeito semelhante acontece com a tela Batismo de Jesus. Vejamos ini-
cialmente a organizagio composicional da pintura: esta nos proporciona uma
experiéncia visual que nos introduz na obra através da representacio da dgua,
localizada na parte inferior da composicio, local onde nos deparamos com a
figura de Jesus, o que firma uma posi¢cao de destaque na hierarquia da tela. A
maneira como Almeida Junior escolhe o ponto de vista promove uma extensio
do espago da tela até o espaco onde se encontra o espectador. Em seguida faz a
transferéncia para um espago de vegetagdo, parte intermedidria da tela, ou seja,
saimos do espago da dgua e entramos em um espago terreno. Deste, entio, o
pintor nos conduz para a parte superior da obra, onde estd o céu com o Espirito
Santo na figura da pomba.

Assim, visualmente caminhamos da dgua para terra e chegamos ao ar.
Vale ressaltar que a figura do Ciristo, colocada em primeiro plano, é apresentada
de maneira tal, que também faz este mesmo percurso: na parte inferior vemos
seus pés imersos no rio Jorddo, a parte dos joelhos até o pescoco estd contida em
uma massa de vegetacio e sua cabeca reluz na claridade do céu. Diferente da ima-
gem de Jodo Batista, que estd sobreposto a uma densa e escura vegetacio, exceto

sua mio direita que transpassa da escuriddo para a luz, quando esta se posiciona

4 SOURIAU. 1998, p. 945-947.
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para o ato do batismo. As figuras sdo retratadas de maneira idealizada ¢ com
gestos teatralizados. A luminosidade da tela é trabalhada em tons rosado e azula-
do, o que confere uma atmosfera romantica. Esta ainda é valorizada pelo uso do
reflexo da luz na dgua, usado mais uma vez, assim como em Fuga para o Egito.

Dentro deste clima simbdlico identificamos a presenca da bilha de dgua
trazida por Jodo Batista, pendurada em seu ombro direito. Porque Almeida Ju-
nior ndo representou a figura do evangelista com os elementos que o identificam:
as roupas de couro, o cajado em forma de cruz, quando envolvido com pastoreio
ou com o cajado e a concha nas representacoes do batismo? Afinal, foi assim que
a histéria da arte nas pinturas de Leonardo da Vinci, Rafael Sanzio, Caravaggio,
entre outros, nos apresentaram. Porque teria acrescentado a bilha de 4gua? Quem
era aquele Jodo Batista que tinha o costume de carregar uma bilha de dgua? Aqui
possivelmente encontramos de novo a representagao de um elemento que contém
o significado de marcar caracteristicas de um determinado grupo de pessoas,
ou ainda diria que, marcar a caracteristica de um pintor que nacionalmente se
diferenciou pelo seu trabalho. Talvez, Jodo Batista fosse alguém como o caipira
representado em Amolagio interrompida, assim como, as figuras que compéem a
cena de Partida da Mongio, onde pessoas do convivio do pintor e personalidades
publicas foram identificadas por Lourenco em seu grande estudo sobre o Almei-
da Junior’.

Se retornarmos a Souriau, podemos dizer que a representagio da bilha
de dgua perpassa por telas de temdticas distintas, como: regionalistas, religiosas
¢ histéricas, mas em todas reafirma o cardter de um grupo de pessoas. A bilha
nao adquire outro significado senio o de utensilio usado por pessoas simples
de hébitos interioranos. Buscando ainda outras reflexées encontramos em Gil-
les Deleuze em Diferenca e Repetigio, quando o autor inicia o capitulo dois — A
repeti¢io para si mesma - com o pensamento do filésofo escocés, David Hume
(1711-1776) A repeti¢io nada muda no objeto que se repete, mas muda alguma coisa
no espirito que a contempla. Deleuze considera que ai estd a esséncia do que vem
a ser repeti¢ao®.

Uma vez despertado o olhar para a “repeti¢cdo” na obra de Almeida Ju-
nior, cabe um pequeno paralelo com outras telas, desta vez focalizando a paleta
de tintas, onde esta foi identificada em seis obras do pintor, a saber, O pintor,
1880, Descanso do modelo, 1882, O modelo, 1897, A pintura (alegoria) 1892, No
atelier, 1892, O importuno, 1898, as quais suscita uma atengao maior.

Iniciaremos com as telas No atelier, O pintor, Descanso do modelo ¢ O
modelo, onde a paleta de tintas figura como ferramenta de trabalho do artista.
Esta confirma a agdo do pintor e é suporte de suas escolhas cromdticas. Assim,
nas trés primeiras telas, a paleta confirma a a¢io da pintura, juntamente com ou-
tros objetos que desempenham o mesmo papel, como o cavalete, a tela ¢ o pincel;
sendo assim, a paleta é um elemento secunddrio. Na tela O modelo, a paleta atua
como indicativo de que a figura masculina que se encontra de costas, sentada no

primeiro plano da pintura, trata-se trata de um pintor; afinal ele expoe a paleta

5 LOURENCO. 1980, p. 67.
6 DELUEZE. 2009, p.111.
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para o espectador, quase até como uma oferenda. Embora tenhamos uma série
de quadros pendurados nesta cena de interior, uma das quais até reconhecemos,
como por exemplo, a figura de um velho magro, de longas barbas, pendurado no
canto esquerdo - catalogacio de nimero 21 Figura (Academia, estudo de nu) sid,
da Pinacoteca do Estado de Sio Paulo -, devemos lembrar que este é um dado
de conhecimento restrito, quando pensamos na dimensdo de uma exposigao que
recebe a visita de um publico diverso. Neste caso, entende-se que a paleta ganhou
um significado que norteia o espectador, mas ainda de elemento secunddrio.

Passamos entdo para as telas A pintura (Alegoria) e O importuno. A pri-
meira traz a figura de uma mulher nua, que com os bragos levantados eleva a
imagem da paleta de tintas para o alto de sua cabega. A pintura apresenta um
cromatismo variado, simbolizado inclusive na superficie da paleta. E visivel o
rigor do estudo anatdmico, através do corpo da mulher, na qual identificamos as
fontes francesas de Almeida Junior, principalmente o mestre Cabanel. Destaca-se
também a luminosidade distribuida por toda a obra, bem como a textura regis-
trada pela marca das pinceladas, um recurso usado pelo pintor na representagio
de retratos.

Assim como em o Batismo de Jesus, percebe-se que a cena transcorre
entre a terra ¢ o céu, mas em A pintura, diante do tratamento pictérico dado, nio
conseguimos identificar tempo nem espago. A obra A pintura (alegoria), como
o préprio nome suscita, é uma alegoria. Almeida Junior, através da figura da
mulher, faz alusdo a outro tema, no caso a propria pintura. Acreditamos que se o
pintor tivesse retratado a figura da mulher sem a paleta, e mantivesse o nome da
tela, estaria ainda metaforicamente falando da pintura. Da mesma forma que se
tivesse representado a paleta sem a figura da mulher e mantivesse o nome, estaria
também falando metaforicamente da pintura, e 0 mesmo aconteceria se retirasse
as duas, a mulher e a paleta, deixando s6 o fundo da pintura. Mas, temos clareza
de que o conjunto de elementos reforca a proposta do pintor: a musa exaltando
algo que materializa a sua existéncia, no caso a paleta de tintas. Uma relacio de
dependéncia que se transforma no territério da pintura.

As ressonancias da repetigio chegam a tela O importuno, 1898. Obra
de cardter narrativo que discorre sobre o tema de atelié. Almeida Junior uciliza
sua qualidade técnica para organizar a composigao da cena, visando conduzir o
espectador ao contato com a intimidade da personagem ou com o acontecimento
que pode envolver o que se passou antes e depois da cena. Nas obras narrativas,
o pintor retrata episédios do cotidiano, momentos menos idealizados que, nos li-
mites de uma cena, revelam sua beleza, junto ao improviso ¢ a naturalidade. Aqui
encontramos um caso particular: a paleta de tintas aparece representada duas
vezes: uma na méo do jovem pintor, que aparentemente estava fazendo pleno uso
da ferramenta, se nio fosse importunado, e outra fixada na parede logo acima da
porta, figurando entre duas armas que se entrecruzam.

A postura do pintor de representar a paleta em fungées distintas nos
possibilita entender que, 0 mesmo objeto adquire sentidos diferentes & medida
que interferimos em seu significado. Para Kierkegaard nao devemos tirar da re-
peticdo algo novo, pois sé a contemplagio, o espirito que a contempla de fora,
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extrai’. Assim, concorda com Hume, Deleuze e Souriau, quando este tltimo se
refere A repetigio como o ato da revisita.

Deste modo, sabemos que uma paleta de tintas sempre serd uma pa-
leta de tintas. Quando a vemos nos ateliés dos artistas a reconhecemos como
ferramenta de trabalho comum a pintura. Mas, quando a vemos pendurada em
uma parede, sobre uma porta, ou seja, um local nio muito prdtico para ser tira-
da e colocada a toda hora, agdo comum na prética da pintura, tendemos a nio
reconhece-la mais como instrumento de trabalho. Ao pensarmos nesta paleta
colocada entre duas armas entrecruzadas, como falado anteriormente, tendemos
ainda a visualizar as pinturas do perfodo vitoriano, onde a caca era exercida com
importincia. Nestas telas encontramos registros de cenas onde os cagadores co-
locavam em suas salas, normalmente entre as armas entrecruzadas, as cabecas de
suas cacas embalsamadas, ou mesmo o troféu referente i caca, como uma confir-
magio de seu sucesso. Entendemos assim, que no momento que o pintor coloca
a paleta de tintas pendurada no meio das duas armas, esta se configura como um
troféu de seu sucesso.

Entendemos ainda através de Deleuze que desde o mito, passando pelo
eterno retorno de Herdclito até Nietzsche, o tema da repetigio atravessa a histéria
do pensamento ocidental. Assim, acreditamos que existam exemplos melhores do
que estes para ilustrar a complexidade que envolve o tema “repetigio” nas obras
de arte.

No caso a obra de Almeida Junior, cabe talvez questées como: repeticio
de tema, no caso cenas de atelier, como as telas: O atelié, s/d, O modelo, 1897,
No atelier, 1894, cabe ainda pontuar a repeticio de tela, como o caso da tela O
garoto, 1882 ¢ 1886. Mas, para nods, tanto a bilha como a paleta de tintas, sao re-
veladoras. Sio elementos, como vimos, que conduzem discussées sobre a pintura

em si, como também revelam as particularidades de um pintor.
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“Fotografias sobre tela
de pintor”: apropriacdes
as fotopinturas

Vladimir Machado
UFRJ

Resumo

O conhecimento da foto-pintura sobre tela no Brasil estd situado
entre 1861 e 1866. A contribuicio nova é a descoberta de uma exi-
bi¢io publica desta técnica na Academia Imperial do R] em 1859.
Os fotdgrafos expunham um retrato fotogrifico fixado na tela,
como um esbogo prévio a ser coberto posteriormente pela pintura
final a 6leo. Esses avancos técnicos da fotografia se dirigiam para

oferecer servicos e facilitar o trabalho dos pintores.

Unitermos
Fotopintura; Séc. Xix; Brasil

Résumé

“Phorographies sur roile de peintre™ appropriations des photo-pein-
tures. Le savoir sur les photo-peintures sur toile au Brésil se situe
entre 1861 et 1866. La nouvelle contribution réside dans la dé-
couverte d’une exhibition de cette technique lors de 1’Académie
Impériale de Rio de Janeiro, en 1859. Les photographes exposaient
un portrait photographié fixé sur une toile,  titre d’ébauche qui

devrait étre recouvert par la peinture finale 4 I"huile.

Mot clé
Photo-Peinture; Xixéme Siéc; Brésil
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Muitos livros e artigos foram escritos sobre arte e fotografia no Brasil. Mas mes-
mo em edi¢des recentes, estes estudos ndo chegaram a se ocupar da questio da
fotografia impressa sobre tela de pintor, uma técnica mais avancada da chamada
foto-pintura, objetivo deste trabalho. Os estudos em sua maioria, ou tratavam
somente das artes pldsticas ou da fotografia sem contextualizar ambas a partir
de suas préprias peculiaridades. Destas publicagoes é de se destacar que tanto
as pesquisas dos anos 1940 de Gilberto Ferrez, quanto as mais recentes de Pe-
dro Karp Vasquez e Boris Kossoy trouxeram contribuigées significativas mas
sem uma maior abrangéncia sobre esta grande novidade técnica para a época,
enquanto Maria Inés Turazzi, contribuiu com importantes dados sobre a foto-
-pintura.

Diante disso, o caminho de nossa investigacdo foi consultar a indispen-
savel bibliografia nacional e estrangeira sobre o tema, mas sobretudo, realizar
uma ampla pesquisa em fontes originais de época (1855-1875). O eixo central foi
a tecnologia empregada pelos fotdgrafos em um didlogo com a arte da pintura.
Em busca dessas informacées recorremos as mais variadas fontes, desde os andn-
cios dos fotdgrafos em jornais, almanaques e periddicos publicados no Segundo
Reinado, até as fontes de escritas impressas mais gerais, como as cronicas, revistas
ilustradas, a prosa de ficcao, biografias, romances, as criticas em jornais e rela-
térios em catdlogos sobre as exposi¢oes publicas da fotografia e pintura. Nesse
passo, examinamos também o material iconogréfico das foto-pinturas e as foto-
grafias nos Arquivos do Museu Imperial de Petrépolis-R] e Biblioteca Nacional.
Nos arquivos do Museu Nacional de Belas Artes-R] verificamos a documentagao
de cartas manuscritas e sobre a participagao dos fotdgrafos nas Exposicoes Gerais
da Academia Imperial de Belas Artes.

Neste artigo ndo pretendemos fazer uma recapitulagio histérica nem
entrar nas velhas discussoes tedricas sobre se a fotografia ou a técnica da foto-
-pintura eram arte ou ndo. O que vamos abordar ¢ este momento de apropriacio
pelos pintores dos grandes avancos técnicos e visuais na representacio das apa-
réncias da realidade. Pelas informagées novas o resultado apresentado permite
vérias interpretagoes e reflexdes no campo da histéria da fotografia. As vdrias
fontes relacionadas sobre o tema nos levaram a descoberta de que a técnica da
fixagdo fotografica sobre tela, chamada Photo-painting, “inventada” por um artis-
ta-fotégrafo norte-americano em 1859, de maneira similar estava sendo praticada
no Rio de Janeiro nesse mesmo ano. De alguma forma ainda desconhecida em
seus detalhes, a fotografia sobre tela de pintor estava exposta na principal institui-
¢do de arte no Brasil, a Academia Imperial de Belas Artes, como veremos adiante.

Nas décadas de 1850-1870, a fotografia e a foto-pintura haviam se trans-
formado em um instrumento imprescindivel de trabalho, reconhecido pelos pin-
tores europeus, norte-americanos e também pelos pintores brasileiros, os quais
procuravam estarem atualizados com as técnicas fotograficas. E exemplar um
anuncio de 1858, onde o fotégrafo e também pintor Insley Pacheco (2-1912) alem
de anunciar suas ricas “Galerias de quadros” de foto-pinturas divulgava seu aper-
feicoamento técnico investindo em viagens aos Estados Unidos da América para

observagio, estudo, continuos experimentos e uma “(...) manipulacio apurada e

234



XXX Coloéquio CBHA 2010

2

exacta das substdncias chimicas, segundo as descobertas ¢ processos mais adiantados
da época actuall...)™

Chaix & Zeferino: a pioneira demonstracao publica no Brasil, da “fotografia
sobre tela de pintor colorida a éleo”.

Em 1859 no Rio de Janeiro, tem lugar um acontecimento relativo aos avancos
técnicos da foto-pintura o qual acreditamos até agora, inédito. Verificando o
catdlogo da Exposicdo Geral da Academia Imperial, na Secdo Exposicdo de Arte-
fatos da Indistria Nacional e Aplicacoes de Belas Artes, constava a participa¢io
dos fotégrafos Chaix & Zeferino com quatro trabalhos?. A montagem sugeria
uma sequéncia evolutiva das técnicas fotograficas. Um painel continha “diversas
fotografias e ambrdtipos” enquanto o segundo mostrava exemplos ji convencionais
da técnica da foto-pintura sobre “t7és ambrdtipos coloridos a dleo, e uma forografia
colorida & aquarela™.

Mas o que passou despercebido pela historiografia, é que estes fotégra-
fos pioneiros, exibiam na Academia outros dois quadros especificamente com a
técnica revoluciondria da Photo-painting norte-americana. Nao se tratava aqui de
pintar sobre as fotografias em vidro (ambrotypos) ou papel como de costume e
expostos nos outros dois painéis citados acima, mas sim uma fotografia obtida
diretamente “sobre tela de pintor” e depois colorida com as técnicas de pintura a
6leo. Convém notar que a propria forma de expor as foto-pinturas era nitidamen-
te diddtica. Para deixar claro a grande novidade técnica da phoro-painting eles
dispuseram as duas telas lado a lado, exibindo um quadro s6 com a ampliacio
fotogréfica sobre a tela com o titulo “fotografia obtida sobre tela de pintor” e ao
lado 0 mesmo processo, acrescido da pintura a 6leo sobre a fotografia com o titu-
lo “Fotografia obtida sobre tela de pintor, colorida a éleo™.

Este novo processo s6 seria conhecido internacionalmente mais tarde,
divulgada pela revista americana Phorographic News, em 1863 com o titulo “Pho-
tography on Canvas”. Como salientamos, esta técnica j4 estava em exposicdo pui-
blica em uma institui¢io oficial no Brasil, quatro anos antes dessa revista publicar
uma carta de negdcios do esttdio fotogrfico de André Disdéri (1819-1890) em
Paris.O objetivo de Disdéri era propor sociedade a um artista norte-americano-o
suposto descobridor do processo- para realizarem as photo-paintings. E impor-
tante ressaltar que um correspondente da revista, reclamava contestando que esse
artista fosse o “inventor”, jé& que ele préprio havia “aperfeicoado esse mesmo processo
no inicio de marco de 1859 ¢ insistia que essa técnica era conhecida desde 1855
ou 1856. A partir de 1859 a foto-pintura nio tardou em difundir-se devido a ne-

cessidade prdtica dos pintores, na competicio com a fotografia, em ganhar tempo

Almanaque Laemmertz,1858, Se¢do Especial Notabilidades, p.90. Mantivemos a ortografia original em
todas as citagdes de fontes impressas de época.

Havia duas grafias para o nome do fotégrafo: Chaise e Chaix. CEKOSSOY, Boris—Diciondrio Histdrico-
-Fotogrdfico Brasileiro: Fotdgrafos e oficio da Fotografia no Brasil(1833-1910), ed. Instituto Moreira Salles,
§.P.-2002, 405 pp.il.pp.105,108,206,221.

Catdlogo da Exposi¢io Geral da AIBA, 1859. in LEVY, Carlos: Exposicoes Gerais da Academia Imperial e da
Escola Nacional de Belas Artes-(AIBA) periodo mondrquico-Catdlogo de artistas e obras entre 1840e 1884.
Ed. Pinakotheke, RJ, 1990. 287 pp. p.113.

Idem, p.113.
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na execugdo e garantindo exatiddo na aparéncia mais real dos modelos retratados
tal como descreve o Le Monde Illustré de 9 de setembro de 1865:

“Uma simples fotografia de carte-de-visite ampliada pelo aparato aperfeicoado pela Disdéri
Company, permite ao artista pintar — depois de somente uma ou duas poses — um retrato cuja
semelhanga estd naturalmente garantida e real¢ada por brilhante colorido...Convém lembrar
que em uma Era como a nossa, em que a expressio ‘tempo é dinbeiro’ se torna cada vez mais

certa, o uso da photo-painting produz uma notdvel economia’™.

Chamamos a atengdo de que em1861, quatro anos antes dessa noticia do
Le Monde, os fotégrafos Chaix e Zeferino também divulgavam em um andncio
na Se¢ao Artes ¢ Officios as mesmas técnicas de “photographias, ambrotypos”
conhecidas da exposigio na Academia de Belas Artes em 1859, mas com outra
novidade pioneira para a época e mais extraordindria ainda: Chaix, assinando-
-se Chaise & Zeferino ofereciam “retratos photographados sobre tela de pintor,
coloridos a 6leo, do tamanho natural™"

E conveniente refletir, ainda que brevemente, sobre essa questdo da am-
pliacio fotografica com a cdmara solar, realizada desde a década de 1840 usando
lentes, espelhos e a luz do sol. Esta cAmara e as técnicas eram constantemente
aperfeicoadas até culminar com a foto-pintura, divulgada e registrada por Dis-
déri a qual permitia uma pintura rdpida e com todos os detalhes. Na década de
1860 essa ampliacdo era feita a partir de um negativo de pequeno formato (cerca
de 6X9 cm) do qual obtinha-se um positivo ampliado com a cdmara solar cha-
mados extra-plague ou de “tamanho natural”, sobre papel albuminado ou sobre
a tela de pintor.

E possivel que essa experimen