VISUALIDADES

REVISTADO PROGRAMADEMESTRADOEMCULTURAVISUAL

ISSN 1679-6748
VISUALIDADES . GOIANIA . v.8 n.2 . Jul-Dez/2010




UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS

Reitor
Edward Madureira Brasil

Pro-Reitora de Pesquisa e Pos-Graduagao
Divina das Dores de Paula Cardoso

Diretor da Faculdade de Artes Visuais
Raimundo Martins

Coordenadora do Programa de Pés-Graduacao em Cultura Visual
Irene Tourinho

Editores
Rosana Horio Monteiro
Marcelo Mari

Conselho Editorial
Irene Tourinho

José César Climaco
Raimundo Martins
Paulo Menezes

Conselho Cientifico

Ana Claudia Mei de Oliveira (PUC-SP, Brasil) / Belidson Dias (UnB) / Fernando
Hernandez (Universidad de Barcelona) / Flavio Gongalves (UFRGS, Brasil) / Frangoise
Le Gris (UQAM, Canadd) / Juan Carlos Meana (Universidade de Vigo) / Kerry Freedman
(Northern Illinois University, EUA) / Margarita Schultz (Universidade Nacional do
Chile, Chile) / Maria Luisa Tavora (UFR]J, Brasil) / Mauro Guilherme Pinheiro Koury
(UFPB, Brasil).

Dados Internacionais de Catalogagdo na Publicagdo (CIP) (GPT/BC/UFG)

V834 Visualidades: Revista do Programa de Mestrado em Cultura
Visual I Faculdade de Artes Visuais I UFG. - V. 8, n.2
(2010). - Goidnia-GO: UFG, FAV, 2010.
V.l

Semestral
Descrigdo baseada em V.8, n.2
ISSN: 1679-6748
1. Artes Visuais - Periddicos I. Universidade Federal de Goids.
Faculdade de Artes Visuais II.
Titulo.

CDU: 7(05)

Tiragem: 300 exemplares Data de circulagdo: julho/2010

Créditos
Capa: Autor: Waldomiro de Deus
Programagdo visual: Catia Ana Baldoino da Silva
Diregao de arte: Wagner Bandeira
Projeto grafico: Marcio Rocha
Editora¢dao: Cdtia Ana Baldoino da Silva
Revisdo: Mariana Capeletti Calaga

FACULDADE DE ARTES VISUAIS / UFG

Secretaria de Pos-Graduagdo | Revista Visualidades

Campus II, Samambaia, Bairro Itatiaia, Caixa Postal 131 - 74001970 - Goidnia-GO
Telefone: (62) 3521-1440

e-mail: revistavisualidades@gmail.com

www.fav.ufg.br/culturavisual



sumario

ARTIGOS

INTERSECOES NA ARTE: A CRIACAO ARTISTICA
Paulo Bernardino

GRAVURA EXPANDIDA: AS MOSTRAS
DA GRAVURA DOS ANOS 1990
Artur Freitas

ANTROPOFAGIA E TROPICALISMO:
IDENTIDADE CULTURAL?
Jhanainna Silva Pereira Jezzini

ARTE PUBLICA: A EDUCACAO,
O COTIDIANO, A REINVENCAO
Tamiris Vaz

Viviane Diehl

A RECEPCAO DA EXPOSICAO DE ARTE
INCOMUM E O PROBLEMA DA DURACAO
DOS JULGAMENTOS ARTISTICOS

Arley Andriolo

ACTION PAINTING, HAPPENING E PERFORMANCE ART:
DA ACAO COMO FATOR SIGNIFICANTE A ACAO

COMO OBRA NAS ARTES VISUAIS

Fernando Cesar Ribeiro

A OBRA DE LEDA CATUNDA:

PROCESSO DE CRIACAO E RACIOCINIOS
FEMININOS A PARTIR DE UMA ENTREVISTA
Joedy Luciana Barros Marins Bamonte

CINDY SHERMAN: UMA CRIPTOGRAFIA CORPOREA
Danusa Depes Portas

n

31

49

75

95

N3

139

157



183

213

231

251

269

291

314

325

RELACOES ENTRE ELEMENTO E MEIO
ASSOCIADO NA ARTE DIGITAL
Andréia Machado Oliveira

Tania Mara Galli Fonseca

JESUS SOTO E O CONHECIMENTO CIENTIFICO:
UM ENCONTRO CRIADOR ENTRE O RACIONAL,
O EMPIRICO E O ARTISTICO

Mariela Brazén Hernandez

A CHARGE COMO AGENTE TRANSFORMADOR DA
REALIDADE: UMA ANALISE DE SENTIDO DO HUMOR
GRAFICO DE HENFIL NO LIVRO “DIRETAS JA!”
Marcio Acselrad

Ilo Aguiar Reginaldo Alexandre

O SUJEITO E A VISUALIDADE:

PARABOLAS DO OLHAR CONTEMPORANEO
Marcelo Silvio Lopes

Regina Krauss

EXCLUSAO DIGITAL E FOTOGRAFIA:
APROPRIACOES E UTILIZACOES DOS
EQUIPAMENTOS DE CAPTACAO DA IMAGEM
Daniel Meirinho de Souza

CEUZINE: UMA OFICINA DE HISTORIAS
EM QUADRINHOS NA UFSM

Fabio Purper Machado

Ayrton Dutra Corréa

ENSAIO VISUAL
Dalton Paula

ENTREVISTA

WALDOMIRO DE DEUS: CINQUENTA ANOS DE ARTE
Caroline Rofre

Dalton Oliveira de Paula

Juliano Moraes

Marcelo Mari



RESENHAS

UM OLHAR BRASILEIRO SOBRE UMA ABORDAGEM
ETNOGRAFICA DO GRAFITE PORTUGULS
Luciano Spinelli

DUAS OU MAIS LICOES DE ANATOMIA
Vitor Butkus

NORMAS PARA PUBLICAGCAO DE TRABALHOS

345

351

357



n

31

49

75

95

N3

139

157

Contents

ARTICLES

INTERSECTIONS IN ART: THE ARTISTIC CREATION
Paulo Bernardino

EXPANDED ENGRAVING: THE MOSTRAS
DA GRAVURA IN THE 1990’S
Artur Freitas

ANTHROPOPHAGY AND TROPICALISM:
CULTURAL IDENTITY?
Jhanainna Silva Pereira Jezzini

PUBLIC ART: EDUCATION,
QUOTIDIAN, REINVENTION
Tamiris Vaz

Viviane Diehl

THE RECEPTION OF THE “ARTE INcOMUM”
EXHIBITION AND THE PROBLEM OF
ARTISTIC JUDGMENTS DURATION

Arley Andriolo

ACTION PAINTING, HAPPENING AND PERFORMANCE ART:
FROM THE ACTION AS SIGNIFICANT FACTOR

TO THE ACTION AS WORK IN THE VISUAL ARTS

Fernando Cesar Ribeiro

THE CREATION PROCESS OF LEDA CATUNDA'S
WORK: REFLECTIONS ON AN INTERVIEW
Joedy Luciana Barros Marins Bamonte

CINDY SHERMAN: A BODILY CRYPTOGRAPHY
Danusa Depes Portas



RELATIONSHIP BETWEEN ELEMENT

AND ASSOCIATED MILIEU IN DIGITAL ART
Andréia Machado Oliveira

Tania Mara Galli Fonseca

JESUS SOTO AND THE SCIENTIFIC KNOWLEDGE:
A CREATIVE ENCOUNTER BETWEEN THE
RATIONAL, THE EMPIRICAL AND THE ARTISTIC
Mariela Brazon Hernandez

COMIC STRIP AS A REALITY TRANSFORMING AGENT:

AN ANALYSIS OF HENFIL'S GRAPHIC HUMOR
IN THE BOOK “DIRETAS JA!”

Marcio Acselrad

Ilo Aguiar Reginaldo Alexandre

THE SUBJECT AND VISUALITY:
PARABLES OF CONTEMPORARY LOOK
Marcelo Silvio Lopes

Regina Krauss

PHOTOGRAPHY AND DIGITAL EXCLUSION:
APPROPRIATIONS AND USES OF

IMAGE CAPTURE EQUIPMENT

Daniel Meirinho de Souza

CEUZINE: A cOMICS WORKSHOP AT UFSM
Fabio Purper Machado
Ayrton Dutra Corréa

VISUAL ESSAY
Dalton Paula

INTERVIEW

WALDOMIRO DE DEUS: FIFTY YEARS OF ART
Caroline Rofre

Dalton Oliveira de Paula

Juliano Moraes

Marcelo Mari

183

213

231

251

269

291

314

325



REVIEWS

345 A BRAZILIAN PERSPECTIVE ABOUT AN ETHNOGRAPHIC
APPROACH OF PORTUGUESE GRAFFITI
Luciano Spinelli

351 TWO OR THREE ANATOMY LESSONS
Vitor Butkus

357 RULES FOR PUBLICATION



ARTIGOS







Intersecdes na arte: a criacao artistica

Resumo

Vivemos numa sociedade que se constitui essencialmente
através de uma pele tecnoldgica composta por imagens.
Com a tecnologia sempre presente na historia da arte,
essencialmente através de imagens, veremos em que
medida a tecnologia digital interfere no processo artistico
- procurarei refletir em que medida a tecnologia digital
tem interferido nos processos artisticos contemporaneos.
Na Arte Contemporanea o resultado advindo da utiliza¢do
da tecnologia e o desejo pela interatividade impulsiona-
nos a perceber o desenvolvimento da idéia de partilha

na produgao, que se abre como inerente a atitude do ato
criativo, e na concretizagdo da obra.

VISUALIDADES, Goiania v.8 n.2 p. 11-29, jul-dez 2010

Palavras-chave:
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Intersections in art: the artistic creation

Abstract

WEe live in a society that is constituted mainly by a
technological ‘skin’ of images. The technology has been ever-
present throughout the history of art, mainly by pictures;
thus I will try to reflect the extent to which digital technology
has interfered with the contemporary artistic processes. In
Contemporary Art the emerging result of the use of technology
and the desire for interactivity take us to understand the
Keywords: development of the idea of ‘sharing’ as inherent in the creative
Image, technology, creation  act and in the the achievement of the work.
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Ao ver as imagens como um elemento que acompanharam
desde sempre o desenvolvimento da humanidade, foi-se de-
senvolvendo em mim, ja na pele de artista, uma necessidade
de penetrar as diferentes épocas da sua produgdo para melhor
situar o presente constituido pelo passado das imagens e a
partir de ai conjeturar o seu futuro.

Ao relacionar tecnologias, técnicas e suportes, encontramos
formas de qualificar/ organizar as imagens. Se alinharmos as téc-
nicas segundo um determinado critério logo nos apercebemos e
podemos caracterizar as imagens, que refletem as resolugdes es-
téticas que foram organizando crengas e pensamentos que aca-
baram por reger as épocas que lhes deram origem. Desde logo,
com as imagens mais remotas da histéria do homem, nos come-
¢amos a aperceber que estas se foram cruzando com questdes de
natureza magica de carater religioso.

Aos poucos e poucos a fungdo da imagem foi se conver-
tendo na representa¢do do mundo aparente, proporcionando
e enquadrando a figuracdo dentro de ideais estéticos, procu-
rando uma narratividade que a colocou ao servigo da pedago-
gia, segundo uma orientacdo educativa dominante, acabando
por lhe dar poderes politicos e religiosos remetendo-a para
uma condi¢do orientadora de cultos.

De acordo com o seu valor simbolico, tornam-se dependen-
tes dos locais de apresentacdo e pela operacionalidade dos desen-
volvimentos técnicos dos mesmos, adaptando-se aos espiritos
das épocas, a imagem foi sofrendo adaptagdes na sua execu¢do
pratica comecando a revelar uma necessidade inerente de trans-
formar o espago da representa¢do em espaco de transcrigdo - que
mais do que aludir pretende simular o real de forma persuasiva.

As divergéncias doutrinais inerentesasabordagensadvin-
das de Roma versus Constantinopla - pela sua vertente orien-
tadora de culto, vemos a imagem penetrar questdes absoluta-
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mente determinantes para a sua formag¢do enquanto processo
de expansdo - acabaram por desenvolver, basicamente, duas
formas de olhar/pensar a imagem, orientando o sentido de
perceber como € que a saga da imagem se foi afirmando nas
sociedades/civiliza¢des mais antigas e como é que ao servigo
das religides a imagem se foi transformando em li¢do litar-
gica, que acabou por atird-la para uma condi¢do de conflito
entre iconoclastas e iconofilos.

O Norte de Itdlia, pela importancia que, particularmente,
vai ocupar no desenvolvimento de uma nova abordagem da
consciéncia humana - tendo como lema o0 Homem - vemos
florescer uma nova era onde o termo Renascer d4 o mote para
o Renascimento, onde se adota, fundado no humanismo, todo
um culto do individualismo.

A credibilidade e coeréncia na apresentagdo, por um lado,
assente no conhecimento matematico-descritivo do espago
tridimensional na representacdo bidimensional através da ge-
ometria, proporcionando ver o local da representacdo como
uma janela (metaférica), por outro, através do desenvolvi-
mento da pintura a 6leo, fez com que as imagens sofressem
imediatamente uma transformagdo técnica e estética que su-
perou uma das grandes barreiras da representacdo até entdo.
Proporcionou-se a procura da objetividade na representacdo
em todos os sentidos, pela capacidade desenvolvida no trata-
mento da forma que a técnica da pintura a dleo veio facilitar,
onde a imagem passa a ocupar, espelhar mimetizando, o visi-
vel, libertando o homem da deformagdo das imagens “imagi-
nadas” que desvirtuam, transformando, a realidade!.

Pelo fato de se passar a ter conhecimento da geometria
descritiva do espaco, verifica-se um avan¢o em termos de
percep¢ao que permite uma manipulagdo “real” do espago de
representacdo. Atitude que por um lado vai influenciar a pré-
pria postura do individuo criador quanto a sua posic¢do social
e, por outro, consequentemente influenciar todo o tratamen-
to dado a luz (claro) e a sombra (escuro) no espago da obra.
O conhecimento desta regra que organiza a obra passa a ser
um bem precioso para o dominio da imagem, ndo apenas pelo
fato da geometria necessitar de aprendizagem especifica, mas
pela consciéncia que a prdpria sociedade comeca a encarar e a
diferenciar as produc¢des das imagens em fun¢do do seu autor.

Pela capacidade que demostra o individuo-artista, onde a
sua mais valia passa a revelar-se na atitude (individuo que se
encontra numa encruzilhada) - sendo que por um lado tem
o passado e por outro o presente - a confrontagdo da tradi-
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¢do e da inovacdo, a sua relagdo com as formas impostas e as
livremente escolhidas, fez com que estes individuos-artistas
passassem a ser vistos como seres intelectuais, e como tal eles
proprios passaram a ser conscientes do seu valor?. O que de
certa forma fez com que tenhamos visto aparecer o séc. XV
como enunciador de uma nova abordagem a imagem. Procu-
rando-se uma “beleza ideal”, que compreenda o Homem, um
compromisso com o real, ndo do ponto de vista da imitagao,
mas do complemento. Onde o suporte interfere na condigdo
da imagem enquanto veiculo difusor dos conteudos, pois ao
transformar-se de paredes em quadros acaba por proporcio-
nar objetos, favorecendo a imagem uma condigao de fisicali-
dade “transportavel”.

Esta transformacdo foi altamente incrementada pelo im-
pulso dado a imagem com o aparecimento da prensa de carac-
teres moveis de Gutenberg (1394-1468), que ndo s6 permitiu
uma maior divulgacdo da imagem? (inclusive produziam-se
imagens de composi¢des que mais tarde iam dar origem a pin-
turas), como a colocou ao servi¢o das ciéncias.

Porém no que diz respeito sobretudo ao séc. XVI, a Eu-
ropa é um barril de pdlvora, onde se confrontam posi¢des
reformistas e contra-reformistas e suas derivantes posi¢oes.
Peculiarmente todos os paises catdlicos que ficaram poste-
riormente debaixo de um absolutismo régio. Proporcionan-
do uma comunhdo entre clero e nobreza que imediatamen-
te comecam a combater a produgdo cultural independente
- advinda essencialmente do Maneirismo - através de ordens
estabelecidas com o objetivo de censurar a producdo e ao mes-
mo tempo tentar submeter a criacdo ao poder instituido — seu
unico promotor e consumidor. Porém, como nas varias fases
de aprendizagem na vida, as limita¢des ndo sdo obrigatoria-
mente condi¢des que nos levam a abandonar os nossos pres-
supostos, e como tal na Arte, os artistas, debaixo de adversida-
des, acabaram por reorganizar numa sintaxe nova, dindmica e
dramatica, artificiosa e tecnicista, com grande sentido cénico,
todo um espago propicio para a eleva¢do dos sentimentos e
das emogdes - é o que nos apresenta o Barroco e o Rococo.

Contudo, com o século XVIII, o Século das Luzes, do Ilu-
minismo, vemos despontar toda uma atitude voltada para o
principio depositado na Razdo, Liberdade e Progresso, e a
producdo artistica comeca a ser questionada* quanto a sua
forma e processo, abrindo e procurando formatar aquilo que
hoje conhecemos no mundo atual. Se as revolug¢des Liberais
parcialmente puseram fim ao regime Absolutista, a revolu¢do
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Francesa (1789) procurou instituir o direito a autodetermi-
nagdo dos povos, aristocracia versus povo, ou colocado em
linguagem de representacdo, tradi¢do versus inovag¢do. Por
um lado, numa perspectiva mais convencional, o Neoclassi-
cismo, procurando retratar a verdade altruista, vendo o pas-
sado classico como um exemplo a seguir, e por outro, numa
perspectiva mais inovadora, o Romantismo, mais interessado
no tratamento das emogdes e da natureza, contribuiram para
que ambos os estilos, cada um a sua maneira apelando para a
dicotomia intelectual derivada de uma posi¢do que facultava e
estruturava a sociedade, sobrevivessem em simultaneo.

Porém e indubitavelmente que foi 0 Romantismo que mais
impacto teve no desenvolvimento da arte e consequentemente
na construg¢do do discurso da imagem. Pela sua auséncia de pa-
drées pré-estabelecidos, comparativamente com os Neoclassi-
cos, os artistas do Romanticos podiam olhar o mundo de forma
mais audaz, o que fez com que usassem qualquer experiéncia,
real ou imaginaria, desde que intensa, e em seu nome acaba-
ram por adorar a emog¢do pela emo¢dos. Onde a imagem comega
entdo a evidenciar na sua constitui¢do uma transformagao pro-
funda, pois comega a deixar de ser um espago de representa¢do
a que se assistia, que era teatralizado, colocando o publico num
local tangivel, para passar a ser ficticia, para concorrer imagem/
natureza e artista/observador no plano do provavel.

Através do crescimento demografico a que se assiste por toda
a Europa do séc. XIX, decorrente da Revolugdo Industrial, assis-
timos a uma reformulagdo da sociedade acabando tal situacdo
por interferir nos modelos, assim como, nos meios de utilizar
e produzir imagens. Partindo do legado da imprensa (como ja
acima mencionado, tecnologia facilitadora de produgao e con-
sequente circulagdo de imagens - através de uma maior distri-
buig¢do), comeca a fazer-se sentir necessidade de uma tecnologia
capaz de produzir e difundir imagens ao ritmo da sociedade que
se expandia - quer em velocidade quer em quantidade. Comegaa
operar-se uma transformacao radical em todo o mundo, afetan-
do todos os bens de consumo, enquanto objetos, assim como o
proéprio objeto artistico. Consequéncia eminente denota-se com
o aparecimento das primeiras imagens conseguidas através de
processos quimicos, mais concretamente com o Daguerreoétipo,
que acabariam por constituir e dar origem a fotografia preto-
-e-branco. Numa primeira fase alerta-se e faz-se aparecer uma
nova forma de produzir imagens fora da vontade e do saber da
mao do artista, distribuindo o conhecimento técnico e ailusdo de
democratizagdo da capacidade de produzir imagens.

VISUALIDADES, Goiania v.8 n.2 p. 11-29, jul-dez 2010



VISUALIDADES, Goidnia v.8 n.2 p. 11-29, jul-dez 2010

Apesar da proeza iniciada pela fotografia preto-e-branco,
a grande aventura da imagem técnica s6 comega a enunciar-se
de modo indiscutivel com a passagem da fotografia preto-e-
-branco para a fotografia colorida. As imagens que a fotografia
dava ao mundo tornaram-se, e eram vistas, como uma mais
valia; sem a interven¢do de um intérprete, de um codigo, de
um tratamento alicer¢ado na tradi¢do, a sua func¢do era colo-
cada como provedora de verdade visual.

Temos entdo que pela presenga da maquina/aparelho a ima-
gem vai ganhar uma evidéncia do ponto de vista da sua intersecdo
com a realidade, manipulando a nossa crenca na sua autenticidade,
fazendo com que adquira um valor simbolico operado pela verdade
objetiva inerente a qualidade fisica da situagdo existente entre foto-
grafo e fotografado (SONTAG, 1986). Logo a maquina de impressio
ea maquina fotogréfica, fazem uma parelha avassaladora no campo
da representa¢do. O compromisso da imagem realista produzido
pelo aparelho fotografico e consequente verdade objetiva, conver-
tem a imagem numa evidéncia do real, remetendo a producdo ma-
nual da pintura para a subjetividade, o que mais do que uma dimi-
nui¢do de fung¢des, fez com que esta se torna-se vinculadora de uma
procura interior, alargando objetivamente, o seu espectro para la da
tradugao da realidade observavel. Dava-se desta forma uma trans-
mutacdo da realidade do espaco da pintura, da representagdo, da
imagem. Ou seja, da arte de uma forma geral.

Podemos portanto afirmar que o que caracteriza o séc. XIX,
do ponto de vista da sua transformagdo enquanto processo de
transcrigdo visual (imagens), foi por um lado, a fotografia, por
outro, a ruptura da forma de produzir/criar utilizada no passado,
onde o processo de olhar a pintura se volta para si proprio, dei-
xando de lado as preocupacoes da traducdo do visivel - mime-
tismo - e come¢ando uma nova aventura para a imagem e para o
pensamento que é de fato a abstragdo.

Consequentemente, ja ndo estd em causa a objetividade
que ¢é entdo condicionada por esta nova tecnologia uma vez
que ndo deixa margens para duvidas, pois a realidade passa a
ser mediada por um meio exterior a produ¢do manual, logo
fora da interpreta¢do subjetiva do seu executor. Implemen-
tando uma nova visdo do espaco, pelaacdo deste novo suporte,
passa a existir uma nova liberdade na criacdo da imagem para
os artistas plasticos. Ficando cada vez mais sujeito o espago da
ilusdo a uma nova realidade (onde o objetivo ndo é represen-
tar); da confronta¢do entre o objeto e a realidade, acaba por
se formar novas consciéncias, expandindo-se e provocando
novos espacos de ocupac¢do para o desenvolvimento da arte.
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Na continuidade do plano do progresso, vemos aparecerem
novos suportes com o desenvolvimento da tecnologia e do apa-
relho mecénico. Passa-se para o aparelho electrénico, que trans-
forma mais uma vez a abordagem as imagens, proporcionando
novos espagos para o seu desenvolvimento. Indo interferir no
processo técnico vai por sua vez obrigar a recolocar, mais uma
vez no discurso da imagem, a questdo do local expositivo como
elemento inerente a propria obra. Pelos meados do séc. XX, as-
sistimos, agora de forma determinante, essencialmente pela mao
da tecnologia a grandes alteragdes nos processos, nos meios e na
propria imagem. Na qualidade de meio, vemos aparecer uma
tremenda abordagem a informacdo, quer do ponto de vista da
sua preparagdo quer do ponto de vista da sua difusdo, ou seja o
desenvolvimento dos meios de comunicag¢do de massas.

Onde vamos perceber que mais do que tudo é no meio
que se encontra a grande transformacdo, e do ponto de
vista da criatividade, o aforismo “o meio é a mensagem”
(MCLUHAN, 1964), vai introduzir na mente dos artistas
uma mudanca radical. Ja ndo é o objeto em si que ocupa o
centro, mas a preocupacdo da utilizagdo de um meio, que em
si, seja e enumere caracteristicas que remetam para um tipo
de instrumento com propriedades novas para o mundo das
artes. Temo entdo como condi¢do o video (captura e reprodu-
¢do) - que enquanto meio veio precisamente a tornar-se, em
termos tecnolodgicos e econdmicos, acessivel ao publico. E os
artista comec¢am a perceber neste meio uma capacidade de
expressdo libertadora - através da imagem como sendo em si
uma expressdo que, conjuntamente com o uso do texto e da
voz, remete para uma presenca quase irreconhecivel, fugindo
a uma compreensdo/identificagdo rdpida quer da narrativa
quer da representagdo. Devido a sua caracteristica intimista
(grava e reproduz a cena em tempo real), a cdmara de video,
favorece uma rela¢do pessoal com a imagem (plano da identi-
dade) como processo reflexivo da sua condi¢do humana. Pela
natureza da sua forma de apresentagdo (proje¢do), o espago
fisico passa a ser um elemento enunciador de uma nova abor-
dagem a forma artistica, a instalagdo, que obriga a imagem a
ndo ser apenas o alvo da criatividade, mas a propria relagéo,
espaco/tempo/dimensdo, a ter uma influéncia preponderan-
te no comportamento da obra e do observador.

O séc. XX, essencialmente nos seus meados, através da
tecnologias que lhe deram forma, primeiro pela a¢do do vi-
deo e depois pelo legado digital, como veremos mais abaixo,
alteram-se tecnicamente os processos e a imagem passa a in-

VISUALIDADES, Goiania v.8 n.2 p. 11-29, jul-dez 2010



VISUALIDADES, Goidnia v.8 n.2 p. 11-29, jul-dez 2010

tegrar o tempo real e o movimento em direto como fatores
decisivos na sua constitui¢do. Pela facilidade tecnologica, o
nivel de interveng¢do na imagem passa a ser bastante alto logo
no momento da sua captura, proporcionando uma desarti-
culagdo, em direto, complementando uma sintonia com as
experiéncias estéticas de outras formas de expressdo que pro-
curavam mais do que a dialética imagem vs observador, uma
abordagem que se afirma pela interatividade. Com a introdu-
¢do do computador - ferramenta tecnoldgica que se impde no
cotidiano -, a imagem sofre uma alteragdo fundamental na
sua histdria. Através da sua facilidade manipulativa vai fazer
com que, perdendo o referente®, se converta num sistema au-
to-suficiente que embora ndo esteja preocupado na tradugdo
da realidade, vai interferir com ela, quer do ponto de vista
dos seus valores quer da constitui¢do de novas realidades. As
transformagbes operadas técnica e tecnologicamente pelo
advento digital tiveram um impacto real no modo de ver.
Com o aparecimento do suporte digital tudo se transforma
irremediavelmente. Afere-se a perda da evidéncia, afetando-
se a condi¢do de verdade que a imagem ainda transportava e
interfere-se na propria constru¢do da realidade. Enquanto su-
porte, o digital, comprometido com a imaterialidade que lhe
é fundadora, permite uma circulagdo de dados, que integra
de forma simbiotica, dando origem a produtos que ja ndo sdo
apenas imagens mas comprometimentos entre som, imagem,
tempo e, fundamentalmente, a¢do, convertendo a imagem
numa interface que torna intencional a procura da interativi-
dade. Portanto, ao interferir-se com a forma de operar e pro-
duzir, consequentemente interfere-se com o resultado.

Pelo fato de se (con)fundir o verdadeiro e o falso e afas-
tou-se a nogdo de original. A facilidade reprodutiva, pelo fato
de ndo alterar o original, acentuou a nocdo de imaterialidade
provocando uma catarse na autenticidade, colocando, inclu-
sive e por arrastamento, a materialidade fora da sua arena. Ja
Walter Benjamin no inicio do séc. XX, em 1936, havia notado
que a reprodutibilidade mecanica iria interferir com a aura
da obra de arte, mas a autenticidade ndo era beliscada, que
como prova de autoria estava garantida porque associada ao
objeto fisico e ao local. Com o aparecimento da internet - a
grande metafora contempordnea da auséncia do local - é tudo
posto em questdo. Onde o computador que é uma ferramenta
tecnologica que insere tecnicamente a constituicdo, alteracdo e
divulgacdo da imagem, se assume como a maquina capaz de re-
solver todos os problemas. A manipulagdo tecnicamente é pos-
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sibilitada até ao elemento minimo, o pixel, proporcionando um
jogo de recombinacdo infinito dentro dos elementos constituti-
vos na composi¢do da imagem. Pelo fato, atirando a objetividade
para segundo plano criando consequentemente um plano para
o desenvolvimento da subjetividade, proporcionando uma rea-
lidade afastada da realidade, onde aquilo que se constitui como
referente ¢é a imagem, ou seja, sdo as imagens que constituem a
realidade e é através dela que se orientam as imagens. Desenvol-
vendo assim um circuito fechado - virtual.

Desta forma o suporte e o local, interferindo na propria
imagem, acabam por vincular a mensagem, espelhando-se
como mais uma componente caracterizadora da obra, que
assenta na relagdo técnica/tecnologia/local. Resultando de
uma abordagem inerente a necessidade de interagirmos com
a mdquina, comeca a aparecer uma aplicabilidade tecnoldgica
que tem a capacidade de traduzir a natureza de forma tanto
mais real quanto o real, procurando-se uma interagdo simbi-
oOtica/imersiva que possa simular a realidade, comecando-se a
formar o conceito de “realidade Virtual”, que insere a ideia da
participagdo total do corpo (ndo apenas a visio) em ambien-
tes/situagdes geradas por computador que se tornem tdo reais
que possam ser recebidas como uma experiéncia real.

Temos entdo que mais do que traduzir realidades procura-se
produzir realidades, ou seja, mais do que simula-la procura-se
substitui-la (VIRILIO, 1977). Nesta opera¢do de “substitui¢ao”
ganha forga e passa a ser determinante a intera¢do como elemen-
to gerador de novas atitudes, quer por parte do autor quer por
parte do observador, pois alteram-se as regras (que sempre foram
usadas através da historia da arte) para ambos os lados. A no¢do
de autor passa a complementar o coletivo, e o observador passa a
ser cativo. A imagem deixa de ser estdtica e passa a ser interativa
- implicando uma agdo fisica em ambos os sentidos.

Ora as imagens sdo sombras da realidade, como o colo-
ca Platdo na sua abordagem as imagens, que se fazem visiveis
pelas semelhangas que projetam com o objeto que lhes deu
origem, mas a semelhanca é um lugar sem sentido no univer-
so das realidades, uma vez que as imagens, sobretudo aquelas
que nos tanto seduzem como induzem, estdo balizadas pe-
los mecanismos que nos fazem vivenciar essa mesma reali-
dade. A Unica condicdo de verdade que as imagens procuram
ressalvar ¢ a ilusdo, mas através desta inscrevem a realidade
no seu amago. Pelo fato de estarmos constantemente expos-
tos as imagens, inevitavelmente utilizamos, interpretamos e
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construimos significados para elas. Os aspectos simbolicos
das imagens sdo convengdes socioculturais, que ndo deixam
duvidas quanto a ndo universalidade de leitura da imagem, e
quando se tende a ignorar esse lado (confundindo reconheci-
mento com significa¢do) confundimos realmente percepg¢do e
interpretagdo. As imagens sempre foram e serdo construgdes
produzidas para evocar algo ausente, que pela sua fungdo sim-
bolica - que reside no significado - evidenciam um modo de
ver pessoal, portanto ndo procuram replicar o mundo, sendo
antes uma forma seletiva de o contar”.

O campo de a¢do em que se circunscreve a imagem defi-
ne-se sobremaneira pela forma como esta associada a visdo,
mas ¢é pela inten¢do que ela se faz entrar no campo das artes
plasticas. Pela sua relagdo com o fazer que se relacionava, no
seu inicio, fortemente com a mao, essencialmente, antes do
invento dos aparelhos que orbitam a sua produgdo, estava su-
bentendida pela beleza. No entanto, com o desenvolvimento
da sociedade, transformou-se num produto tao comercializa-
do que acabou por ela prépria ser adaptada. Com o advento da
tecnologia é empurrada para o plano da simulagdo do mundo
virtual. Contudo, as imagens sdo compostas por significados e
como tal estdo comprometidas por todas as imagens que lhes
antecederam. Formam-se imagens a partir de imagens, por-
tanto reinterpreta-se e assim da-se origem a novas formas.

O préprio desejo é também provocado através das ima-
gens e consequentemente afastam-se estas da realidade, o
seu carater consumista sobrepde-se a propria imagem. Como
estas sdo elementos preciosos numa sociedade consumista,
tem a capacidade de fabricar fascinio - pelo fato, seduzem-
-nos tanto quanto nos prometem. Porém, é na representagdo
que a imagem assume um valor simbolico, que se sobrep&e ao
objeto e refor¢a a ilusdo tornando a imagem em fetiche. Nao
obstante, constrdi-se um referente simbolico, favorecendo e
de algum modo continuando o primeiro patamar para a simu-
lagdo, uma vez que a representagdo se encontra, ou produz,
uma separagdo entre o mundo real e a sua imagem.

Temos portanto a imagem como um veiculo de substitui-
¢do, que se afirma e espelha naquilo que conhecemos, suscep-
tivel de criar ilusdes, uma vez que a visio estd sempre sujeita ao
conhecimento perceptivo/cognitivo - compreende-se e deixa-
-se conhecer na aparéncia. E pela experiéncia que se conhece,
pois articulando o interior (eu) e o exterior (meio) relacionam-
-se os sentidos e agregam-se as compreensées — que sdo parti-
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lhadas através da comunicagdes expostas por imagens entre o
artista e o publico - ndo dependendo apenas das caracteristi-
cas particulares do individuo ou da estrutura sdcio-cultural em
que se insere, mas do todo. A realidade é uma construgdo feita
mediante e a medida de cada individuo. Portanto, é da respon-
sabilidade de cada um o entendimento da realidade. Logo, nas
imagens mais do que se tratar de correspondéncias é do modo
como cada um a utiliza®. Assim, as imagens que temos mais
presentes sdo, imperiosamente, aquelas que mais observamos
(o museu imaginario), dai que o corpo de imagens que rode-
ia o seu fazedor seja determinante para perceber as imagens
criadas. Acontece, através de um ciclo, uma ininterrupta de-
pendéncia das imagens, fazendo com que incessantemente se
desenvolvam mais imagens que sustentam e complexificam as
nossas proprias memadrias e imagens.

Obviamente que as imagens dependem de quem as observa
e dependem da realidade que traduzem, que por sua vez esta de-
pendente do observador, mas em todas as realidades traduzidas
procuram constituir espagos contemplativos (imersivos) com o
objetivo de colocar o observador perante essa realidade apresen-
tada, atribuindo dessa forma a imagem uma qualidade simula-
cral que em si compreende uma perda do senso da realidade.

Ao alterarmos a forma como percepcionamos o mundo,
através da tecnologia digital, interferimos na fun¢do da pro-
pria arte. Organizando novos modelos de sensibilidade, ten-
tando mudar consciéncias, obrigando os artistas a desafiarem
as tecnologias e os métodos. Perde-se o carater pessoal (autor)
da obra pela intenc¢do aleatoria que esta requer do utilizador.
A obra completa-se no observador/utilizador dando asas a
sua subjetividade concluindo o seu desejo, enquanto imagem,
na possibilidade de transferéncia.

Irremediavelmente, acredito eu, que a tecnologia inter-
feriu na forma como vemos a realidade através das imagens
provocando uma erosdo no conceito de real. Passamos a ver
mais coisas, a reconhecer o real através da sua simulacdo
(BAUDRILLARD, 1992). Assim que se desenvolveu uma tec-
nologia capaz de extrapolar a imagem para longe do controle
da mdo desencadeou-se uma revolu¢do com o meio e com a
realidade. De uma forma totalitdria a imagem concorre/avan-
¢a para a consciéncia convertendo a propria realidade as suas
necessidades. A tecnologia digital, por seu lado, provoca uma
onipresen¢a na imagem; ndo sé transforma a realidade como
proporciona novos paradigmas, levando a reformulagdo da
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propria realidade através de uma hibridagao do inteligivel e
do visivel, permitindo uma imersio poli-sensorial. E aqui que
as imagens manipuladas digitalmente transportam na sua es-
séncia uma plasticidade tal que transforma a sua constatagdo,
altamente imperceptivel, em tarefa impossivel, tornando a re-
producdo do real numa faléncia da credibilidade. Remetendo
a imagem para longe do acampo das evidéncias, transforma-
-se em realidades que sdo em si modelos de representacdes
mentais. Criou-se uma nova situagdo para a imagem, uma vez
que tem a capacidade de desalojar/deslocar a realidade substi-
tuindo-a/recolocando-a. Pelo fato das imagens digitais serem
numeros, o seu funcionamento reflete a sua estrutura — a ime-
diatez. Na transformagdo operada entre a a¢do-reagdo, altera-
-se a noc¢do do observador como elemento central e passa-se a
operar com a consciéncia da autoria repartida, quer pela acdo
do sujeito fisico - presenca — ou pela a¢do do sujeito ausente
- telepresenca - no interior da obra. Na interface, pelo fato de
ser o elemento que mediatiza a agdo do homem com os com-
putadores, refaz-se uma nova realidade, uma vez que a inter-
face constroi o mundo que mediatiza por modelos, fazendo
com que, perante os mundos da realidade virtual, o sujeito,
a imagem e os objetos figuem com propriedades idénticas e
como tal ndo se possa falar em alinhamentos ou hierarquias.
A tecnologia expde o seu fim nos principios para os quais é
usada, o que implica dizer que a tecnologia tém sempre um
objetivo preciso, colocando-a como tal oposta a criatividade.
Portanto, tecnologia versus criatividade é um paradoxo.

Ou seja, ao disponibilizar todos os seus dados em todos os
momentos, a tecnologia consente de forma tolerante a ima-
gem uma adequagdo interativa na sua propria forma de ser,
convertendo-a num sistema dindmico que absorve/arrasta
com ela o observador. Converte-se a imagem tida como “ja-
nela” em “passagem’, ao permitir-se ndo apenas a sua obser-
vacdo/contemplacdo, mas participando-se democraticamente
na sua cria¢do e alteragdo/reconversio. Pelo desempenho da
tecnologia, espago e imagem reagem a presenca do individuo
produzindo ciclos de continuidades que se espelham na ins-
talagdo interativa. Se a representacdo, pela sua ligagdo com a
ilusdo, foi um dos garantes da imagem até ao inicio do século
XX, com a tecnologia digital acentua-se a sua interse¢do com
a simulagdo, pela sua capacidade de gerar objetos “reais” sem
necessidade dos objetos (perda de referente), condicionamos a
realidade a sua simulagdo, e a tradu¢do do real pelo imaginario,
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garante da ilusdo, entra em crise, na medida em que, a simula-
¢do apela ao real, criando “falsos reais”. As imagens digitais, na
sua esséncia, ndo procuram uma aproximagdo ao real, sio uma
outra realidade, ndo se trata de provar que é real, mas de acei-
tar a sua autonomia. Outro fator que interfere nos julgamen-
tos morais associados a tecnologia, prendem-se com o fato do
direito autoral perder paternidade singular, que assegurava a
genuinidade e complementava a verdade representada, dissol-
vendo os conceitos de originalidade. Na transformacdo opera-
da pela interatividade (passivo vs ativo), compreende-se um
problema: é uma relagdo dependente/disponivel de dois que-
reres e se algum dos lados “falhar” (tecnologicamente ou pelo
desinteresse) nada acontece e produto multi/pluri/inter, ndo
se concretiza, dai a importancia do principio da convergéncia.

N&do nos podemos esquecer que todas as formas de ex-
pressdo artisticas e desde sempre vincularam uma interagdo,
mas a partir dos meados do século XX essa interacdo trans-
forma-se, acentuando e implicando mais do que a fruigdo a
participagdo mental do espectador, o que vai interferir impli-
citamente na estrutura do mundo da arte. Nivela-se a obra,
o0 autor e o observador, inferindo-se sobre o observador pela
agdo participativa esperada na obra, converte-se o observa-
dor/passivo em utilizador/ ativo.

Ao conceber-se a imagem para colher a participacdo esta-
-se também a alterar o individuo que la vai participar, pois pelo
fato de ser permitido colocar cada utilizador a transformar a
obra, que passa a incluir o individuo como um elemento cons-
tituinte, afirma-se a consciéncia do coletivo, que a0 mesmo
tempo requalifica o objeto tornando-o pluri-multi-disciplinar.

Nesta condic¢do fisica, para que se constituia intera¢do sao
necessarios trés fatores, que se agregam e dissolvem na obra,
ou seja, simulagdo, participagdo e concretizacdo em tempo
real. Nesta juncdo desmaterializa-se o objeto e a propria figu-
ra do criador que ao procurar/permitir a interatividade esta
ele mesmo a ser manipulado/condicionado pela tecnologia
que vai interferir em todo o seu processo de reflexdo acerca da
obra final, que ndo se concretiza enquanto objeto mas e ape-
nas se torna em espacos de possibilidades, nem publico nem
produtor tem capacidade para concluir a obra que se encontra
sempre aberta (ECO, 1989).

De outra forma, pela constatacdo da palavra “virtual’,
remete-se o significado da realidade que se pretende abor-
dar para a simulacdo/mutac¢do/ilusdo que se adequa perfei-
tamente ao eu e a arte. Ao opor-se ao atual/concreto o vir-
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tual orienta uma certa subjetividade na imagem de que se
constitui, transformando estas em verdadeiras construtoras
de significado, interferindo esteticamente com o objeto, pro-
porcionando a passagem de uma sociedade de cultura obje-
tual, da estabilidade da informagdo, para uma sociedade da
cultura do fluxo, da instabilidade da informacao. Pelo fato da
tecnologia nos permitir imergir e interagir com a imagem, o
que orienta uma certa logica criativa da estética tecnologica,
¢ sintomatico e reflete a integracao/dependéncia do produ-
tor/obra/utilizador da e para com a tecnologia, o que torna o
conceito da interatividade num dos aspectos mais estimulan-
tes para o campo da criatividade.

Uma boa forma de desconstruir a ideia de criatividade
encontra-se no ato de converter a regularidade em irregula-
ridade, na medida em que procura oferecer uma alternativa
original que se desenha, quando intencional, entre a inspi-
racdo e a reflexdo, o que nos leva a designar a criatividade
como um ato de transformag¢do ou modifica¢do a cargo das
convengdes em que esta inserido. O que nos permite, por
outro lado, perceber que a criatividade ndo consiste neces-
sariamente na produc¢do de algo “novo”, mas num processo
capaz de gerar um conjunto de possibilidades definido por
um grupo de requisi¢des e de restri¢des.

Através das varias formas de interag¢do participativa as-
senta na convergéncia de interesses, criam-se condi¢des para
se desenvolverem novos espac¢os, novos territorios, para o
utilizador (observador convertido em utilizador, mutagdo
derivada da atitude passiva vs ativa) proporcionando o es-
tado de work-in-progress, colocando como questdo central
e apetecivel o credo absoluto da interatividade, remetendo
o ato da criagdo mais para o campo da sele¢do do que o de
uma procura do “novo’, mais do que criar vemos aparecer a
obra pela acdo de juntar, refor¢ando a ideia que o sentido da
criacdo estd a ser substituido pelo da selecdo, acrescido pela
tecnologia, colocando-nos perante uma transformagdo da
atitude criadora em atitude modificadora.
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NOTAS

1. Realidade essa que era tida e vista como o “visivel” e para tal usaram,
inclusive, os aparelhos derivados da investigagdo da época, nomeadamente
a “camara obscura” com o propdsito de traduzir a natureza do modo mais
objetivo possivel - as imagens obtidas eram, obviamente, a propria realidade
que se fazia projetar na parede oposta ao orificio por onde penetrava a luz e
assim o artista registava o visivel e ndo a imaginagao.

2. Pela apropriagdo da técnica, enquanto processo vinculador do conheci-
mento, o artista comega a afastar-se do artesdo. Com o objetivo de ser bem
acolhido no seio da sociedade do seu tempo, procura, mais do que usar a
habilidade, usar o intelecto na construc¢do do espago da representagdo.

3. Através da desmultiplica¢do dos livros que passam a ser reproduzidos
mecanicamente a imagem comega a percorrer distdncias inimaginaveis para
a prépria pintura, tendo como tal que se confrontar com a sua verosimilhan-
¢a, enquanto representagdo, do representado com o real, obrigando a sua
execuc¢do a ser tanto mais precisa quanto inquestionavel.

4. Desenvolve-se a critica e as academias com programa, porém ainda longe de
terem ensinamentos sistematizados, comecam a florescer pela Europa passando
a substituir as corporac¢des de artes e oficios - pela mao da liberaliza¢do do
conhecimento proporcionada pela academia, a produgdo de imagens comegam
a estar ao alcance de classes menos favorecidas e assim o niimero de individuos
interessados em produzir aumentou significativamente.

5. O que por sua vez acaba por fazer realgar o problema da arte como sendo um
problema de forma. Forma que traduz o modo de ver e experimentar a realidade
do individuo artista, colocando a visdo no centro da produg¢do da obra.

6. Para representar de forma fotografica o objeto deixamos de tero objeto ele mes-
mo - criamos uma realidade que ndo necessita da realidade para ser traduzida.

7. A semiologia procura formar uma produgao de sentido para se interpretar as
imagens, procura perceber o modo como estas fomentam significagdes fazendo
com que, na qualidade de signos, tenham que exprimir ideias e como tal incitar no
observador uma atitude interpretativa. O signo ndo atua de forma indiferente ao
meio e para que este se constitua sdo necessarios outros signos simultaneos para lhe
dar sentido, para o signo significar temos que o colocar num contexto.

8. A construgdo significativa da imagem (aquilo que uma coisa exprime ou

representa) pressupde uma interagdo entre o que conhecemos e o que quere-
mos conhecer, gerando uma expectativa.
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Gravura expandida: as Mostras
da Gravura dos anos 1990

Resumo

Enquanto existiu, de 1978 a 2000, a Mostra da Gravura de
Curitiba foi, no campo da arte, um dos principais eventos
periodicos do pais. Responsavel por atrair gravadores de
todos os estados, a Mostra chegou a atingir uma escala
internacional durante a década de 1990. Idealizada com
0 objetivo manifesto de defender a autonomia técnica da
chamada “gravura original’, a exposi¢do precisou, contudo,
reavaliar seus pressupostos conceituais ao longo dos anos
1990, 0 que afinal resultou tanto na expansdo do conceito
de “gravura”, quanto no fim das proprias Mostras. Buscando
evidenciar as principais transformagdes ocorridas nesse
processo histdrico, este artigo analisa alguns documentos
. .~ Palavras-chave:
pontuais, confrontando-os com breves descri¢Ges das Arte contemporanea, gravura
Mostras ocorridas nos anos 1990. expandida, Mostra da Gravura
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Expanded engraving: the Mostras da
Gravurain the 1990’s

Abstract

The “Mostra da Gravura” existed between 1978 and 2000
and was one of main periodic events in the country. This art
exhibition has attracted engravers from all states of Brazil
and reached an international scale in 1990’s. Although
created for defending the “original engraving’s” autonomy,
the “Mostra da Gravura” needed to review their conceptual
bases. Thus, on one hand, if the concept of “engraving”
expanded yourself, on the other hand, the “Mostras da
Gravura” were over. In order to highlight the most important
transformations of this historical process, this paper will
compare some documents with brief descriptions of the
“Mostras” in 1990’s.
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Introducdo: as primeiras Mostras da Gravura
e aideia de “gravura original”

Em Curitiba, o projeto de se instituir um saldo de arte volta-
do especificamente a gravura remonta ao final dos anos 1960,
quando o artista Fernando Calderari coordenava o recém-
-criado Atelié Poty Lazzarotto, e o critico Ennio Marques Fer-
reira ainda dirigia o Departamento de Cultura da Secretaria de
Educagdo e Cultura do Governo do Parand. Em linhas gerais,
esse projeto coincidia com um momento de intensa influéncia
no Parand do Atelié de gravura do MAM do Rio de Janeiro,
que no inicio da década de 1960 vivia o seu periodo mais fe-
cundo. Passados alguns anos, foi o proprio Ennio Marques,
agora diretor da Fundagdo Cultural da prefeitura de Curitiba,
quem deu sequéncia a ideia de um saldo e articulou, em 1978,
a implantacdo efetiva de uma Mostra da Gravura, de alcance
nacional. Tratava-se, ao que parece, ndo apenas do primeiro
saldo instituido pela Funda¢do Cultural de Curitiba, como
também do primeiro certame especializado em gravura a ser
realizado no Brasil (MARQUES, 1978). “Viabilizada depois
de dez anos de tentativas frustradas”, a Mostra da Gravura foi
criada com o objetivo manifesto de “transformar Curitiba no
principal nucleo de irradiagdo da arte da gravura no Brasil”
(GRAVURA TEM, 1978).

Enquanto existiu, de 1978 a 2000, a Mostra da Gravura foi
responsavel por atrair gravadores de todo o pais, chegando a
atingir uma escala inclusive internacional nos anos 1990. Con-
solidada, a Mostra tornou-se a panaceia dos gravadores, que
até entdo viam nos saldes genéricos apenas um lugar “onde
a gravura fica sempre com os prémios menores’, como che-
gou a afirmar a gravadora Anna Letycia (Anna Letycia apud:
UM MUSEU, 1978). Originada nas propostas do I Semindrio
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de Gravura, também organizado por Ennio em 1978, a Mos-
tra manteve em todos esses anos uma certa periodicidade,
sendo anual até 1982 e passando a ocorrer de dois em dois
anos desde entdo. Gragas a uma bem sucedida confluéncia
de interesses entre gravadores, galeristas, colecionadores
de gravura e uma determinada instancia do poder publico,
a Mostra da Gravura de Curitiba fez parte de um amplo es-
forgo institucional que também incluiu, ao cabo de poucos
anos, entre 1978 e 1983, a criacdo de um acervo especifico
(o futuro Museu da Gravura), a inauguracao de um espago
fisico (o Solar do Bardo, localizado no centro da cidade), a
formacgdo de oficinas permanentes de gravura (que existem
até hoje, no proprio Solar) e a manutencdo de um Centro
de Documentagdo e Pesquisa especializado em Gravura.
Surgidas sob a influéncia de gravadores vinculados ao con-
texto da abstragdo informal do Atelié de Gravura do MAM do
Rio, as Mostras da Gravura funcionaram, ao menos em seus pri-
meiros anos, como uma espécie de nucleo de resisténcia da dita
“gravura original’, também chamada, na época, de “gravura de
arte”. Para muitos, naquele contexto, gravar era um ato quase sa-
grado que, oposto aos novos meios de reprodugdo mecdnica, re-
montava as doutrinas medievais, e como tal deveria permanecer
ligado as suas velhas matrizes, sem mais complica¢des. Durante
boa parte dos anos 1980, apenas gravuras impressas a partir de
matrizes de madeira, pedra ou metal foram selecionadas e ex-
postas nas Mostras da Gravura. Mas claro: era mesmo inevitavel
perceber que a gravura, uma vez descartada pelo conceitualismo
dos anos 1970, retornava nos 8o com for¢as renovadas, parti-
lhando da dita retomada aos suportes tradicionais, embora sem
o impeto e a grandiloquéncia da pintura. Modernista na forma e
conservadora na técnica, a gravura das primeiras Mostras reite-
rava em obra a questdo elementar da autonomia. Como um Gre-
enberg de ponta cabe¢a, Orlando DaSilva chegou até a defender,
por exemplo, o retorno a gravura de pasta, em desobediéncia ao
império - tirdnico, segundo ele — da pintura. O gravador de hoje,
disse com todas as letras, precisa abandonar “a gravura de parede
que, como escrava submissa, passou a adotar as leis da pintura,
renegou sua familia e desvirtuou seu mundo” (DASILVA, 1982).
Presente nos regulamentos e perceptivel nas obras das
primeiras Mostras da Gravura, a defesa da autonomia técnica
da gravacdo ganhou sua forma mais direta e aguerrida no texto
“Carta-adverténcia sobre a gravura atual” (GUERSONI, 1978),
do artista e colecionador Odetto Guersoni. Apresentado du-
rante a I Mostra, o texto pode ser lido como um testemunho
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de fé na for¢a quase magica das convencdes da gravura tradi-
cional. De saida, o documento condena todos os “processos de
tradugdo, de reproducdo fotomecanica e mesmo de impres-
sdo off-set”, ali vistos como uma espuria e intolerdvel ameaca
a “gravura original”. Para o autor, a “massificagdo total” desses
processos bastardos de impressdo deveria ser combatida pelos
“organismos estatais” através de um rigoroso “controle de au-
tenticidade”. Diante disso, o texto chama para si a messidnica
tarefa de “proteger e preservar a gravura brasileira” e passa a
propor uma série de “normas para a disciplinag¢do [sic] e con-
ceituagdo da gravura no Brasil”. A “gravura original’, lemos, s6
¢ original se “o proprio artista” fizer “a matriz em metal, ma-
deira, pedra ou outro material”. Ou seja: s6 o gravador - essa
espécie de rei Midas da gravura - é capaz de assegurar, pelo
toque de ouro de suas maos, a autenticidade de suas matrizes.
Compreendido isso, todas as demais explicacdes do texto so-
bre tiragem, ntimero de série, assinatura, provas de estado e
fichas de autenticidade surgem como meras varia¢des de um
mesmissimo tema: a questdo de se preservar, com o apoio do
estado, a “originalidade” da gravura, garantindo assim, por ex-
tensao, o seu valor de mercado.

A IX Mostra da Gravura e os processos
fotomecanicos (1990)

Com o passar dos anos, contudo, os rigores dessa posigao fo-
ram se relativizando, ao menos no contexto das Mostras, que
aos poucos se abriram a outras formas de impressdo e grava-
¢do. Em 1990, por exemplo, a IX Mostra da Gravura foi a pri-
meira das Mostras a aceitar nominalmente, em regulamento,
os chamados “processos fotomecanicos”. Agora, para partici-
par do certame, o artista deveria inscrever suas obras em pelo
menos uma das seguintes técnicas: “xilogravura, calcografia,
litografia, monoprint; processos fotomecanicos: serigrafia,
xerox, offset e outros” (IX MOSTRA, 1990). A tipologia € es-
tranha, reconhego, e ainda por cima comporta um curioso ‘e
outros’, que ja na época indicava uma abertura ainda mais ra-
dical, mas que so seria sentida nas préximas duas Mostras.
Seja como for, o importante, por ora, € que o novo regulamen-
to afetou a defini¢do de gravura em pelo menos dois quesitos
fundamentais: a “reprodutibilidade” e o “artesanato”.

No primeiro caso, o que estava em questdo era a ideia de
reproducdo controlada, tipica na “gravura original” ou “de
arte”. Tal controle é amplamente conhecido entre gravadores,
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e diz respeito a uma espécie de ética da impressdo, através da
qual o autor controla a tiragem de suas gravuras, escrevendo
“alapis, na parte inferior esquerda, o titulo da obra e o nimero
da série (1/20, 2/20, etc)” - para alivio, sobretudo, do mercado
de arte (NORMAS DETERMINADAS, 1989). Em sintese, uma
“gravura original” deveria ser mesmo reprodutivel — porque
“gravura” - mas ndo infinitamente reprodutivel — porque “ori-
ginal”. E por isso a polémica: com o novo regulamento, a gra-
vura agora ndo sé podia se reproduzir ilimitadamente - gracas
aos procedimentos mecanicos do xerox e do offset —, como, ao
contrario, também podia abrir mio da prépria necessidade de
reproducdo - gragas ao monoprint, que consiste numa técnica
de impressdo unica e irrepetivel.

Quanto ao “artesanato’, por sua vez, a polémica era ainda
mais acirrada, mas também mais simples de compreender. Por
“gravura original” entendia-se, antes de tudo, “um trabalho de
arte grafica regido por conceitos estabelecidos internacional-
mente”, segundo os quais “o proprio artista” deve fazer as suas
matrizes (Ibidem). Durante os primeiros anos das Mostras,
esse entendimento confundia-se com a prépria defini¢do de
“gravura” - numa vontade reguladora que remontava, pelo
menos, ao I Semindrio, em 1978. De 14 para c4, portanto, fo-
ram mais de dez anos de vigéncia e sobrevivéncia de um prin-
cipio elementar: a ideia de que o “original”, em gravura, se
constroi no carater estritamente manual da gravacdo. Desse
modo, ndo admira que a simples aceita¢do dos “processos fo-
tomecanicos” na IX Mostra fosse algo capaz de - no minimo
- questionar algumas certezas da “gravura original’, até entdo
claramente definida pelo artesanato autoral de suas matrizes.

Exemplo concreto dessa mudanga foi a sala especial em-
blematicamente intitulada “Processos fotomecanicos na gra-
vura de arte”, exposta na Mostra de 1990. Organizada pelo
critico Olivio Tavares de Aratjo, a sala ndo se limitou aos in-
terditos da “gravura original” e apresentou um leque bastante
versdtil de trabalhos, inventariando os principais processos de
reprodutibilidade mecanica entdo disponiveis - da serigrafia
ao fax, passando pelo offset, a lito-offset, a fotogravura, a he-
liografia e o xerox. Mas mais do que isso, a sala expandiu a re-
lacdo entre arte e tecnologia, levantando discussdes poéticas
que variaram do realismo fotografico do corpo as impressées
mecanizadas de cunho experimental. Com trabalhos de Alex
Flemming, Anna Bella Geiger, Carmela Gross, Claudio Tozzi,
Eliane Prolik, Hudinilson Junior, Mario Ramiro, Paulo Lau-
rentiz, Regina Silveira, Rosane Schlogel, entre outros, a expo-
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sicdo teve o mérito de enfatizar a atualidade da gravura, re-
lacionando-a com uma problemadtica contemporanea que no
limite remontava a pop art e a arte processual dos anos 1960 e
1970, desdobrando-se pela visualidade fotografica, massiva e
neoconceitual das proximas décadas.

Figura1
Mdrio Ramiro. Passe de mdgica,
1990. Xerografia.

A X e aXI Mostras: gravura expandida (1992/1995)

Por outro lado, nem toda reconsideragdo ou ampliagdo da
“gravura original” partiu, naqueles anos, dos pretextos tec-
nologicos oferecidos pelos chamados novos meios, como o
fax e o xerox. Tanto do ponto de vista poético - com a revisdo
dos chamados suportes convencionais - quanto do ponto de
vista institucional - com a entrada de uma escala espetacu-
lar no campo das exposig¢ées de arte - o inicio dos anos 1990
mostrou-se bastante propicio ao processo de ampliacdo dos
limites da gravura. Em resumo, tratava-se de um contexto
de generalizada revisdo poética e conceitual; um momento
de transformacdes intensas que teria seu apice nas proximas
Mostras da Gravura, e em particular na X Mostra, de 1992,
que ndo por acaso consistiu na maior exposicdo de gravuras
ja realizada até entdo. Influenciada pelas aberturas da Mos-
tra anterior, a X Mostra foi um marco na histéria da arte e da
gravura no Brasil. De saida, essa Mostra problematizou a au-
tonomia das midias, e com isso abriu caminho a pauta da dita
crise dos suportes tradicionais, que se estenderia por boa par-
te da década de 1990, ai incluidas as Bienais de Sdo Paulo. Mas
mais do que isso, a X Mostra foi o principal sintoma de uma
contradicdo historica que poderia ser resumida na contrapo-
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sicdo de dois vetores contrarios: de um lado, a necessidade de
auto-afirmagdo da gravura - e em especial da gravura no con-
texto especifico do Solar do Bardo, em Curitiba -, e de outro,
o impasse de se lidar com tal necessidade num momento de
revisdo da autonomia dos meios expressivos. Vital paraa com-
preensdo daquele contexto, tal contradi¢do requer, contudo,
um olhar mais atento.

Comecando com o primeiro vetor, precisamos compre-
ender, antes de tudo, que a X Mostra da Gravura foi o resul-
tado de uma série de condi¢des institucionais extraordina-
riamente favoraveis. Surgida num ambiente de celebra¢ao
politica, a Mostra fez parte das comemoracgoes oficiais dos
300 anos de Curitiba, e como tal contou com amplo apoio
financeiro da prefeitura de Jaime Lerner, ela mesma ja tra-
dicionalmente aberta aos projetos culturais do Solar e das
Mostras. Além disso, a pretensdo a escala internacional,
evidenciada pelo subtitulo “Mostra América”, presente na
X Mostra, colocou a exposi¢do no centro de um rol ainda
mais ambicioso de comemoragdes: os 500 anos da América,
que se completariam naquele ano exato de 1992. Para con-
cluir, leve-se em conta a auséncia da Bienal de Sdo Paulo no
ano anterior, e veremos que o gigantismo da X Mostra da
Gravura ndo so supriu uma lacuna, como ainda teve um pa-
pel crucial, em termos nacionais e mesmo internacionais,
na afirmac¢do do lugar da gravura no panorama da arte dos
anos 1990. Resultado: uma exposi¢do cara, monumental,
internacional e ainda por cima aclamada pela midia como
“a maior e melhor exposi¢do do ano no pais” (SILVA, 1992).

Os ntmeros impressionam: dividida em dois setores - a
saber: a Mostra América, com artistas convidados, e a Mostra
Brasil, com selecionados — a X Mostra da Gravura contou com
cerca de 1500 obras de mais 200 artistas de 17 paises, num total
de mais de 40 exposi¢des montadas em 14 espagos distintos de
Curitiba, entre museus, galerias e casas de cultura. Do ponto
de vista historiografico, a Mostra afirmou sobretudo a for¢a da
gravura no contexto moderno, passando com destreza do ex-
pressionismo a pop. Exposta pela primeira vez no Brasil, a co-
lecdo do mitico galerista norte-americano Leo Castelli apre-
sentou, na X Mostra, 28 gravuras dos papas da pop art, das
apropriacoes de quadrinhos de Roy Liechtenstein as Marilyns
de Andy Warhol, passando por obras de Jasper Johns, Robert
Rauschenberg e Claes Oldenburg. Uma sala para o chama-
do “grupo da Califérnia”, também dos Estados Unidos, exp6s
ainda gravuras de Bruce Nauman, Chris Burden, Ed Ruscha
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e John Baldessari, refor¢ando assim o corte internacional da
Mostra. E isso para ndo falar da presenca de artistas como
Louise Borgeois, Félix Gonzalez Torres, Eva Hesse, Luis Ca-
mnitzer, Wifredo Lam, Nancy Spero ou Jesus Soto, também
expostos em outras salas.

Figura 2

Andy Warhol. The Shadow, 1981.
Serigrafia. 96 x 96 cm. Colegcdo
Museu da Gravura.

Do lado da arte brasileira, uma importante exposi¢do so-
bre a sensualidade da cor em Goeldi levou inclusive a revisdo
ou no minimo a reconsideragdo do legado expressionista do
artista, geralmente abordado sob um viés melancdlico e ta-
citurno. No mais, o fato é que nomes de artistas brasileiros
como Amilcar de Castro, Antonio Dias, Cildo Meireles, Fay-
ga Ostrower, Hélio Oiticica, Iberé Camargo, Iran do Espirito
Santo, Leonilson, Livio Abramo, Lygia Pape, Mira Schendel,
Regina Silveira, Samico, Sérgio Camargo, Tunga e Waltércio
Caldas, todos presentes na X Mostra, ajudaram a reiterar o ca-
rater afirmativo da gravura naquele contexto.

Por outro lado, e aqui chegamos ao segundo vetor, é
preciso notar que o discurso curatorial da X Mostra ndo
se limitou a simples afirma¢do da gravura, como se fosse o
caso de sustentar, uma vez mais, as balizas de um meio ex-
pressivo ameacado por todos os lados. Ao contrario: a partir
da IX Mostra, de 1990, todas as Mostras que se seguiram, ai
incluida a de 1992, problematizaram o conceito de gravura,
expandindo suas op¢des de agdo e linguagem, num proces-
so basicamente sem volta. Incapazes, digamos, de restau-
rar a ordem técnica e ontologica das primeiras Mostras, os
organizadores da Mostra de 1992 decidiram, ja na ficha de

ARrTUR FreiTas (UFPR, BrasiL) . Gravura expandida: as mostras da gravura dos anos 1990



inscrigdo, que “a X Mostra, na tradicdo das edigdes ante-
riores, e para precisar os seus objetivos conceituais, estara
aberta a todas as técnicas e inovacgoes, aplicando o termo
‘gravura’ de modo amplo” (X MOSTRA, 1992).

Gerenciada por Uiara Bartira, entdo na direcio do Museu
da Gravura, a X Mostra contou com o apoio da coordenadora de
Artes Plasticas Nilza Procopiak e com a curadoria geral dos cri-
ticos Paulo Herkenhoff e Ivo Mesquita. Juntos, os quatro cura-
dores realizaram a maior exposi¢do ja montada em Curitiba, sob
qualquer critério, e com ela abordaram de frente as contradi¢des
da gravura, ora reafirmando seu lugar na contemporaneidade,
ora discutindo seus pressupostos mais elementares. Prensada
entre o carater corporativo dos gravadores e a urgéncia poética
do presente, a X Mostra foi a expressdo de um conflito que se
evidenciou bem antes da escolha dos artistas ou do processo de
montagem. J4 na primeira reunido, por exemplo, antes mesmo
de decidirem o formato da Mostra, os curadores debateram, em
conversa reservada, ndo os critérios de escolha dos gravadores,
mas o proprio conceito de gravura (BARTIRA, 1992).

A principio, ndo houve consenso, e a no¢do de “gravura’,
sobretudo em rela¢do a no¢do mais ampla de “arte”, variou ao
sabor das opinides dos presentes. Para Nilza Procopiak, por
exemplo, ndo s6 “a gravura é diferente” dos demais meios ex-
pressivos, como “ela é um outro universo”. Na mesma linha,
Uiara Bartira refor¢ou a existéncia de certas “especificidades
da gravura”, ou seja, de certos “determinantes muito especi-
ficos” que, segunda ela, permitiriam inclusive “detectar com
muito mais expressividade a qualidade da obra”. Mais proximo
da teoria da arte que propriamente do territério da gravura,
Paulo Herkenhoff preferiu destacar, ao longo da conversa, que
o papel dos curadores, naquele contexto, era trabalhar com a
hipdtese de “que a gravura ndo seja outro universo’. Para o cri-
tico, alids, a pergunta de fundo da X Mostra ndo deveria ser “o
que é gravura?’, mas sim “o que é arte?”, levando-se em conta
que a primeira pergunta é parte da segunda, e que s6 a partir
dela poderia ser pensada ou respondida (Idem, ibidem).

No geral, todos os presentes concordaram que “a gravu-
ra se libertou da responsabilidade da multiplicidade”, como a
certa altura afirmou Uiara. Por outro lado, isso ndo significa-
va, a0 menos ndo para todos, que a gravura teria perdido sua
identidade. Ao contrario, como notou Uiara, a propria exis-
téncia da Mostra da Gravura seria a prova viva de um projeto
de continuidade que teria nascido em 1978, com as propostas
do I Seminario e da I Mostra, quando entdo a questdo central
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era: “O que é gravura de arte?”. “Porque, na verdade”, prosse-

guiu a artista, essa “foi uma coisa que eu sempre me questio-

nei, porque eu comecei a trabalharaqui como gravadora. Quer

dizer, o Museu da Gravura foi criado para defesa da gravura de

arte. E isso como filosofia de um seminario” (Idem, ibidem).
Ao que Paulo ponderou:

Acho que a pergunta de rompimento ndo é “o que é gravura de
arte”. Para mim o conceito que rompe é “quais sdo as possibili-
dades da gravura na arte contemporanea?”. “Quais sdo as pos-
sibilidades da pintura na arte contempordnea?”. “Quais sdo as
possibilidades da escultura na arte contemporanea?”. (HERKE-
NHOFF apud BARTIRA, 1992).

Independentemente do meio expressivo, a pergunta de
base, caso houvesse uma, deveria ser formulada numa atmos-
fera mais abrangente, que levasse em conta as perguntas co-
muns as diversas formas de arte. Para o critico, portanto, ndo
fazia sentido perguntar

“o0 que é escultura de arte?”. Porque nos temos também escultu-
ras que ndo sio de arte, que é escultura de cemitério. [...] Aqui-
lo é escultura que ndo ¢é escultura de arte, mas ¢é escultura. [...]
Como finalidade, aquilo é uma escultura. [Assim], a questdo da
“gravura de arte” vai ser respondida ndo no plano da técnica, mas
no plano da arte. E eu acho que a arte apaga todas as questdes
técnicas (HERKENHOFF apud BARTIRA, 1992).

Ecoando essa discussdo, a X Mostra ndo abriu mio de
questionar na pratica o legado tradicionalmente afirmativo
da gravura. Além de gravuras em sentido estrito, impressas
em papel a partir de matrizes convencionais, a Mostra da-
quele ano também apresentou uma vasta série de projetos al-
ternativos, basicamente voltados a ampliagdo do espectro da
gravacdo e da impressdo, abrindo caminho, assim, para uma
expansdo estética que estaria no centro dos debates dos proxi-
mos anos. Para o critico Daniel Piza, inclusive, “a diversidade
de procedimentos novos”, demonstrada pelos “intercimbios
entre gravura, escultura e instalagdo’, seria a base mesma da
“discussdo principal que a Mostra pretende equacionar: a da
sobrevivéncia da gravura na era tecnoldgica” (PIZA, 1992).

“Gravuras de esquimos, video, computacdo gréfica, filmes
e arte conceitual” a X Mostra parece ter realmente se esfor-
cado para equacionar os valores dessa eventual sobrevivéncia
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Figura 3

As performdticas Guerrilla
Girls na X Mostra da
Gravura, em 1992.

(TRINDADE, 1992). No contexto da exposi¢do, para ficar em
exemplos concretos, José Resende prensou matéria liqui-
da entre duas chapas de vidro, remetendo assim, de acordo
com Paulo Herkenhoff, “a materialidade da transmigrag¢do da
imagem no ato de impressio” (HERKENHOFF, 1993, p. 28).
Ampliando o espac¢o de insercdo fisica e simbdlica da gravura,
Micah Lexier elaborou um projeto para interven¢do com azu-
lejos gravados num banheiro do Solar do Bardo. Josely Carva-
lho, por sua vez, dispds dentro de um caixdao um conjunto de
serigrafias que abordavam a Guerra do Golfo, numa integra-
¢do gravura-instalagdo que seria recorrente na X Mostra, para
ndo falar mesmo da integragdo gravura-performance, que se
tornou possivel através dos cartazes de divulgagdo performa-
tica do grupo feminista Guerrilla Girls.

R
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Assumindo a X Mostra como um discurso problematico
mas ainda possivel sobre o lugar da gravura na contempora-
neidade, Paulo Herkenhoff assim resumiu sua posi¢do:

A tnica condigdo de agdo significativa d=a gravura para o
mundo contemporaneo é deslocar sua discussdo do campo
restrito e protegido como meio técnico para uma reflexdo
geral sobre a arte. [...] Os quatro curadores tomaram como
conceito uma postura ética: gravura é aquilo que um artista
considera ser gravura. [...] O que se celebrava era a necessaria
perda da aura da gravura. Na Mostra América, gravura pode
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ser também o computador, um carimbo, uma impressdo di-
gital ou uma cédula monetaria. [...] O fendmeno de expan-
sdo no campo da gravura, numa andlise que se beneficia da
postura de Rosalind Krauss sobre escultura, incorporaria
também a nota de Zero Dollar de Cildo Meireles, os cartazes
da Guerrilla Girls, o projeto para um banheiro azulejado de
Micah Lexier, a instalagdo com matrizes serigraficas de We-
nemoser (Idem, ibidem).

Margeada desde sempre pelos contornos ontologicos da téc-
nica, a gravura havia sido agora penetrada pelo ecletismo expan-
sivo da arte do fim do século, e ndo tardaria a se juntar, finalmen-
te, as angustias de um mundo feito de linguagens em crise.

Nos proximos anos, o gigantismo e a extensa diversi-
dade poética da X Mostra deixaram saldos visiveis, tanto
no entendimento geral de “gravura’, quanto no manejo ins-
titucional das contas publicas. Depois da ressaca poética
e financeira daquela exposi¢do, a XI edi¢do da Mostra da
Gravura abriu suas portas com um ano de atraso, e contou
com curadoria exclusiva de Paulo Herkenhoff e assisténcia
de Ivo Mesquita. Dispondo de um or¢amento mais modes-
to que a Mostra anterior, a exposicdo ainda manteve, ndo
obstante, uma escala volumosa e internacional, com direito
a presenca de obras historicas como a “Viagem Pitoresca’,
de Debret, e o 4lbum “Jazz”, de Matisse. No total, foram
expostas mais de 800 obras de 150 artistas de 17 paises, sem
contar exposi¢des paralelas como “Multiplas Memdrias”,
compostas por artistas americanos como David Salle, Mel
Bochner e Peter Halley, o que afinal garantiu ao evento uma
repercussdo razoavelmente expressiva.

Em linhas gerais, pode-se dizer que a XI Mostra dedicou-se,
sobretudo, a aprofundar a relagdo entre gravura e instalacdo, enfa-
tizando, assim, expansoes semelhantes as ja ocorridas no campo
da escultura e da pintura. A partir desse mote, compreende-se,
por exemplo, a for¢a da contraposi¢do entre neoconcretismo e mi-
nimalismo, reiterada na Mostra pelo confronto direto entre Amil-
car de Castro, Hélio Oiticica e Richard Serra, para ficar nos casos
mais evidentes. Além disso, algumas exposi¢des especificas como a
sintomatica “InstalacGes e outras linguagens’, somadas as propos-
tas mais gerais de artistas como Adriana Tabalipa, Carina Weidle,
Edilson Viriato, Eliane Prolik, Ernesto Neto, Glauco Menta e Rosana
Palazyan, basicamente confirmaram, no contexto daquela Mostra,
a necessidade de inser¢do da gravura no panorama mais elastico da
fenomenologia do espaco.

Gravura expandida: as mostras da gravura dos anos 1990



No final dos anos 1990, o processo de expansdo da gravura,
paralelo ao avan¢o de uma arte dialégica e relacional, tornou-
-se algo tdo presente, quase onipresente, que a manutengao
de eventos baseados em midias especificas, como as Mostras
da Gravura, mostrou-se praticamente insustentavel. Em 1997,
um primeiro sinal: em lugar da XII Mostra da Gravura, pre-
vista para aquele ano, a Fundac¢do Cultural de Curitiba patro-
cinou a exposi¢do “Brasil Reflexdo 97: a Arte Contempordnea
da Gravura”, destinada a “apresentar um panorama das artes
plasticas no Brasil” (BRASIL REFLEXAQ, 1997). Junto a expo-
si¢do, foi ainda preparado o III Semindrio Internacional de
Gravura - um evento que, apesar do titulo, mostrou-se afinal
mais proximo das questdes genéricas da “arte contemporanea”
que propriamente das questdes especificas da “gravura”. Com
curadoria de Uiara Bartira, a exposicdo apresentou 350 traba-
lhos de 176 artistas nacionais, e com eles explorou o assunto
mais amplo da antropologia, em “seus contetidos atavicos,
psicolégicos, plasticos e técnicos” (BRASIL REFLEXAQ, 1998).
Embora vinculada ao Museu da Gravura e derivada da historia
das Mostras da Gravura, “Brasil Reflexdao 97” apresentou um
mosaico de midias bem diversas — de gravuras a “esculturas,
instala¢des, ceramicas, pinturas, objetos, fotografias e até um
painel eletrénico” (LOPES, 1997) -, e sequer foi montada no
Solar do Bardo, o que ndo deixava de ser sintomatico.

XII Mostra da Gravura: expansao ou crise? (2000)

A situagdo, como se vé, era de evidente instabilidade, tanto
em termos poéticos quanto administrativos. Prevista para re-
tornar em 1999, a XII Mostra da Gravura, no entanto, atrasou
mais uma vez, enfraquecendo assim a confianga publica na
continuidade do evento. Para complicar, a gigantesca expo-
sicdo “Rio Gravura’, aberta naquele mesmo ano, teve o mé-
rito de fazer do Rio de Janeiro a capital nacional da gravura,
conquistando assim uma fung¢do que, até entdo, parecia caber
as Mostras de Curitiba. Além disso, no contexto local, grava-
dores e fotdgrafos teimavam em levar adiante uma disputa
narcisista no Solar do Bardo, para prejuizo da prépria insti-
tuicdo. Atrasada, a XII Mostra da Gravura abriu suas portas
apenas em 2000, exatamente no mesmo ano em que ocorreria
a III Bienal de Fotografia. Dividindo a aten¢do - e sobretudo
o orcamento - da Fundagdo Cultural de Curitiba, as duas ex-
posic¢des tiveram cortes de custo e de tempo, numa situagao
lamentavel que refletia divergéncias basicamente politicas e
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corporativas. Resultado: a XII Mostra da Gravura e a III Bie-
nal de Fotografia foram, ndo por acaso, as ultimas edigées de
suas respectivas linhagens. Dali em diante, gravura e fotogra-
fia perderiam suas vitrines particulares, impedidas de contar
com o amparo da Fundagdo Cultural para realizar exposicoes
que fossem, a0 mesmo tempo, periodicas e especificas.

De qualquer modo, o fato é que a XII Mostra da Gravura, a
ultima das Mostras, teve o efeito de confirmar o anacronismo
de sua propria especificidade. Na linha dos eventos anterio-
res, a Mostra de 2000 ndo apenas questionou o discurso es-
pecializado da gravura, como viu nessa questdo um modo de
sustentar um discurso pulsante, aberto - contemporaneo. Re-
cém saido da experiéncia monumental da XXIV Bienal de Sao
Paulo, Paulo Herkenhoff foi convidado para assumir, pela ter-
ceira vez consecutiva, a curadoria geral da Mostra da Gravura.
Ao aceitar o encargo, em 1999, o critico ja compreendia como
poucos a extensdo dos impasses conceituais, institucionais e
politicos daquelas Mostras. “Desde 1992”, disse ele,

a Mostra da Gravura tem sido um espago de problematizacdo da
arte, mais do que um territério onde uma espécie de “retorno
do reprimido” da gravura pudesse emergir e expressar sua quei-
xa. O que muitos véem como o recalcado na gravura é, de fato,
uma arte sem interesse, uma técnica que insiste em reivindicar
inteligéncia para o virtuosismo do metiér, que prefere ser vitima
a atuar criticamente. Algo que transita entre histeria e esterili-
dade. Rejeitando esse retorno do reprimido, a Mostra da Gra-
vura recusa o modo deformado como tal operagao psiquica se
daria na estrutura emocional do sujeito. Nesse sentido, ha muito
a Mostra da Gravura deixou de ser um espaco de protecdo da
gravura, recusou oferecer um salvo-conduto para o olhar des-
provido de inteligéncia. Por isso, a Mostra da Gravura imp&e um
paradoxo: parece interessar mais aos artistas que aos gravadores
(HERKENHOFF, 2000, p. 18).

Radicalizando a ideia de gravura expandida, a XII Mostra
foi obra de muitas maos e mentes, entre criticos e artistas di-
versos, o que facilitou uma abordagem mais ampla e expansi-
va da arte. Sob a curadoria geral de Paulo Herkenhoff e Adriano
Pedrosa, a exposi¢cdo contou ainda com todo um time de cura-
dores adjuntos, entre os quais Ana Gonzalez, Geraldo Ledo, Julia
Peregrino, Paulo Reis, Simone Landal, Tadeu Chiarelli e Vero-
nica Cordeiro. Com or¢amento reduzido, a XII Mostra da Gra-
vura apresentou um formato mais enxuto que as duas edi¢des
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Figura 4

Denise Bandeira. Sem titulo,
2000. Impressdo do corpo com
grafite sobre papel. 198 x 144 cm.
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anteriores, expondo cerca de 500 obras de 120 artistas, ou seja,
exatamente um ter¢o do numero de trabalhos apresentados, por
exemplo, na X Mostra, de 1992. Por outro lado, a XII Mostra foi
muito mais radical quanto a ampliagdo do conceito de “gravura”
“O projeto dessa exposicdo’, afirmou o curador Adriano Pedro-
sa, “quer expandir a nogdo de gravura e ver como isso se relacio-
na com o corpo, com a ferida, a tatuagem, a dor e até o carcere”
(Adriano Pedrosa apud: FERNANDES, 2000).

”

E de fato: projetos como a “Trouxa” de Barrio, a instalagdo
1m1” de Nuno Ramos, a fumaga congelada de Shirley Paes Leme,
avideo-instalagdo de Luciano Mariussi, as impressdes digitais de
Cildo Meireles, os desenhos cegos de Iran do Espirito Santo, os
papéis perfurados de Jac Leirner, as impressdes corporais de De-
nise Bandeira e as interveng¢des em jornais de Ernesto Neto, Ro-
sangela Renno, Jenny Holzer, entre outros, fizeram da XII Mostra
da Gravura um verdadeiro marco na historia das Mostras. E ndo
apenas porque ela foi a ultima, mas sobretudo porque nela o con-
ceito de “gravura” foi definitivamente despido de seu caréter des-
critivo. Com a XII Mostra, em resumo, o termo “gravura” deixou
de descrever uma série de suportes e procedimentos determina-
dos para se tornar uma auténtica categoria de andlise, o que ndo
é pouco. O problema, contudo, é que essa abordagem, aliada a
crise de bastidores do Solar do Bardo, punha em xeque a propria
necessidade de existéncia das Mostras da Gravura - o que aque-
la altura exigia de Curitiba uma rea¢do. “Acho’, resumiu Paulo
Herkenhoff, sem meias palavras, “que daqui em diante a cidade

«
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vai ter de decidir se quer uma mostra da gravura ou uma expo-
sicdo de artes” (Paulo Herkenhoff apud: FERNANDES, 1999c).
Com o fim das Mostras, a identidade da gravura partilha-
va agora, em plenos anos 2000, da mesma crise identitaria da
arte em tempos globalizados. Ndo se tratava, é claro, de mais
um capitulo da lenta e interminavel morte do moderno, que
invariavelmente foi seguida pelo eterno retorno de tudo - da
pintura, da arte, da historia -, como se fosse o caso de esperar-
mos, mutatis mutandis, por um eventual e glorioso “retorno
da gravura”. Antes, como anunciado pela XII Mostra, tratava-
-se de entender a “gravura” como um modo possivel e legitimo
de compreensdo do mundo: como uma categoria, enfim, que
se expandiu a ponto de abarcar os sintomas, as marcas dos
corpos e a transformag¢do mesma do tempo em matéria.
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Antropofagia e Tropicalismo: identidade cultural?

Resumo

Este artigo pretende analisar a retomada do ideario

modernista pela arte de vanguarda dos anos sessenta.

O Manifesto Antropéfago (1928) de Oswald de Andrade

(1890-1954) passa a fazer parte da estratégia dos artistas

e intelectuais da vanguarda artistica na busca do

estabelecimento de uma especificidade cultural para o Brasil.

A dificuldade em estabelecer uma identidade para as praticas

artistico-culturais do pais, refere-se a propria ambiguidade

da nagdo brasileira com sua heranca européia e fortemente ?f;;‘g;f;ﬂ;ﬁ:tmpofagia,
influenciada pelas culturas indigena e negra. cultura brasileira
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Anthropophagy and Tropicalism:
cultural identity?

Abstract

This article analyzes the resumption of modernist ideals by
avant-garde art of the sixties. The Manifesto Antropédfago (1928)
by Oswald de Andrade (1890-1954) becomes part of the strategy
of artists and intellectuals of the artistic vanguard in seeking
the establishment of a cultural uniqueness to the country. The
difficulty of establishing an identity for artistic and cultural
practices of the country, it refers to the very ambiguity of the

Tromicali Keywords:  Brazilian nation with its European heritage, strongly influenced

ropicalism, anthropophagy, ..
brazilian culture DY indigenous and black cultures.

VISUALIDADES, Goiania v.8 n.2 p. 49-73, jul-dez 2010



VISUALIDADES, Goiania v.8 n.2 p. 49-73, jul-dez 2010

O conceito de Antropofagia de Oswald de Andrade (1890-
1954) adquire um sentido mais radical com a chamada gerac¢ao
tropicalista. Herdeiros do Concretismo e do Neoconcretismo
estesartistas, segundo Hélio Oiticica (1937-1980), efetivaram a
transformagdo no modo de ver e sentir a arte propondo novas
estruturas que possibilitassem uma “posicdo critica realmente
universal, profundamente revolucionaria, ao campo das artes,
do conhecimento, do comportamento” (OITICICA, 1968a).

Quando Hélio Oiticica refere-se aos dois momentos
construtivos da arte brasileira, Concretismo e Neoconcretis-
mo, ndo os vé como tendéncias ou estilos restritos a um de-
terminado espago e tempo, a exemplo do que acontece nos
movimentos artisticos tradicionais (Cubismo, Futurismo
etc.). O projeto construtivo brasileiro aponta, segundo Oi-
ticica (1968a), para uma universalidade critica e criativa. Tal
universalidade consiste, entre outros fatores, na tentativa de
contesta¢do da repressdo cultural que se dava no pais, reve-
lando-se em uma pratica artistica que nao separa linguagem
experimental e critica cultural, projeto de criagdo e projeto de
atuagdo, convergindo ao mesmo tempo ao comprometimento
earenovacdo artistica. Esta repressdo nao diz respeito apenas
ao regime politico ditatorial vigente na época, mas também
ao “colonialismo cultural” imposto pelos paises hegemdnicos
e reforcado no periodo da Guerra Fria.

O sentido de criacdo de uma linguagem universal para
a arte brasileira compreende a absor¢do das manifestacdes
artisticas do pais e daquelas ocorridas no estrangeiro. A
inser¢do da linguagem artistica em um contexto universal
implica, para Oiticica, na desalienag¢do e na ndo fragmenta-
¢do dos problemas locais, ou seja, na superacdo da “condi-
¢do provinciana estagnatoria’, por meio da degluticdo dos
“valores positivos dados por essa condigdo” (OITICICA,
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1970, p. 44) e desemboca em um projeto de caracterizagdo
cultural que recusa qualquer espécie de colonialismo.

O posicionamento critico universal unido ao experimen-
talismo da arte de vanguarda estabelece um elemento cons-
trutivo que, segundo Hélio Oiticica, indica um modo de ad-
mitir a falta de carater da formacdo cultural brasileira. Tomar
uma posigdo critica universal é “estar apto a julgar, julgar-se,
optar, criar [...], assumir e deglutir a superficialidade e a mobi-
lidade dessa cultura” (OITICICA, 1970, p. 44). E em Tropicalia
que Oiticica incorpora essas duas questées, experimentalis-
mo e critica, propondo “a transformacdo radical no campo dos
conceitos-valores vigentes” (OITICICA, 1970, p. 45).

O carater revolucionario desta universalidade diz respei-
to as expressdes de inconformismo social, exemplificadas nas
posi¢des dos Centros Populares de Cultura (CPCs) e no pro-
cesso de renovagdo musical do Grupo Baiano - formado por
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Torquato Neto, Capinam, Os
Mutantes e Tom Zé - com sua potencialidade critica na luta
contra a repressdo. Essas manifestacoes de carater revolucio-
ndrio ndo se limitam a questdes esteticistas, pois “tudo o que
revoluciona o faz de modo geral” (OITICICA, 1968a). O ca-
rater revolucionario que Hélio Oiticica atribui as criagdes do
Tropicalismo, ndo distingui, segundo Celso Favaretto (2000,
p- 146), “experimentalismo e critica da cultura” e ainda nio
privilegia “posices discrepantes, quando se trata de ‘cons-
tatar um estado geral cultural”. Essa posi¢dao revolucionaria
evidencia a atualizacdo das linguagens artisticas e pode ser
resumida na experimentalidade e na construtividade.

Foram as formula¢des tedricas do Grupo Neoconcreto,
do Cinema Novo, da poesia e do teatro engajados, somadas as
diretrizes colocadas no texto do “Esquema Geral da Nova Ob-
jetividade” e a montagem de Tropicalia, essas duas ultimas re-
alizadas por Hélio Oiticica, que culminaram no Tropicalismo.
Este momento cultural brasileiro é muito bem representado
nas experiéncias musicais de Caetano Veloso e de Gilberto Gil;
no teatro de José Celso Martinez Corréa com a encenagdo de
O Rei da Vela de Oswald de Andrade; no cinema de Glauber
Rocha (1939-1981) com Terra em Transe; nos projetos graficos
de Rogério Duarte. O Tropicalismo foi um periodo em que
todas as modalidades das artes de vanguarda do pais (cinema,
teatro, artes pldsticas e musica) buscavam estabelecer um fe-
noémeno cultural que fosse dotado de sentido politico, social
e ético. Oiticica ndo entende o Tropicalismo, assim como os
projetos construtivos da arte brasileira, como um movimen-

VISUALIDADES, Goiania v.8 n.2 p. 49-73, jul-dez 2010



VISUALIDADES, Goiania v.8 n.2 p. 49-73, jul-dez 2010

to histdrico a mais, um “ismo”, mas sim, como a sintese do
debate, da criagdo e da critica artistica que vinha ocorrendo
no pais desde o final da década de cinquenta e que objetivava
uma ruptura de uma linguagem artistica convencional e dava
espacgo a experimentacdo e a preocupacgao construtiva.

Hélio Oiticica langa o termo “Tropicdlia” para nomear o
ambiente que expds pela primeira vez no Museu de Arte Mo-
derna do Rio de Janeiro na mostra “Nova Objetividade Brasi-
leira” em 1967. No mesmo ano, por sugestdo do cineasta Luiz
Carlos Barreto, a expressio também passa a designar uma
nova musica de Caetano Veloso. Além do trabalho ambiental
eda cancdo, a palavra Tropicalia instituiu um “projeto cultural
coletivo” (BASUALDO, 2007, p. 19) que, mesmo sobrevivendo
a um curto periodo de tempo, pouco mais de um ano, formu-
lou uma das fases mais agitadas da cultura brasileira.

O projeto construtivo brasileiro

As contribui¢des do Concretismo e do Neoconcretismo foram
significativas tanto para a formula¢do de Tropicélia (manifes-
tacdo ambiental de Oiticica), quanto para a proposta da Nova
Objetividade. Mesmo negando a racionalidade do Concretis-
mo, as invenc¢des dos artistas do Grupo Neoconcreto, de ma-
neira geral, decorrem daquele movimento. Por este motivo,
Ferreira Gullar sugere o nome Neoconcretismo, neologismo
que passa a designar as novas realizacdes dos artistas da van-
guarda carioca que se mostravam “tdo diferente(s) do que se
entendia por arte concreta que ndo tinha mais cabimento
continuarmos a adotar tal denomina¢do” (GULLAR, 2007, p.
41). Segundo o Manifesto Neoconcreto' (1959) o racionalis-
mo substituia a autonomia artistica pelas nogoes cientificas;
para os neoconcretos, as dimensdes artisticas (forma, espaco,
tempo, estrutura) deveriam, antes de serem racionalizadas,
ligarem-se a significagdo existencial e emotiva.

Na andlise de Ronaldo Brito (1999, p. 35), foi diante da
pratica e do entendimento dos conceitos construtivos que
a arte brasileira passou a lidar, efetivamente, com as impli-
cacoes resultantes da arte moderna: a “ruptura do espaco
organizado a partir da perspectiva” e a indagag¢do “da rela-
¢do quadro/realidade”. A entrada das ideologias das verten-
tes construtivas no Brasil é verificada, ainda segundo Bri-
to, desde a década de trinta com a fundag¢do da arquitetura
moderna e influenciou a produgdo artistica até as manifes-
tacGes neoconcretas da década de sessenta.
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Inicialmente o Concretismo brasileiro tomaria sua espe-
cificidade diante da ndo submissdo a contetdos ideologicos
e da “objetividade de seu modo de produgdo” (BRITO, 1999,
p. 36). A entrada da tradigdo construtiva nos projetos da van-
guarda brasileira ganhou impulso com a premiagdo do traba-
lho de Max Bill (1908-1994) — Unidade Tripartida (1947-8) - na
I Bienal de Sdo Paulo (1951). Esta obra configura, segundo o
proprio artista, “o espago infinito em seu movimento infini-
to” (BILL, apud GULLAR, 1999, p. 222), estabelecendo, assim,
um problema matematico exemplificado pela Fita de Moebius
que revela a continuidade de uma superficie.

Em 1952, ante os principios racionalistas da arte concreta
de Max Bill - que, entre outros aspectos, admitiam: os pro-
cessos matematicos na produgdo artistica; o afastamento de
qualquer conotacdo lirica ou simbdlica no trabalho de arte;
a explorag¢do dos efeitos opticos; e a valoriza¢do da ideologia
da sociedade industrial sem interferéncia da subjetividade —
forma-se em S3o Paulo o Grupo Ruptura com artistas como
Waldemar Cordeiro (1925-1973), Geraldo de Barros (1923-
1998), Luis Sacilotto (1924-2003), Lothar Charoux (1912-1987),
Mauricio Nogueira Lima (1930-1999), entre outros. Em seu
manifesto a inaugura¢do de um novo modo de fazer arte era
enfatizada pela “intuigdo artistica dotada de principios claros
e inteligentes, e de grandes possibilidades de desenvolvimen-
to pratico” (CORDEIRO (et al.), 1952, p. 105). “Optar pela arte
concreta no inicio dos anos 50 significava optar por uma estra-
tégia cultural universalista e evolucionista” (BRITO, 1999, p.
39), no sentido de calcar verdadeiras bases a pesquisa artistica
do pais. A inser¢do do racionalismo de nogdes cientificas nas
praticas da vanguarda é justificada na busca da transforma-
¢do da percepcao convencional do espectador. Essa ruptura
da percepgdo convencional se daria, nas praticas concretas,
através da oposigdo as formas artisticas dominantes: figura e
fundo; perspectiva; e representagdo do real. No caso brasilei-
ro, a pratica construtiva com sua recolocagdo da percepgdo,
diz respeito também ao desejo de superagdo do subdesenvol-
vimento decorrido do atraso tecnoldgico.

Do interior do Concretismo nasce o Neoconcretismo, e
com ele o seu manifesto, onde se 1é: “O neoconcreto [...] nega
a validez das atitudes cientificistas e positivistas em arte e re-
poe o problema da expressdo’, e mais adiante “a arte neocon-
creta funda um novo espaco expressivo”. E este novo espaco
expressivo que estabelece a crise da representacdo no plano
bidimensional e propde a participacdo do espectador.
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As proposi¢des neoconcretas passaram a representar uma
reinterpretacdo ndo somente do Concretismo, mas também
de outras correntes histéricas ocidentais amparadas na logi-
ca da razdo, a exemplo do Neoplasticismo de Piet Mondrian
e do Construtivismo russo. Os neoconcretos reconhecem em
Mondrian (1872-1944) a dilui¢do da superficie e a origem da
construgdo de um novo espago; e em Maliévitch (1878-1935) a
“transcendéncia do racional e do sensorial” (GULLAR, 1959b).
Para o Grupo Neoconcreto, a revisdo alargada das ideias de
Mondrian e de Maliévitch possibilitava retirar da arte a condi-
¢do de “mera ilustragdo de conceitos aprioristicos” (GULLAR,
1999, p. 245). Nas produg¢des neoconcretas, os artistas mescla-
vam tal revisdo das correntes construtivas com a “experiéncia
direta da percep¢do” transcendendo, assim, “a simples mate-
rialidade do objeto” (FAVARETTO, 2000, p. 40).

Enquanto Mondrian contribui para as novas experiéncias
com sua harmonia pldstica universal, obtida na nova concep-
¢do de espago e no equilibrio entre as dimensdes artisticas, em
especial a cor e a forma, Maliévitch o faz por meio da inser-
¢do da sensibilidade no trabalho artistico, levando a arte para
além de uma representagdo pictdrica e conferindo-lhe organi-
cidade. Para os neoconcretos, o trabalho artistico adquire tal
organicidade unindo o seu deslocamento para o espaco real
com a inserc¢do da participac¢do e da sensibilidade, é isso tam-
bém que resulta no novo espago neoconcreto que, por sua vez,
seria um espaco ativo. Ativo porque adquire a nog¢do de acon-
tecimento devido a inclusdo do tempo (duragdo) no trabalho.

Para Ferreira Gullar (1999, p. 240), a estrutura geométrica
da arte concreta agrava o problema da representacdo, pois, ao
contrario do que ocorre com as formas abstratas de Mondrian
e Maliévitch que se mostram dotadas de expressividade, o
geometrismo concreto brasileiro diz respeito apenas a forma
como matéria. O Neoconcretismo reage exatamente ante “o
conceito puramente visual da forma” (GULLAR, 1999, p. 240)
e nessa manifestagdo reside sua critica mais aguda as formulas
adotadas pelos artistas concretos.

O texto “Inter relacdo das artes” (1961) discute a necessi-
dade de retomar o carater universal da expressdo plastica de
Mondrian (horizontalidade e verticalidade, e o uso das cores
primdrias), sugerindo que o artista abdique da expressio de
“sentimentos individuais (pessoais)” (OITICICA, 1961); fato
que ndo implica o abandono da intui¢do. Segundo Oiticica, os
artistas erraram ao empregar a universalidade mondrianesca
de modo automatico e formalista; assim, “o que era univer-
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sal voltou a se mostrar novamente relativo” (OITICICA, 1961).
A expansdo das ideias de Mondrian permite que a produgao
neoconcreta ganhe, além da universalidade, organicidade e
espontaneidade. Oiticica atribui a experiéncia construtiva
neoconcreta de Lygia Clark uma importancia universal, pois
seu trabalho além de novo, adquire um carater organico, apre-
sentando-se como a “retomada de forga interior e de esponta-
neidade perdida” (OITICICA, 1961).

O surgimento do Concretismo na cena cultural brasileira
sinaliza a amizade intelectual entre Hélio Oiticica e os irmdos
Haroldo de Campos (1929-2003) e Augusto de Campos. As suas
preocupagoes estéticas convergiam para um objetivo: formular
uma linguagem auténtica para a arte do pais. Mesmo que no ini-
cio do Neoconcretismo estivessem aparentemente em grupos
opostos — enquanto os poetas avangavam a composicdo da poe-
sia para uma fase matematica, Hélio Oiticica inseria a dimensédo
do sensivel no trabalho artistico - eles encontram uma “materia-
lidade” que altera “as relagdes da cor e da palavra com a forma”
(AGUILAR, 2008, p. 239). Em 1955, Haroldo de Campos publica
no Didrio de Sdo Paulo e no Correio da Manha no Rio de Janeiro
o0 artigo “A obra de arte aberta”, antecipando em algumas ques-
tdes a “Obra aberta” de Umberto Eco, o que, segundo o préprio
Haroldo (1987, p. 218), é reconhecido pelo fildsofo italiano. No
artigo, Campos elucida a “provisoriedade do estético” que se dava
na arte contemporanea. Para o poeta (1987, p. 218), Hélio Oitici-
ca insere suas atividades artisticas neste contexto, “um contexto
marcado pela ideia da provisoriedade, de fragilidade do estético”
(CAMPOS, 1987, p. 218). “Uma das caracteristicas fundamentais
da arte contemporanea [...] € a da provisoriedade do estético. [...]
a arte contemporanea |...] parece ter incorporado o relativo e o
transitorio como dimensio mesma de seu ser” (CAMPOS, 1972,
p. 15), na producdo artistica internacional essa provisoriedade
é conferida, por exemplo, nas obras de Kurt Schwitters (1887-
1948). Celso Favaretto (2000, p. 173) refere-se ao Parangolé de
Hélio Oiticica como versdo brasileira desta problematizac¢do, que
explorando “a provisoriedade do estético, ressignifica a criagdo
coletiva, a marginalidade do artista e o politico da arte”.

Origens da nova objetividade

Uma das caracteristicas comum entre o Neoconcretismo e a
Nova Objetividade pode ser encontrada na preocupagdo em
relacionar as pesquisas estéticas com a tentativa de caracteri-
zac¢do da cultura brasileira. Além disso, 0 movimento neocon-
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creto realizou uma série de rupturas de grande importancia
para a arte de vanguarda do pais, representada por Hélio Oi-
ticica, Lygia Clark, Lygia Pape, Waldemar Cordeiro, Antonio
Dias, Rubens Gerchman (1942-2008), Carlos Vergara, Glauco
Rodrigues (1929-2004), Sérgio Ferro, Flavio Império (1935-
1985), Nelson Leirner e Marcello Nitsche. Tais rupturas bus-
cavam, entre outras caracteristicas, a superagdao dos suportes
tradicionais (quadro, escultura etc.) por meio da realizacdo
direta do trabalho no espago, o que deu inicio as estruturas
espaciais nas praticas neoconcretas; e que em pouco tem-
po originaria as proposi¢des ambientais de Hélio Oiticica, a
exemplo de Tropicalia.

As estruturas espaciais neoconcretas ndo sio meras escultu-
ras a serem contempladas passivamente, sdo estruturas a serem
vivenciadas no espaco e no tempo. Diante disso, Hélio Oiticica
formula a concepgdo de “desenvolvimento nuclear da cor” (OI-
TICICA, 1986, p. 40), que em suas obras pode ser verificada nos
Bilaterais, nos Relevos Espaciais, nos Nucleos e nos Penetraveis.

Ao publicar o texto “Esquema Geral da Nova Objetivida-
de” (1967), no catdlogo que acompanhava a exposi¢do “Nova
Objetividade Brasileira”, Hélio Oiticica propde seis itens para
estabelecer “um estado tipico da arte brasileira de vanguar-
da” (OITICICA, 1967b, p. 154): “1. vontade construtiva geral;
2. tendéncia para o objeto ao ser negado e superado o quadro
de cavalete; 3. participac¢do do espectador (corporal, tatil, vi-
sual, semantica, etc.); 4. abordagem e tomada de posi¢gdo em
relagdo a problemas politicos, sociais e éticos; 5. tendéncia
para proposigdes coletivas e consequente aboli¢do dos ‘ismos’
caracteristicos da primeira metade do século na arte de hoje
(tendéncia esta que pode ser englobada no conceito de ‘arte
pos-moderna’ de Mario Pedrosa?); 6. ressurgimento e novas
formula¢des do conceito de antiarte” (OITICICA, 1967b, p.
154). Neste conjunto de agbes sdo enfatizados dois aspectos
para que se dé a especificidade da arte brasileira de vanguar-
da: o experimentalismo e o engajamento. E por meio destes
aspectos fundamentais que a Nova Objetividade concentra a
busca para uma nova expressdo na arte do pais.

A “vontade construtiva geral” pode ser considerada, nas
palavras do artista, como uma etapa amadurecida do idedrio
antropofagico de Oswald de Andrade; dela nascem a arquite-
tura nacional, o Concretismo e o Neoconcretismo que, mes-
mo sendo inovadores, ndo deixam de remeter ao Movimento
de 22 no seu repudio ao “colonialismo cultural”. Hélio Oiti-
cica argumenta, no primeiro item do “Esquema Geral’, que
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na maneira peculiar que o brasileiro apreende as influéncias
internacionais ja esta explicita essa vontade construtiva resul-
tante da “reducdo imediata de todas as influéncias externas a
modelos nacionais” (OITICICA, 1967b, p. 155) e que se traduz
no desejo de formacdo cultural. No texto, Oiticica traca uma
linhagem preocupada antes com a caracterizagdo de uma ati-
tude brasileira de vanguarda, do que com o estabelecimento
de caracteristicas plastico-formais tipicas de nossa arte. Essa
atitude brasileira diria respeito a procura de uma especificida-
de cultural ligada diretamente ao subdesenvolvimento social.

Desde sua adesdo ao Concretismo, Hélio Oiticica manifes-
ta a necessidade de procurar uma especificidade brasileira na
linguagem artistica; aliando-se com outros artistas, ndo poupa
esfor¢os para formular uma linguagem auténtica para a arte do
pais. Essa procura pela autenticidade da arte brasileira faria parte
de todo o projeto construtivo, Concretismo e Neoconcretismo.
E importante esclarecer que a contribui¢io do Neoconcretismo
para a formulacdo de um estado tipico da arte brasileira de van-
guarda ndo é somente formal, mas principalmente metodologi-
ca; pois, foi neste periodo que se deu uma valorizagdo do proces-
so experimental na arte do pais, fazendo com que artistas como
Hélio Oiticica, Lygia Clark (1920-1988) e Lygia Pape (1927-2004)
transcendessem questdes formais do Concretismo e posterior-
mente também do Neoconcretismo.

As formulag¢Ges das vanguardas artisticas ocorridas desde
a década de cinquenta propdem uma atitude antropofagica
para o estabelecimento de uma cultura brasileira. A Antropo-
fagia, tal como proposta por Oswald de Andrade, seria uma
forma de romper com os modelos de dependéncia cultural,
assim como, a afirma¢do de uma consciéncia emancipada
da cultura brasileira. Ja no Manifesto da Poesia Pau Brasil de
1924, Oswald expressa o desejo de fazer do Brasil uma “cul-
tura de exportagdo’, a semelhanca do que havia se dado com
o produto (madeira) pau-Brasil, colocava a possibilidade de
sua poesia ser um produto cultural que, antes de nada dever a
cultura européia, pudesse vir a influencia-la, gerando, assim,
uma cultura apta a exportagdo, portanto, inserida no merca-
do internacional. A continuidade desta ideia seria dada, por
Oswald de Andrade, no Manifesto Antropofago. Quando Ha-
roldo e Augusto de Campos e Décio Pignatari redigem, em
1958, 0 “Plano-piloto para a poesia concreta” retomam a ideia
da Antropofagia e de uma “cultura de exportagdo”, antecipan-
do o projeto do Tropicalismo e da Nova Objetividade. A pro-
posta do “Plano-piloto” consiste na assimila¢do da produgdo
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das vanguardas européias; na desconstrucdo da logica espa-
cial e visual; e na cria¢do do poema-objeto. Os apontamentos
feitos pelos poetas concretos formadores do Grupo Noigan-
dres3, provocaram o debate das questdes da vanguarda dado
ao longo de toda a década de sessenta.

Para Haroldo de Campos (1987, p. 219), a Antropofagia
indica os “fendmenos de desconstrucdo, de destruicdo de
padrdes, de esquemas”. Em “A poesia concreta e a realidade
nacional” (CAMPQOS, 1962, pp. 28-31), 0 poeta refere-se a An-
tropofagia como uma “devoragao critica” fundamental para
compreender e superar o subdesenvolvimento do pais, acre-
ditando que Oswald de Andrade ja havia pensado em uma
“poesia de exportagdo” quando a pratica poética era predomi-
nantemente parnasiana. A apreensdo do Manifesto Antropo-
fago, escrito por Oswald de Andrade em 1928, se dava na po-
esia concreta através da degluticdo: do Futurismo importado
da Europa; da “linguagem surrealista” do povo primitivo; da
ingenuidade das primeiras cronicas brasileiras; e até mesmo
da “fala cotidiana e coloquial”.

A importancia da Antropofagia para Hélio Oiticica ndo se
limitaria ao Tropicalismo e a proposta da Nova Objetividade.
O Manifesto Antropofago foi de tal maneira significativo para
o artista que redige em 1972, morando nos Estados Unidos,
uma tradugdo em inglés do texto de Oswald de Andrade. Mas,
foi na década de sessenta que, diante da inspira¢do antropo-
fagica, o Tropicalismo desejou “inscrever a cultura brasileira
em um horizonte de internacionalismo que se manifestaria,
no fim das contas, em um ato de interven¢do interpretativa
destinado a repensé-la - e reformula-la - em sua totalidade”
(BASUALDO, 2007, p. 25).

Inscrever a cultura em um horizonte internacional impli-
ca na exportacao de ideias, como também, na existéncia de
singularidades. Um carater internacional, quando impreg-
nado a uma determinada cultura, relaciona-se ativa e diale-
ticamente com outras culturas, sem que exista uma sentenca
absoluta a ser adotada como lei, “a Nova Objetividade sendo,
pois, um estado tipico da arte brasileira atual, o é também no
plano internacional, [...] uma ‘chegada) constituida de multiplas
tendéncias onde a ‘falta de unidade de pensamento’ é uma carac-
teristica importante” (OITICICA, 1967b, pp. 154-155). Para Fer-
reira Gullar (2002, p. 53), a internacionalizagdo da arte seria “a
tendéncia para um estilo ou um vocabulario comum aos artistas
de todos os paises - é naturalmente uma consequéncia da inter-
nacionaliza¢do da vida contemporanea”
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Mesmo que com o “Esquema Geral”, Hélio Oiticica tente
redefinir o discurso que acompanhava a arte de vanguarda, em
momento algum ele rompe ou nega sua trajetéria anterior. O
que Oiticica faz é repropor o debate artistico através do de-
senvolvimento de seu proprio trabalho. Foi a consolidacdo
das poéticas construtivas somadas a “chegada” ao objeto e a
participacdo do espectador que possibilitaram a proposi¢do
de um estado tipico para a arte da vanguarda brasileira. Com
a proposta da Nova Objetividade, Hélio Oiticica identifica “o
conjunto das variadas experiéncias de vanguarda que vinham
se apresentando em uma série de exposi¢des” (FAVARETTO,
2007, p. 90). Segundo Celso Favaretto (2007, p. 90), a Nova
Objetividade foi uma espécie de “balango das correntes de
vanguarda e o resultado de propostas e discussdes que vinham
se desenvolvendo, principalmente depois do golpe de 1964”.

O Tropicalismo uniu esse discurso da arte de vanguarda
com algumas manifesta¢Ges anteriores. Além da Antropofagia
de Oswald de Andrade, separada historicamente por quaren-
ta anos da Tropicalia, foram de importéncia significativa para
as realizac¢des tropicalistas: o Cinema Novo, a Bossa Nova, o
Concretismo e o Neoconcretismo e o Teatro de Arena. Todas
essas manifesta¢des culturais foram incorporadas as informa-
¢bes que vinham de fora do pais, como a musica dos Beatles,
o cinema de Godard e a cultura pop, e assim, misturavam,
segundo Ferreira Gullar (apud FAVARETTO, 2007, p. 85),
“dados politicos, antropoldgicos e folcloricos, numa forma
exasperante e rica’ na tentativa de investigar e questionar cri-
ticamente a realidade do pais. Esse questionamento abordava
“os discursos e as imagens da cultura brasileira, formulados
nos termos das oposi¢cdes reinantes: arte participante e arte
alienada, nacional e estrangeiro, arte popular e arte de massa”
(FAVARETTO, 2007, p. 84).

Varios autores, nas décadas de cinquenta e sessenta, rea-
tualizaram a poténcia critica e criativa de Oswald de Andrade
a fim de propor uma caracterizagdo para a cultura brasileira.
Hélio Oiticica e José Celso Martinez, por exemplo, o fizeram
em textos combativos do final da década de sessenta. Enquan-
to para Oiticica “a Antropofagia seria a defesa que possuimos
contra tal dominio exterior [...], 0 que ndo impediu de todo
uma espécie de colonialismo cultural, que de modo objetivo
queremos hoje abolir, absorvendo-o definitivamente numa
Super-antropofagia” (OITICICA, 1967b, p.155), José Celso as-
seguraria que “Oswald é a possibilidade de uma cultura critica
[...]. E a devoracio antropofagica de todos os mitos criados
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para impedir este pais de copular com a sua realidade e in-
ventar sua histéria” (CORREA, 1968, p. 122), ou ainda que “ele
(Oswald de Andrade) descobre uma forma de expressio to-
talmente brasileira, um ‘pop’ brasileiro, quando ainda ndo se
falava em ‘pop” (CORREA, 1968, p. 123). O Tropicalismo pre-
tendia assimilar antropofagicamente a “totalidade da realida-
de cultural brasileira com o fim de desencadear um processo
de transformacdo radical” (BASUALDO, 2007, p. 15). A Antro-
pofagia substitui, seja em Oiticica, Caetano ou José Celso, a
racionalidade de um nacionalismo caracteristicamente mili-
tar e purista, e o obstaculo de constitui¢do de uma realidade
significativamente brasileira.

A “Super-antropofagia” a que se refere Hélio Oiticica, par-
te, claramente, do entendimento do modernismo brasileiro,
em especial das ideias de Oswald de Andrade: rejeita uma
“identidade nacional” que ndo levasse em conta a verdadeira
realidade do pais, tendendo a langar mao de uma representa-
¢do brasileira exodtica e folcldrica.

O ndo levar em conta a verdadeira realidade do pais ti-
nha a ver com a auséncia de percep¢do da sociedade dian-
te da possibilidade do novo-riquismo da classe média, que
dentro dos seus fuscas zero quilometro empolgava-se com
anuncios do tipo “Encoste para a direita, ai vem um Fus-
cdo”, ou com frases de efeito como “Pra frente Brasil”, “Nin-
guém segura este pais”, “Este é um pais que vai pra frente”.
Se de um lado buscava-se a elevagdo da moral da populagdo
pela propaganda institucional, de outro aconteciam tortu-
ras e mortes nos pordes da ditadura, e as manifesta¢des e
sequestros praticados pelas guerrilhas. A criacdo de uma
esfera positiva que envolvesse a populac¢do brasileira pedia
a existéncia de uma grande rede de telecomunicacdes, en-
tdo, a Rede Globo foi inaugurada em 26 de abril de 1965,
transformando-se em modelo ideologico do regime militar.
A rede televisiva refor¢ava a propaganda oficial langando
slogans como “Vocé constroi o Brasil” e “Brasil, conte comi-
go!”. As novelas também possuiam tematicas notadamente
nacionais, onde os protagonistas representavam cidaddos
brasileiros comuns e inseridos em um cendrio de moder-
nizag¢do. Véu da Noiva, por exemplo, exibida de novembro
de 1969 a julho de 1970, era apresentada em sua propagan-
da como uma novela-verdade, e mostrava em seu enredo a
grandeza e a modernidade do Brasil. A rejeicdo da ordem
ditatorial limitava-se, a0 menos nos primeiros anos de mi-
litarismo, a uma pequena parcela da sociedade, a maioria
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absoluta estava integrada a normalidade e cantava: “Eu te
amo, meu Brasil, eu te amo”.

As ideias nacionalistas que ganhavam popularidade na
década de sessenta inclinavam-se para uma “busca obsessiva
pela pureza e a rejeigdo de informacdes estrangeiras” (NAVES;
COELHO, 2007, p. 200). A redescoberta de Oswald de Andra-
de e a releitura do Manifesto Antropofago permitiram que o
grupo de artistas e intelectuais que formava a gera¢do tropica-
lista alterasse, ou ao menos tentasse, tais ideais. Com a énfase
ao nacionalismo de um lado, e a importac¢do cultural de outro,
“a ideia de devoragdo foi reapresentada como forma de relati-
vizagdo dessas posi¢des” (FAVARETTO, 1979, p. 34).

No texto “Tropicalismo, antropologia, mito, ideograma’”,
Glauber Rocha considera o movimento moderno de 1922 como
0 “inicio de uma revolucdo cultural no Brasil” (ROCHA, 1969,
p. 150); Glauber entende a Antropofagia como a devorag¢ao, por
parte de Oswald de Andrade, de toda a cultura colonial. Para o
cineasta, os termos Antropofagia e Tropicalismo tornam-se si-
ndnimos, “a antropofagia (ou o tropicalismo, também chama-
do assim)” (ROCHA, 1969, p. 150) possibilitaram a abertura de
todas as representagdes culturais e, por sua vez, constituem a
importdncia maior da cultura brasileira. Para Glauber Rocha,
ambos presentificam a consciéncia do subdesenvolvimento do
pais, “tropicalismo é a aceitacdo, ascensdo do subdesenvolvi-
mento’, assim como, a consciéncia de uma “cultura colonial
que ndo é a rejei¢do a cultura ocidental”, da cultura importada
poderiamos aceitar tudo, “aceitamos a ricezione [recepgdo]
integral” (ROCHA, 1969, p. 151). Foi através desta aceitagdo e
da sua relagdo com todas as linguagens artisticas que se da a
procura de uma nova estética.

“S6 me interessa o que ndo é meu. Lei do homem. Lei
do antropofago” (ANDRADE, 1928, p. 13), afirma Oswald de
Andrade em seu manifesto. O Tropicalismo se apropria deste
lema para estabelecer as bases de uma transformagdo cultu-
ral, porém, a devora¢do do que ndo é “nosso” nao se da como
c6pia, mas como uma fusdo, como uma apropria¢do, uma es-
pécie de hibridismo. A Antropofagia oswaldiana olha a cul-
tura primitiva para criar, mas também questionar a cultura
ocidental. Se o modernismo europeu buscou o novo em pleno
ambiente urbano, com a Revolu¢do Industrial praticamente
instalada na sociedade, o modernismo de Oswald prefere se
referenciar nas culturas africana e indigena, ora aproximando-
-se, ora afastando-se da vanguarda européia. No pensamento
antropofdgico, os elementos autdctones brasileiros, tornam-
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-se principios de revolta, de revolu¢do, de transformacdo e de
contravencgao.

Ao contrario do que acontece na Europa e na América do
Norte, tinhamos a necessidade de caracterizar nossa cultura
pelo fato de ndo possuirmos uma tradigdo pictorica. Segundo
Oiticica (1967b, p. 155), é nesse aspecto que “nos diferencia-
mos do europeu com seu peso cultural milenar e [d]o ame-
ricano do norte com suas solicitacdes superprodutivas. Am-
bos exportam suas culturas de modo compulsivo, necessitam
mesmo que isso se dé, pois o peso das mesmas as faz transbor-
dar compulsivamente”.

Frederico Morais também aborda a questdo da auséncia
da tradigdo pictorica do Brasil em seu artigo — “Por que a van-
guarda brasileira ¢ carioca” - apresentado no Semindrio “Pro-
postas 6674, onde considera o Barroco mineiro uma reduc¢do
de valores primitivos a termos nacionais, logo, uma caracte-
ristica imanente da vocagdo antropofagica. “Sem raizes nacio-
nais, ja comeg¢amos com uma arte verdadeiramente moderna
e anticldssica, como o barroco, até hoje nossa manifestagdo
mais autenticamente nacional. Dai sermos vocacionalmen-
te modernos” (MORALIS, 1966, p. 33). Continuando seu ra-
ciocinio, Morais estabelece trés pontos fundamentais como
base da arte de vanguarda: o Barroco, a vocagdo construtiva
e a Antropofagia, que, por sua vez, iriam refletir na produgdo
critica e artistica brasileira da segunda metade da década de
sessenta. A vocagdo construtiva é dada, segundo o critico, no
geometrismo moderno, através de Alfredo Volpi (1896-1988)
e Tarsila do Amaral (1886-1973), na arquitetura de Niemeyer e
nos movimentos concreto e neoconcreto.

A Antropofagia oswaldiana coloca os indios que habita-
vam as terras brasileiras, na ocasido da chegada dos portugue-
ses, como devoradores de seus inimigos, entre eles os préprios
colonizadores. Em seu manifesto, o poeta modernista, procu-
ra recuperar a esséncia do carater primitivo: o canibalismo, o
ocio e o conhecimento mitico, “[...] nunca tivemos gramatica,
nem colecdes de velhos vegetais. E nunca soubemos o que era
urbano, suburbano, fronteiri¢o e continental. Preguigosos no
mapa-mundi do Brasil”. Ao longo do Manifesto Antropéfago,
Oswald de Andrade aborda a necessidade de rever as ques-
toes lusocéntricas que regem o pais e que desprezam a espe-
cificidade brasileira - “Antes dos portugueses descobrirem o
Brasil, o Brasil tinha descoberto a felicidade”. “Queremos a
Revolugdo Caraibas” grita Oswald, chamando pela retomada
ideologica da cultura primitiva. Sem a “revolu¢do” o povo bra-
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sileiro continuaria no papel de fantoche manipulado pelos co-
lonizadores: “O indio vestido de senador do Império. [...]. Ou
figurando nas operas de Alencar cheio de bons sentimentos
portugueses’, nesta frase Oswald refere-se ao romance india-
nista O Guarani (1857) de José de Alencar (1829-1877), em que
o herdi indigena Peri possui atitudes inscritas na conformida-
de da corte portuguesa.

A vocacado antropofagica

A inaugurac¢do da era antropofagica é fixada por Oswald de
Andrade no ano de 1556, quando os indios Caetés devoram o
primeiro bispo do Brasil, o padre Dom Pero Fernandes Sardi-
nha - mais conhecido por Bispo Sardinha - ap0s ter naufraga-
do no litoral de Alagoas; ao assinar o manifesto, Oswald o faz
da seguinte maneira: “Oswald de Andrade / Em Piratininga®
/ Ano 374 da Degluti¢do do Bispo Sardinha™. O ato de deglu-
tigdo dos indios Caetés ndo implica em saciar a fome, mas em
um ritual de incorporag¢do dos atributos do “outro” (exterior),
superando as limitagées do “eu” (interior) através da assimila-
¢do e do acréscimo das qualidades do inimigo.

A vocagdo antropofagica verificada no povo primitivo
apresenta, no modernismo brasileiro, um semblante ideolo-
gico na tentativa de resolver a questdo da dependéncia cul-
tural dos centros europeus na década de vinte. A Antropofa-
gia de Oswald de Andrade propde a apreensdo dos modelos
estrangeiros a fim de evitar o refugio da produgdo artistico-
-cultural brasileira aos temas locais de tendéncia nacionalista.
Quando Oswald chama a “revolugdo Caraiba” “contra as elites
vegetais. Em comunica¢do com o so0lo”, ele esta se referindo a
uma producdo cultural que ndo apreende, mas copia modelos
europeus, e assim, despreza o sentimento de “brasilidade”; a
copia vegetativa de modelos torna-se incapaz de percepcdo
critica, fator que promove as atitudes significativas para a for-
macgdo de uma cultura.

Quando a vanguarda brasileira da década de sessenta pensa
em uma especificidade cultural para o pais, ndo propde, de forma
alguma, uma pratica artistica limitada ao Brasil, mas sim, uma
arte favorecida pelo sentimento de “brasilidade”, como anuncia-
do no Modernismo. Esse idedrio de “brasilidade” modernista
busca uma identidade cultural dotada de um carater universal,
significando a superagdo da superficialidade da cultura brasi-
leira, assim como, sua aceitagdo, por meio de singularidades e
individualidades, no discurso artistico promovido pelos paises
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hegemonicos. Mério de Andrade (1925, p. 218) afirmava que “s6
sendo brasileiros isto é adquirindo uma personalidade racial e
patridtica (sentido fisico) brasileira que nos universalizaremos,
pois que entdo concorreremos com um contingente novo, novo
assemblage de caracteres psiquicos para o enriquecimento do
universal humano”. E também com este sentimento de “brasili-
dade” que Oswald de Andrade propde que se olhe para a cultura
primitiva sem, contudo, cair na armadilha dos nacionalismos.
Oswald de Andrade pensava na Antropofagia como um ritual
capaz de transformar o negativo em positivo, ou seja, deglutir as
informagGes exteriores juntamente com o primitivismo nativo
seria uma estratégia de emancipa¢do cultural, foi essa a concep-
¢do retomada pelos tropicalistas.

A reinvencdo da expressdo estrangeira dentro de um con-
texto brasileiro dilui as oposigoes tradicionais que envolvem um
discurso de identidade cultural: nacional e estrangeiro, arcaico e
moderno, barbaro e civilizado, transgressdo e ordem, entre ou-
tros. Celso Favaretto (1979, p. 37) afirma que no Tropicalismo “as
contradi¢Ges culturais sdo expostas pela justaposi¢do do arcai-
co e do moderno, segundo um tratamento artistico que faz [...]
ressaltar os recalques sociais e o sincretismo cultural, montando
uma cena fantasmagorica toda feita de cacos”. Esta justaposicdo
entre arcaico e moderno a que se refere Favaretto, resultaria no
“cafonismo”, que por sua vez, seria caracteristica especifica do
comportamento estético-tropicalista, exacerbando o mau gosto
como conduta tipica do subdesenvolvimento. A Antropofagia
serviu de ponto de partida para as discussdes do Tropicalismo
através da ironia de uma realidade nacional. Os tropicalistas
libertaram a arte de preconceitos nacionalistas conferindo-lhe
uma postura experimental. A ligacdo entre os tropicalistas e
Oswald de Andrade se deu de forma intuitiva: tanto a Tropica-
lia de Caetano Veloso, quanto a Tropicalia de Hélio Oiticica, por
exemplo, simbolizam um pais contraditério, aproximando o ar-
caico e o moderno, o local e o universal. Com o teatro a relagdo
se deu de forma mais direta com a encenagdo de O Rei da Vela,
porque, ao dirigir a pega com uma comicidade exagerada, José
Celso, além de realcar e debochar da postura burguesa, apresentava
uma compreensdo lasciva da politica e uma linguagem ndo linear.

Foi através da absor¢do de manifestagGes, que a principio
poderiam parecer incompativeis as praticas artisticas brasileiras,
que se inicia o estabelecimento de uma linguagem tipica, complexa
e universal para a cultura do pais. Esta situagdo pode ser exempli-
ficada com a necessidade dos musicos tropicalistas de utilizarem
“guitarras, amplificadores, conjunto e principalmente a roupa-

Jhanainna Silva (FASM, BrasiL) . Antropofagia e Tropicalismo: identidade cultural?



gem” (OITICICA, 1968a) teatral. Era a necessidade de uma ma-
nifestacdo ambiental no cenario artistico cultural do pais. Essa
manifestacdo ambiental decorreu de todas as rupturas propostas
desde a época do Concretismo e se tornou a prética artistica que
Oiticica passaria a defender e a realizar apos a Tropicalia.
Muitos autores consideram a Semana de 22 como a pri-
meira tentativa de criagdo de uma arte efetivamente brasileira.
Este movimento procurou retirar do paisaideia de possuirmos
uma cultura moldada pelos colonizadores e referenciada na
dominagdo estrangeira. O Modernismo brasileiro fez um mo-
vimento simultdneo de olhar para o exterior e valorizar tema-
ticas regionalistas. Reunidos em torno de Oswald de Andrade
a geragdo modernista dedicou-se a fazer uma autocritica dos
valores que constituiam sua propria cultura. Ainda que caute-
losamente, o Brasil da década de vinte procurava romper com
as praticas culturais dos tempos de coldnia. E assim que Mario
de Andrade (1893-1945), mesmo j4 afirmando a existéncia de
uma cultura brasileira moderna, volta-se para as representa-
¢Oes primitivas. Na Europa, a arte moderna reagia contra o
ideario naturalista tradicional da cultura ocidental admitindo
a expressdo plastica da producdo artistica de povos primitivos;
esse gosto pela arte primitiva do modernista europeu equipa-
rava-se com o idedrio universalista e a tendéncia pela cultura
folclorica e popular de Mario de Andrade, que, por sua vez,
elege “as manifesta¢des culturais, populares, coletivas, rurais
e andnimas como base para a criacdo de uma cultura moderna
erudita no pais” (WISNIK, 2004). Pedrosa (1952, p. 128-129)
acredita que o Brasil de Mario de Andrade “é antes um motivo
[...], do que uma abstra¢do ideoldgica, convencional e civica
e fria”. Foi através do compartilhamento desta sentenga que
os modernistas redescobriram a vernaculidade brasileira. Ao
contrario dos europeus que precisavam recorrer a Africa e a
Oceania para se familiarizarem com a cultura primitiva, os
modernistas brasileiros tiveram apenas que se voltarem para o
interior do pais, regido que fornecia aos artistas e intelectuais,
por meio de um primitivismo fisico, uma qualidade instintiva.

A arte moderna se formou, com efeito, quando as correntes
imperialistas se espalharam pelo mundo, descobriram os
continentes desconhecidos ou ainda ndo explorados [...],
da Africa, da América, da Asia ou da Oceania, trazendo
consigo uma série de descobertas, entre as quais os fetiches
negros, os monstros sul-americanos, arquétipos de outros
céus e outros produtos estranhos que [...] naturalistas ou an-
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tropdlogos ndo tiveram coragem de, ao depara-los, eleva-los
a categoria de arte (PEDROSA, 1978, p. 342).

Serd possivel identificar semelhangas no uso do concei-
to de Antropofagia entre modernistas de 22 e tropicalistas
dos anos sessenta? Quais seriam os idearios em comum? O
Tropicalismo dos anos sessenta, através da pratica da vivén-
cia do desejo antropofagico preconizada pelo modernismo
oswaldiano, parece ter sido a primeira admissdo efetiva
das ideias do poeta. O mito da retomada do Brasil primi-
tivo, que foi por décadas questdo de resisténcia cultural,
ganha no Tropicalismo condig¢Ges de existéncia em um ce-
nario artistico que de intimista passa a ser excessivo. Uma
doce barbarie de um projeto cultural coletivo que, através
da sua internacionaliza¢do, devolve ao exterior aquilo que
foi devorado. O Tropicalismo antropofagico conservou aos
menos trés elementos do estilo oswaldiano: a unifica¢do de
doutrinas diversas, o humor pervertido e a atitude anarqui-
ca diante dos valores dominantes; assim prop6s a mudanca
de sensibilidade das formas de compreensdo e recepg¢do ar-
tisticas. O Tropicalismo insere em sua ordem do dia o ex-
perimentalismo vigente com os modernistas agora em prol
da ruptura cultural.

Por mais que o Tropicalismo tenha colocado em voga as
ideias da teoria antropofagica, é preciso evitar o erro de re-
duzi-lo a uma simples retomada do pensamento de Oswald
de Andrade, o momento tropicalista é dotado de particulari-
dades. A originalidade nativa e o fascinio da cultura européia
dos modernistas de 22 deslocam-se nos anos sessenta para o
“debate sobre a industria cultural, transferindo-se o enfoque
dos aspectos étnicos para os politico-econdmicos” (FAVARET-
TO, 1979, p. 38). A Tropicalia da década de sessenta inicia o
banquete proposto por Oswald, mas coloca a mesa, além da
cultura primitiva, a cultura popular.

quis eu com Tropicdlia criar o mito da miscigenagdo - somos
negros, indios, brancos, tudo ao mesmo tempo [...]. Para a cria-
¢do de uma verdadeira cultura brasileira, caracteristica e forte,
expressiva a0 mesmo tempo, essa heranca maldita européia e
americana terd de ser absorvida, antropofagicamente, pela ne-
gra e india da nossa terra. (OITICICA, 1968c, p. 108)

Para Hélio Oiticica somente através da Antropofagia ha-
veria a assimilagdo de culturas estrangeiras sem o esvaziamen-
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to da cultura do pais. E recuperando as questdes do projeto
modernista que os tropicalistas da década de sessenta encer-
ram o modernismo brasileiro. Nas palavras de Mario Pedrosa,
seguem para a era pos-moderna.
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NOTAS

1. O Manifesto Neoconcreto foi publicado pela primeira vez no Suplemen-
to Dominical do Jornal do Brasil no dia 23 de mar¢o de 1959, assinado por
Ferreira Gullar, Reinaldo Jardim, Theon Spanudis, Amilcar de Castro, Franz
Weismann, Lygia Clark e Lygia Pape. No entanto, Ferreira Gullar afirma em
2007 que elaborou o texto do manifesto sozinho, e que sem qualquer modifi-
cagdo recebeu a concorddncia e a assinatura de todo o grupo.

2. Mdrio Pedrosa (1901-1981) chamou de arte pés-moderna a arte realizada dian-
te das novas questdes do mercado. No pds-modernismo, o problema formal da
arte daria espago a busca da autonomia diante de acontecimentos de qualquer
ordem, artisticos ou ndo. Tomando como base a arte brasileira da década de
1960, Mério Pedrosa (1965, p. 9) afirma que o pais ndo participaria da condi¢do
pds-moderna “como modesto seguidor, mas como precursor’.

3. O Grupo Noigandres foi formado em 1952 em Sdo Paulo, dando inicio a poesia
concreta no Brasil. O grupo integ,rava poetas como Au%usto e Haroldo de Campos,
Décio Pignatari, Ronaldo Azeredo, José Lino Griinewald e Edgar Braga.

4. O ano de 1965 foi, segundo Mario Pedrosa (1966a), um ano de “criatividade
coletiva” para as artes plasticas do pais. Foram iniciativas como as exposi¢des
“Opinido’ e “Propostas” que fizeram com que artistas e criticos rompessem
com o ostracismo que era verificado na arte brasileira desde o fim do Neocon-
cretismo, foram estas iniciativas que culminaram em manifestagoes como a
“Declaragdo de Principios Basicos de Vanguarda” e a mostra “Nova Objetividade
Brasileira”. A exposi¢do “Opinido 65 apresentou uma inten¢do de dentincia, e
neste mesmo sentido foram apresentadas as manifestagdes coletivas “Propostas
65", com exposi¢do e debates, e “Opinido 66”. Em dezembro de 1966 acorreu
uma série de seminarios sobre os aspectos da vanguarda brasileira, ao que foi
chamado de “Propostas 66”, dos semindrios participaram artistas, arquitetos,
criticos e sociologos.

5. O termo Caraiba designa, na lingua indigena, uma das primeiras comunida-
des a tomar contato com os portugueses e que era estabelecida no norte do pais,
como também a lingua falada por varias tribos localizadas ao sul.

6. Piratininga na lingua indigena nomeia a regido onde posteriormente
surgiu a cidade de Sao Paulo.
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7. O ano de 1928, em que foi escrito o manifesto, marca, na verdade, o ano
372 do ato de canibalismo praticado pelos indios Caetés, ndo se sabe se
Oswald apenas se equivocou ao datar o texto como sendo 0 ano 374 ou se
teve algum motivo para isso.

Recebido em: 12/07/10
Aceito em: 03/11/10
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Arte publica: a educacdo, o cotidiano, a reinvencao

Resumo

Apresento neste artigo uma pesquisa referente ao trabalho
de conclusédo do curso de Licenciatura em Artes Visuais, na
Universidade Federal de Santa Maria, onde promovo um
dialogo acerca da arte publica, de sua abordagem no contexto
da arte e educacgdo e das possibilidades de reinveng¢des de

si e dos espacos cotidianos. Para isso, realizo entrevistas
semi-estruturadas com um educando, um artista e dois
professores que experienciaram produg¢des em arte publica,
em uma analise tematica, onde os colaboradores relatam sua
preocupacdo quanto ao papel da arte publica na sociedade
atual e suas implicacdes para o dmbito educacional.
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Abstract

This article presents a research which refers to my conclusion
work to the Visual Arts Teaching graduation at Federal
University of Santa Maria, where I promote a dialog about
public art, its approach into the art education context and
into the possibilities of reinventions of the self and of the
daily spaces. For that, I conduct semi-structured interviews
with a student, an artist and two teachers who experienced
productions on public art. It’s done at a thematic analysis,
where the collaborators report their concerns about the
role of public art at society nowadays and its educational
consequences.
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Este texto é uma sintese do trabalho de conclusdo do
curso de Artes Visuais - Licenciatura Plena em Desenho e
Plastica que realizei no primeiro semestre de 2010, onde,
com o titulo “Espago Cotidiano e Educagdo: a arte publica
na reinvengdo de lugares e pessoas’, teco algumas reflexdes
acerca da docéncia em artes visuais, dialogando sobre as
possibilidades do uso da arte publica como ponto de inter-
secdo entre educagdo, arte e cotidiano.

Ao iniciar meu trabalho como educadora em artes visu-
ais pensei, desde o primeiro de quatro semestres de estagios
supervisionados, na relacdo dos educandos com seus espacos
cotidianos, considerando o termo “lugar comum”, com o qual
problematizo os modos como diferentes individuos podem se
relacionar com os mesmos espacos de convivio, além de tra-
car estratégias de reinvengdo de tais lugares, atuando dentro
e a partir deles para trabalhar singularidades dos estudantes a
partir de temadticas cotidianas.

Tais questdes me levam ao encontro com a arte publica,
complementado pela criagdo do coletivo de agdes artisticas (Des)
esperar’, onde atuo junto a outros trés artistas, o0 que me motiva
a dar continuidade a essa pesquisa, refletindo sobre o que consti-
tui, hoje, a arte pablica e quais as possibilidades surgidas a partir
de uma maior integracdo da mesma no cotidiano escolar quando
encaminhada para a ressignificacdo de espagos.

Partindo de entrevistas realizadas com quatro pessoas que
carregam, em suas trajetorias, diversas relagdes com a arte pu-
blica, dialogo com um artista, dois professores de artes visuais
e uma estudante da Educacdo Basica, objetivando perceber as
relagoes manifestas em suas aproximagdes com a arte publica e
como essas experiéncias sdo vistas quando utilizadas como pos-
sibilidade de ensino e aprendizagem. Assim, busco possiveis res-
postas para o problema: Quando a arte publica pode se constituir
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em possibilidades de atuac¢do e ressignificagdo do espaco cotidia-
no e de que modo interfere no contexto educativo?

O lugar da arte publica na sociedade atual

Desde o mundo antigo a arte ptiblica era usada como simbolo
de poder, estratégia de marketing para afirmar forcas politi-
cas através da inser¢do de monumentos em espagos abertos.
Obras de arte como demarcagdo politica, ou para situar even-
tos comemorativos através do embelezamento da cidade, fo-
ram utilizadas, indiscutivelmente, como tnico sinénimo de
arte publica mais ou menos até o inicio do século XX, quan-
do emergiu uma discussdo sobre a dissociacdo dessas obras
com o ambiente que as acolhe, pois estas normalmente eram
construidas em ateliés e colocadas no espaco das ruas, muitas
vezes sem que fossem projetadas para esses locais especificos,
destoando do cotidiano da populac¢ao (SILVA, 2005).

Em meados dos anos 1960, surgem movimentos artisticos
que visam promover rupturas na arte publica oficial. Segundo
Silva (2005), algumas manifesta¢des politico-estéticas realizadas
nessa década por artistas como Artur Barrio e Cildo Meireles,
além de propor uma forma participativa de arte publica, “tam-
bém serviam como manifestagdes de protesto contra a opressao,
a perseguicdo politica, a censura e a falta de liberdade de expres-
530 no Brasil, durante a ditadura militar” (2005, p.86).

Com essas discussoes, surgem questionamentos sobre o
papel e a atuacdo social de institui¢des artisticas como mu-
seus e galerias. A obra, antes facilmente identificada pela sua
colocagdo em um espago préprio e delimitada por uma mol-
dura ou pedestal, hoje se expande de uma maneira que, por
vezes, nem had como separar publico-obra-criador, ao passo
que uma obra pode existir até mesmo quando ndo constituida
de matéria, como no caso da ‘arte conceitual. Surge o grafite
como uma expressdo artistica subversiva que, essencialmente,
povoa a cidade sem se preocupar com avais curatoriais, mas
que aos poucos também vai sendo inserida no circuito institu-
cional, saindo da clandestinidade e adentrando lugares legi-
timadores. Exige-se, assim, a negociacdo de espacos, o que se
produz na rua de repente é encontrado nas paredes do museu,
ao mesmo tempo em que a propria cidade é levada a ser perce-
bida como espago de producao artistica.

A classica distingdo entre arte publica e arte privada
torna-se difusa, pois o fato de uma obra estar em um espa-
¢o de circulagdo de pessoas ndo é pré-requisito para que seja
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entendida como publica; constantemente ela corre o risco de
estar invadindo este espago e forcando individuos a aceita-la
e incorpora-la em seu cotidiano. Nesse sentido, ndo compre-
endemos uma obra como publica somente pelo fato de estar
em local de livre acesso, pois uma presenca impositiva e des-
contextualizada poderia torna-la tdo excludente quanto se
estivesse em um espaco elitizado de acesso restrito. Para ser
publica, tem que ser acessivel ao publico, ndo precisa neces-
sariamente resolver os problemas estruturais de uma cidade,
mas é importante que quem produz esteja ciente das questdes
presentes naquele lugar, ndo no sentido de adequar o trabalho
artistico a questoes ja explicitas, mas de fazé-lo um compo-
nente adicional da paisagem, seja por reforgar algo implicito
ou por se opor a algo ja existente.

A arte da rua que se desloca para o museu, como no caso
do grafite, ndo consegue deslocar para junto de si o contexto
urbano no qual fora instalada, as questées presentes no espago
da rua ndo serdo as mesmas encontradas no espago do museu.
Com esse deslocamento, a obra ndo s6 pode perder seu senti-
do politico em detrimento de valores estéticos como também
pode incitar outros sentidos jamais imaginados quando ndo
isolada na pretensa neutralidade dos espacos expositivos.

Produzir arte publica, dentro do que é apresentado neste
texto, é produzir algo capaz de transformar um local em lu-
gar; um ‘lugar-comum), espago banalizado, em ‘lugar comum,
espaco coletivo, mas propiciador de descobertas individuais,
motivadas pelas disposi¢cdes culturais do espectador.

Espaco e cotidiano

Foucault (1967) escreve que, muito mais que o tempo, o espa-
¢o é um fator fundamental como motivador da ansiedade de
nossa época. Isso porque vivemos uma situacdo onde “a nossa
experiéncia do mundo se assemelha mais a uma rede que vai
ligando pontos e se intersecta com a sua propria meada do que
propriamente a uma vivéncia que se vai enriquecendo com o
tempo” (FOUCAULT, 1967). Desse modo, o espa¢o nos amplia
possibilidades de justaposi¢coes, de fugir da sistematizacdo
cronologica que o tempo impde a criacdo, pois, nas producdes
artisticas contemporaneas, ja ndo ha um novo que sucede e
supera o antigo; a multiplicidade de linguagens e hibridacdes
ultrapassa modos lineares de representacdo.

Para melhor compreender o conceito de espaco, consi-
dero duas outras derivagdes, descritas por Carvalho (2007)
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como “local e lugar”, onde enprega-se a primeira para deli-
mitar os aspectos de ordem fisica, materiais e mensuraveis,
constituintes da experiéncia espacial, e a segunda para os
de ordem simbodlica, cultural, nio mensuraveis em termos
quantitativos rigorosos. Assim, o local estaria mais ligado ao
sentido de localizacdo, endereco fisico, geografico, enquanto
o lugar engloba subjetividades formadas a partir de vivén-
cias que dao ao espaco significados mais particulares a forma
como se faz uso dele. No caso desta pesquisa busca-se, atra-
vés da arte publica, pensar o espaco cotidiano como lugar,
restaurando nele significados ignorados ou recriando senti-
dos que fagam de um simples local um lugar de experiéncias
instigadoras do olhar.

Aquilo que compreendo, percebo a partir de mim e da mi-
nha relacdo com experiéncias anteriores que subsidiaram as
possibilidades de interpretacdo do que vejo. Com isso, o que
compreendo do objeto diz muito do que ele é, mas muito mais
do que eu sou, do que existe em mim para compreendé-lo. Por
isso nos diz Peixoto (2003) que

olhar um objeto é mergulhar nele. Os objetos circundantes
tornam-se horizonte, a visdo é um ato de dois lados. Ou seja:
ver um objeto é ir habita-lo e dai observar todas as coisas.
Mas, como também nelas estou virtualmente situado, tomo
de diferentes dngulos o objeto principal de minha observa-
¢do. (PEIXOTO, 2003, p.177)

Essa concepcdo da submersdo ao objeto, que neste caso
colocamos como a presenc¢a da arte publica, ganha outro
enfoque do ponto de vista de Saramago (2003) em “O Conto
da Ilha Desconhecida”, onde ele descreve a historia de um
homem que, de forma desmedida, bate a porta do rei para
solicitar-lhe um barco. Sua intencgdo, ele explica, é a de pro-
curar uma ilha desconhecida. Ndo ha ninguém que acredite
ainda haver ilhas desconhecidas, pois os mapas ja reprodu-
zem todos os lugares existentes. No entanto, o homem diz
que uma ilha desconhecida ndo poderia estar no mapa, ja
que ninguém ainda soubera sobre sua existéncia. Ele expli-
ca “que é necessario sair da ilha para ver a ilha, que ndo nos
vemos se ndo nos saimos de nos” (SARAMAGO, 2003, p.41).
Nesse caso, ndo se mergulha em um objeto para percebé-lo,
mas pelo contrario, ndo se o percebe por estar nele imerso,
é preciso “sair da ilha para ver a ilha”, é preciso sair de mim

VISUALIDADES, Goiania v.8 n.2 p. 75-93, jul-dez 2010



VISUALIDADES, Goiania v.8 n.2 p. 75-93, jul-dez 2010

para conhecer a mim mesmo, mudar o angulo de visdo para
que a rotina ndo torne a paisagem invisivel.

A reagdo aos estimulos estéticos aparece ligada aos habitos
enraizados na sensibilidade de quem os percebe sendo, entdo,
o significado multiforme. Assim, ao passo que nossas experién-
cias vdo se modificando, podemos retornar a mesma mensagem
e compreendé-la de outro ponto de vista. Parafraseando Sara-
mago (2003), é preciso um constante ir e vir da ilha para que ndo
a esquegamos, para que voltemos a habitd-la. Sobre esse retorno
a experiéncia, Eco (2003, p.85) diz que os significados

ja de inicio serdo diferentes dos que foram realizados no pri-
meiro contato, pois a complexidade do estimulo tera permi-
tido automaticamente que a nova percep¢ao se dé segundo
uma perspectiva diferente, segundo uma nova hierarquia dos
estimulos. (ECO, 2033, P.85)

Dialogar sobre o proprio lugar e a ocupac¢do dos espacos
cotidianos é uma possibilidade de potencializar cria¢des além
do lugar-comum anulado pela banalizagido do olhar, poden-
do, entdo, buscar a reinvencdo de lugares a partir de si e das
percepcdes coletivas e individuais do mundo. E neste ponto
que se insere a educacdo, ao propiciar, nas aulas de artes visu-
ais, experimentac¢des que extrapolem as visdes das paisagens
como lugares inertes, fazendo do espaco cotidiano laboraté-
rio de invengdes de si.

Aoabordar os espacos cotidianos enquanto local para experi-
mentagdes, penso nesses lugares como palimpsestos, ja dotados
de cargas simbolicas, de memorias coletivas que constituem sen-
tidos, que nomeiam esses espagos e os tornam lugares comuns.
Significados que vdo criando vida, ao passo que acumulam em si
todas as experiéncias humanas e modifica¢des ocorridas ao lon-
go do tempo. Doberti (2009) aponta a memoria da cidade como
uma presenca dindmica onde, a cada momento se interferem
discursos, imagens e lugares, uns sobre os outros. Tudo aquilo
que se incorpora, modifica seu dmbito de origem, e fala, assim,
da presenca dos artistas na rua:

Podemos decir entonces que la memoria urbana es un pa-
limpsesto y que los artistas callejeros recuperan las huellas de la
ciudad para dejar sus propias marcas, invitando a los transetn-
tes a sumar también sus rastros, a la manera de un eco colectivo,
de un estallido de imagenes. (DOBERTI, 2009, p.4)
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Dialogar sobre essas percep¢des pode auxiliar na compre-
ensdo do quebra-cabeca que compde as paisagens, no sentido
de ampliar o angulo de visdo, de perceber de pontos de vista
diferentes um mesmo acontecimento. Um espago ptblico nido
é aquele espago que se apresenta redundantemente o mesmo
para todas as pessoas, ele sd é ptiblico por propiciar singulares
relagdes por cada individuo que nele vive. O espaco de todos
é a sociedade de consumo que padroniza necessidades, é o
espaco dos vendedores ambulantes que disputam o melhor
canto para promover suas vendas, é o gato que ignora tudo
ao redor para correr atras da borboleta, é a mo¢a que para-
lisa diante de uma vitrine e se incomoda com os gritos dos
estudantes que protestam com faixas e cartazes contra o au-
mento da passagem e atropelam a borboleta que fugia do gato.
O espago de todos se transforma a medida em que nele sdao
tecidas relacdes cotidianas; cada pessoa o percebe e o inven-
ta de maneiras diferentes e cada nova invencdo implica em
mudancas nas vivéncias coletivas, nos modos como o fluxo
cotidiano acontece.

Partindo do exposto, podemos pensar naquilo que Augé
(apud Canton, 2009) chama de ‘ndo lugar’ na organizacdo
urbana. Sdo aqueles locais pelos quais passamos a todo o
momento, mas que ignoramos por nNdo nos servirem como
espacos habitdveis, lugares para os quais pouco se olha, “lu-
gares de passagem, lugares virtuais, lugares que nos impdem
outro tipo de troca” (CANTON, 2009, p.58). As pessoas se
deslocam com muita rapidez, e esses lugares de movimento,
de ndo permanéncia dessituam a antiga fun¢do dos espacos,
onde a propria moradia se torna um local de transi¢do entre
a noite e o amanhecer para que se reinicie a acelerada rotina
de deslocamentos. Ignorar o que acontece nesses lugares de
passagem ¢é fragmentar a vida e selecionar somente as agdes
objetivas, é esquecer o processo e pensar somente no resulta-
do final, como um professor que acredita que seus alunos sdo
uma folha em branco prestes a ser preenchida tanto e somente
o quanto seu mestre o desejar. E possivel transformar esses
ndo lugares em espacos singulares a nos, perceber como eles
influem no que fui, estou sendo ou virei a ser, passar por eles
como aventureiros desbravadores e ndo como sondmbulos le-
vados pelo impulso de chegar a geladeira.

Herndndez (2009) aponta o “alfabetismo da cultura vi-
sual” como uma busca da percepg¢do das imagens dentro das
praticas sociais, da produc¢do de significados ao invés da com-
preensdo de respostas ja pré-definidas:
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Quando fago referéncia a um alfabetismo da cultura visual,
ndo apenas me refiro as formas alternativas de ‘ler’ as repre-
sentag¢des visuais, mas a uma reflexdo critica sobre como estas
representacdes produzem formas de ver e visualizar posi¢des
e discursos sociais. De forma especial, a respeito das formas
subjetivas de olhar o mundo e a si mesmo por parte dos visu-
alizadores. (HERNANDEZ, 2009, p. 23)

E buscar conhecer o universo cotidiano além daquilo
que nos é mostrado, concordando, discordando, apontando
outras vias, mas nunca ignorando. Assim, podemos reavaliar
nosso lugar, ou lugares, dentro do espaco que habitamos, nos-
sas identificacdes que nunca se fazem de maneira acabada,
transformando-se a medida que o espago cotidiano também
¢ transformado. Ideias e conceitos vdo sendo formados e mo-
dificados durante toda a vida, tudo o que pensamos agora sdo
compreensdes marcadas por uma relagdo passada em nosso
convivio social, cultural e econémico. “A midia nos diz como
devemos ocupar uma posicdo-de-sujeito particular — o ado-
lescente ‘esperto), o trabalhador em ascensdo ou a mde sensi-
vel” (SILVA, 2000, p.17) e é a maneira como avaliamos, dialo-
gamos e negociamos com essas produgdes da cultura visual
juntamente com as pessoas que as constroem e as difundem
que tecerd nosso pensamento e visdes de mundo.

A arte na reinvenc¢ao do cotidiano educacional

Vemos, hoje, o quanto se faz necessdria uma revisio das me-
todologias utilizadas pelas escolas para trabalhar a arte com os
educandos, considerando que a arte contemporanea se encontra
cada vez mais proxima do publico, ao passo que muitos profes-
sores ainda ignoram ou desconhecem as mudancas ocorridas no
universo artistico. A exemplo disso, pode-se citar a auséncia da
arte publica nas produc¢ées desenvolvidas nas escolas, possibili-
dade artistica existente ha séculos e, pelo menos ha quatro déca-
das, utilizada por artistas como uma maneira de aproximar a arte
das pessoas. Essas a¢cdes perenes e/ou efémeras pensadas para si-
tuacoes publicas, mesmo se inserindo no espaco cotidiano, ainda
costumam ser ignoradas por muitos educadores, que optam por
valorizar a constru¢do de trabalhos em espacos fechados, limita-
dos ao papel, lapis e mimese.

O estudo da arte pode se tornar muito mais significativo
quando aproxima suas produ¢des para uma realidade mais
palpavel ao educando, valorizando a riqueza de saberes pos-
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sibilitada pelas diferencas culturais. Assim, a competitividade
presente na busca por melhores notas pode dar lugar a re-
ciprocidade do aprender e ensinar, do aprender sobre si no
mundo e ndo para acumular fragmentos de respostas prontas
para perguntas imutaveis.

A énfase na mimética compde uma narrativa dominan-
te que tende a homogeneizar a educacdo, estabelecendo pa-
drdes que necessitam obrigatoriamente ser seguidos para que
a aprendizagem seja efetivada. Dialogar sobre o proprio espa-
¢o, ndo como cdpia, mas como possiveis ambientes de criagdo,
amplia a ideia de educagdo para além da escola, mostrando
que a aprendizagem ndo se faz unicamente através do confi-
namento em salas fechadas, organizadas pelo ensino institu-
cionalizado, mas que também se faz partindo daquilo que se
vé, que se conhece e se toca no espago externo.

Uma questdo importante é o planejamento de um cur-
riculo flexivel, capaz de abranger os diversos contextos dos
educandos, adaptando o conteudo, de forma que o estudante
consiga sentir as ligacdes da arte estudada com a vida vivida.
Steinberg (2004) explica que

geralmente o curriculo escolar é organizado como uma se-

qiiéncia continua de experiéncias desenvolvidas como se as
criangas aprendessem sobre o mundo na escola, num desen-
volvimento progressivo (STEINBERG, 2004, p. 34).

Tal progressdo ndo condiz com a realidade dispersa na
qual estdo inseridos, onde sdo levados por um fluxo ininter-
rupto de informag¢des que quase nunca se completam e nem
se expdem numa seqiiéncia temporal tnica.

Os professores de arte poderiam pensar no desafio de trans-
cender a linearidade dos curriculos escolares, pois a compreen-
sdo do mundo pelos educandos se faz cada vez menos de forma
linear. Lanier (apud TAVIN, 2003, p. 13) fala da necessidade de
uma “revolugao social” através do estudo de “filmes, televisdo, da
fotografia em revistas populares e design de interiores de lugares
publicos’, pois contetidos que abordam questdes cotidianas do
educando possibilitam uma melhor construcdo de sentido, ao
passo que partem de algo ja familiar para a constru¢do de novas
relagdes de saber. Nesse sentido, o trabalho com arte publica na
educagdo propde fazer do espago cotidiano um motivador de ex-
periéncias artisticas que potencializem a pesquisa em arte como
descoberta de si. Conhecer obras de artistas que atuam no espago
publico instiga no educando néo sé o interesse pela arte atual,
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mas em encontrar sentidos para os lugares habitados, em enten-
der que a produgdo em artes visuais vai além do saber mimético,
mas esta principalmente no pensar, no criar algo visual, ndo para
embelezar, mas para discutir acerca do mundo e de seus lugares.

Uma educagdo pensada a partir de transgressoes daqui-
lo que se imp6s por meio da tautologia busca vieses mesmo
dentro de sistemas lineares, voltando a educa¢do para uma
realidade cotidiana de quem a vivencia e ndo aquela imposta
por interesses maiores. E preciso estarmos conscientes que o
papel da educacdo escolar ndo é formar artistas ou profissio-
nais de qualquer area, mas mediar descobertas e invencdes,
para que os jovens se vejam capazes de fazé-las por si proprios
na sociedade que ajudam a construir. Desse modo podemos
tracar estratégias de ensino que motivem o educando a pro-
duzir com prazer de aprender, ndo para as instituicdes, mas
para a propria vida.

Entrecruzando didlogos com os entrevistados

Com a realizagdo de quatro entrevistas semi-estruturadas
executadas ao longo do primeiro semestre de 2010 elaboro
questdes que problematizam as experiéncias dos entrevista-
dos no que diz respeito a suas familiaridades com o ensino, a
aprendizagem e a producdo artistica em arte publica.

Através da interpretacdo dos didlogos obtidos, busco per-
ceber, na decupagem das entrevistas gravadas em audio, apro-
ximagdes possiveis entre as falas dos quatro entrevistados. Ela-
boro um cruzamento entre as respostas obtidas, a relacdo com
alguns autores e meus apontamentos a partir dessas colocagdes,
na busca de uma fluidez textual para a elaboragdo de sentidos
que sintetizem a amplitude das respostas obtidas e ancorem as
reflexdes que proponho nesta pesquisa. Utilizo o texto em itdlico
nas citagdes diretas das entrevistas para que as mesmas nao se
confundam com as palavras dos autores referenciados.

Os entrevistados que colaboraram com este trabalho fo-
ram: um artista em formagdo que realiza interven¢des em es-
pacgos abertos de Santa Maria; uma professora de artes visuais
que atua hd alguns anos na Educac¢édo Basica abordando a te-
matica do grafite; um professor recém formado no curso de ar-
tes visuais que em seu estdgio desenvolvera algumas questoes
de arte publica como complemento a tematica de Historias
em Quadrinhos; e uma estudante do primeiro ano do Ensino
Médio que experimentara a producdo de intervenc¢des em es-
paco publico através das aulas desenvolvidas no ano anterior
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pelo professor entrevistado. Iniciando as entrevistas pela in-
dagagdo de como cada um define “arte publica’”, surge nas falas
a inquietagdo sobre como delimitar os espacos destinados a
arte ‘dita’ como publica. Os entrevistados se auto-questionam
se ela estaria limitada a locais abertos ou a qualquer espago
onde houvesse livre acesso ao publico, a exemplo dos museus.
E notavel a polémica que a terminologia “ptiblica” provocara
entre os entrevistados na discussdo sobre o espaco da arte. O
artista entrevistado classifica a arte pablica ndo pela sua lo-
calizagdo em espacos abertos, mas pelo acesso que qualquer
individuo pode ter a arte, mesmo em lugares fechados. Ja o
professor define arte publica como uma produgdo que entra
em contato direto com a populacdo, abrangendo um publico
maior do que aquele que por iniciativa prépria visita exposi-
¢bes em institui¢des fechadas como museus e galerias.

O museu, na concepgao dos entrevistados, acaba se afastando
darealidade do publico, em um isolamento que muitas vezes assus-
ta a grande camada da popula¢do que ndo foi educada a interessar-
-se por tais lugares, como se esses lugares de tamanha elitizagdo nido
pertencessem a ela. Como diz o professor: “ela é ptiblica num sentido
prdtico, mas acaba que a compreensdo dela ndo seja tdo publica’”.
Um acesso que pode estar restrito pelo fato de certas pessoas ndo
compreenderem o papel dessas instituicbes e ndo serem incentiva-
das a conhecé-las, estando, portanto, distantes de sua realidade.

O artista José Resende (2008, p. 46) defende que a arte ndo deixa de
ser publica ou se torna menos publica quando mantida sobre propriedade
privada, hajavista que seu cardter de ‘bem puiblico' permanece. Assim, para
ele, ndo é a quantidade de pessoas que visualiza uma obra que classifica o
quanto essa pode ser privada ou ndo. Noentanto, os entrevistados colocam
aeducagdo em artes visuais como uma grande responsavel pelo distancia-
mento do ptblico comaarte institucionalizada, ja que os educandos costu-
mam receber pouquissimo incentivo nas escolas para conhecer e freqiien-
tar espacos culturais, tendo acesso a pequenas reprodugdes de pinturas e
esculturas candnicas em livros, sem contextualizacdo coma culturaatual.

O artista sustenta ainda que mesmo em obras instaladas em
espacos abertos 0 mesmo distanciamento e incompreensdo eviden-
ciados em museus podem ocorrer nas ruas:

Entdo a mesma pessoa que ndo entende o que estd sendo pro-
duzido dentro do MARGS? pode ser a mesma pessoa que ndo
vai entender uma interveng¢do urbana. Entdo pra mim, isso é um
problema da educagdo. A arte publica se tem acesso sem pagar.
A arte no espago publico vai se aproximar do transeunte. E o pro-
blema da educagdo vai estar relacionado a qualquer obra.
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A busca pelo entendimento das obras expostas vem,
muitas vezes, do interesse por compreender o papel da arte
contempordnea, de entender que nem toda producdo é fei-
ta para ser admirada ou compreendida de fato, que ela pode
estar sendo exposta justamente para causar estranhamento.
Essa aproximacdo dar-se-ia de forma mais facil se o publico se
permitisse ser tocado por essas a¢des, a conhecer as produg¢des
dos artistas que habitam seus espagos, que interceptam seus
caminhos, provocando afetos ou desafetos.

O professor acredita que, como ele, muita gente tem sua
atengdo voltada para a arte publica institucionalizada (os monu-
mentos, as esculturas, o mural...) ao menos quando os veem pela
primeira vez, mas para ele, o problema estd na legitimagdo das
novas linguagens, “ds vezes nem mesmo o poder publico aceita
bem o fato de estar acontecendo uma intervengdo”

A condi¢do da obraenquanto ‘puiblica’ muitas vezes depende
de interesses institucionais que acabam por colocar a arte como
dependente de 6rgaos privados. Como explica Alves (2006):

Faz-se necessario lembrar que essa atribui¢do [arte publica] foi
dada a uma determinada categoria de objetos artisticos sem que
houvesse garantia de que tais obras estivessem situadas em um
espaco que é efetivamente puiblico, j& que esse espago, em ultima
instancia, é mediado pelas tensdes e disputas dos diversos pode-
res que agem sobre ele. (ALVES, 2006, p. 20)

Essa discussdo acerca da legitimacdo da arte publica
ndo monumental, tanto pelos 6rgdos institucionalizados,
como pelo publico das ruas, se faz bastante presente nos di-
alogos de todos os entrevistados, assim, discutimos acerca
das razdes que levam o publico a afastar-se ou aproximar-se
desses trabalhos, haja vista que tais produc¢ées interceptam
o cotidiano das pessoas que se deslocam pelos espacos das
cidades, provocando reagdes e reinventando visdes de lu-
gares habitados.

A professora relata a rea¢do das pessoas as produgdes
feitas pelos educandos na escola:

Tem um momento que eles acham bonito, o conceito é
bem assim: ou é bonito ou feio. Ai tem uns que acham
mais agradavel, acham que da um colorido, d4 um aspecto
diferente pra escola, foge um pouco daquele muro branco
tradicional de escola, traz uma vitalidade diferente.
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Essas impressGes sdo dadas pelos pais e professores que
circulam na escola, que valorizam o trabalho muito mais pela
decora¢do da recep¢do do que pelas temdticas manifestadas
pelos educandos. O trabalho, para grande parte das pessoas
que ali circulam, precisa ser agradavel ao olhar.

O professor entrevistado, porsuavez, diz queaarte em espago pu-
blico, quando ndo usada para embelezamento, causa desconfianga
do publico, que se horroriza antes de saber quem sdo ou o que fazem
essas pessoas que estdo ali alterando seu cotidiano.

Parece haver uma sociedade que preza pela neutralidade
visual da cidade, uma busca pela pureza, a qual muitas vezes
é quebrada pela intervencao dos artistas. Segundo o artista
entrevistado, a limpeza das paredes parece apresentar uma
contradi¢do aos problemas da sociedade:

as pessoas querem ver as paredes brancas, as pessoas gostam
de ver os prédios limpos, as pessoas gostam de ver o mural do
Amoretti sem FPIG, as pessoas querem ver as coisas limpas.
S6 que a questdo é que a sociedade ndo é limpa, a sociedade
ndo é pura, a sociedade tem erros, tem falhas, e quando as
coisas comegam a aparecer nas paredes é porque ta mostran-
do que a sociedade tem falhas.

Como sugere o artista, em determinadas situacoes, paredes
brancas podem significar a impossibilidade de expressio pelos
habitantes de determinado espago. Paredes brancas simbolizam
0 espacgo publico como de qualquer um, ha auséncia de indivi-
dualidades. O artista acredita que essas manifestagoes agridem
porque mexem com as estruturas de uma civilizagdo que preza
pela repeticdo, onde a

ordem é uma espécie de compulsdo a repeticdo que, quan-
do um regulamento foi definitivamente estabelecido, decide
quando, onde e como uma coisa deve ser feita, de modo que
em toda circunstancia semelhante ndo haja hesita¢do ou in-
decisdo (BAUMAN, 1998, p.8).

Ha um respeito a uma ordem imposta por uma minoria.
As paredes brancas, na visdo do artista, podem demonstrar o
quanto a sociedade respeita a lei imposta pelo poder. As obras
que se dizem publicas, mas que ndo consideram o publico no
momento de sua colocagdo nos espagos da rua sdo aquelas que
provavelmente mais vdo sofrer ataques de pichadores, que ao
demarcar sua sigla, ndo representam somente a si, mas a todo
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um pensamento coletivo, acreditando na cidade como um pa-
trimonio dos habitantes e ndo do poder publico.

Durante os didlogos, proponho também aos entrevistados
uma discussdo sobre a relevancia do ver e do fazer arte pelos
educandos na elaborac¢do de projetos em arte publica.

Para o artista entrevistado, é importante produzir e dis-
cutir sobre arte publica na escola porque muitos estudantes
ainda créem no conceito de que a arte é composta apenas de
imagens paradas e isoladas. Com a produgdo nos espacos pu-
blicos, segundo ele, a pessoa tem a oportunidade de conhecer
outros enfoques do fazer arte, ela “vai comegar a reparar mais
no cotidiano dela, as imagens que fazem parte do cotidiano
dela. Eu acho que isso é importante pros alunos’.

O fato de estar produzindo no espago cotidiano, a meu
ver, implica na necessidade da percepcdo desses lugares, na
busca por aproximar essas percepgdes dos temas aos quais os
educandos optam por pesquisar, ou mesmo, de descobrir pos-
siveis temas a serem pesquisados a partir dessas observagoes.
E um agucar os sentidos para o proprio cotidiano.

Para a estudante, ndo foi a temdtica “arte publica” que
despertou seu interesse pelas aulas de arte, mas a forma como
foi trabalhada essa rela¢do com o cotidiano, percebendo liga-
¢Oes entre as obras produzidas por artistas e a realidade do
publico ao qual as obras eram destinadas, essa abertura para a
escolha de temdticas e materiais e o fato de estar explorando
outros espacos além da sala de aula e do desenho em papel.

Ao produzir, o educando estara estudando ndo so6 o papel
do artista contemporaneo, mas também o seu proprio papel
como atuante naquele lugar, estard ndo sé respondendo a
questdes impostas pelo professor, mas criando seus proprios
questionamentos acerca de si e do cotidiano que busca ressig-
nificar por meio de suas a¢des. Herndndez (2000) aponta que

quando um estudante realiza uma atividade vinculada ao
conhecimento artistico ndo s6 potencializa uma habilidade
manual, desenvolve um dos sentidos (a audigdo, a visdo, o
tato) ou expande sua mente, mas também, e sobretudo, de-
lineia e fortalece sua identidade em relagdo as capacidades
de discernir, valorizar, interpretar, compreender, representar,
imaginar, etc. o que lhe cerca e também a si mesmo. (HER-
NANDEZ, 200, p. 42)

Diante disso, os entrevistados apresentam, em seus didlogos,
possibilidades educativas que percebem como vidveis, através do
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uso da arte publica, na ressignificacdo das experiéncias em arte
e educacdo, ampliando espagos para producoes que dialoguem
com o cotidiano de quem faz e também de quem as visualiza.

O professor explica que, no inicio, houve um estranha-
mento dos educandos com as aulas que exigiam deles a cria-
¢do e ndo a copia de uma proposta ja direcionada. Muitos
estudantes apresentam dificuldade em ‘criar’ sem um direcio-
namento pré-estabelecido, preferindo ter a possibilidade de
observar e seguir padrdes que garantem o éxito dos trabalhos.
E dificil enfrentar o desafio de ser ele proprio responsavel pela
dire¢do e método de expressdo em seu trabalho e, como des-
creve o professor, quando comegaram a surgir ideias, muitas
delas ndo eram executaveis, mas que aos poucos isso foi sendo
constatado e modificado pelos estudantes a medida em que
iam percebendo as dificuldades.

Um fato importante para o despertar do interesse nas
aulas, segundo a educanda entrevistada, fora que a maioria
das propostas de aula do professor estagiario foram trabalhos
que envolviam mais de uma tnica pessoa, tanto na producdo
quanto na visualizagdo e interacdo. O trabalho em grupo tem
o potencial de promover uma quebra ao individualismo da
disputa por melhores notas, ja que é necessaria a cooperacdo
de diversas pessoas para que os trabalhos se concretizem.

O produzir em espacos publicos motivou os educandos de
ambos os professores entrevistados, no instante em que perce-
beram seus trabalhos ganhando significados além da importan-
cia numérica comumente estabelecida pela nota do professor,
mas por ampliar essas pesquisas em interacdes com um publico
maior, que também acompanha e se envolve nas producées, pelo
reconhecimento de si através da agdo coletiva, gerando reflexdes
sobre a ocupagdo e significagdo dos espagos cotidianos.

Inconclusdes

Tendo em mente meu objetivo inicial de perceber como a arte
publica pode se constituir em possibilidade de atuacdo e res-
significagdo do espago cotidiano no contexto arte/educacio-
nal, despertado por indagag¢des sobre minha propria atuacdo
como artista e educadora, este trabalho de conclusdo de curso
propiciou reflexdes vindas de diferentes contextos, por pes-
soas diferentes que encontram como ponto de intersec¢do a
aproximacdo, também feita por angulos diversos, com a arte
publica. O justapor das entrevistas aponta algumas possibili-
dades de respostas para as questdes a que me propus discutir,
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tendo gerado um entrecruzar de ideias que se complemen-
tam, mas ndo se completam, haja vista que as conclusées par-
tem das experiéncias de um pequeno grupo de pessoas. Inu-
meras outras tecituras ainda podem ser acrescidas poraqueles
que se propuserem a adentrar neste didlogo, compondo uma
rede, sem inicio nem fim, tecida infinitamente pelas linhas
que cada um vincula a ela.

Percebo que, dentre outras possibilidades, a arte publica
pode ressignificar cotidianos quando ela prépria é constituida
do cotidiano para o qual é proposta, ndo como redundancia,
mas como algo a mais, que refor¢a conceitos, os contradiz ou
os dessitua, direciona olhares e pensamentos ndo simples-
mente para a obra, mas para si a partir do que a obra propde.

A realizagdo de trabalhos artisticos no espago cotidiano pro-
porciona ao educando um tipo de experimentag¢do que desafia
suas potencialidades de criagdo, no momento em que 0 mesmo
necessita conhecer o espaco e o material sobre os quais propde
desenvolver seu trabalho, deixando de somente conhecer obras
de arte, mas passando a conhecer a si e ao seu proprio espago.

Esta pesquisa demonstra que ¢ possivel promover fugas as
paredes institucionais, desde que percebida a riqueza de recur-
sos disponibilizados pela propria cidade, tanto pelas produgées
artisticas quanto pelas demais visualidades presentes nas pracas,
ruas ou midia publicitaria, a fim de construir problematizagdes,
que nas suas incompletudes enquanto respostas, gerem imensu-
raveis possibilidades de produ¢do de conhecimento.
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NOTAS

1. Coletivo formado pelos artistas Andressa Argenta, Fabio Purper Machado,
Francieli Garlet e Tamiris Vaz. http://des-esperar.blogspot.com

2. Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS.

3. Sigla de um grupo an6nimo de pichadores de Santa Maria que interviu,
dentre varios outros lugares da cidade, em um mural do artista e professor
Juan Amoretti, na UFSM.
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A recepcao da exposicao de Arte Incomum
e o problema da duracdo dos julgamentos artisticos

Resumo

O termo “Arte Incomum’”, criado no Brasil em 1981, pleiteava

a formac¢do de um campo para as obras inventivas produzidas

por membros das classes populares no Brasil, ampliando

o conceito francés de “arte bruta”. No entanto, o termo

ndo foi muito usado pela critica. Por meio de uma andlise

psicossocial da primeira exposi¢do de Arte Incomum, pode-

se compreender que o problema esta na historicidade dos

julgamentos artisticos constituidos no Brasil desde a década

de 1950. Estes concebiam apenas duas categorias para as i?::‘g;stadﬁsv;na daarte (sé-
criagOes populares: “arte ingénua” e “arte psicopatoldgica’”. culo XX), recepgio estética
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The reception of the “Arte Incomum”
exhibition and the problem of artistic
judgments duration

Abstract

The term “Arte Incomum”, created in Brazil in 1981, proposed
the formation of a field for inventive works of art produced
by members of the popular classes in Brazil, extending the
French concept of “Art Brut”. However, the term has no
longer used by the critics. Through a psychosocial analysis
of the first exhibition of Arte Incomum in Brazil one can
comprehends that the problem is done by the historicity
of artistic judgments made in Brazil since the 1950s. These
Outsiderart, art hls’::fy“’(‘;(')ii judgr_nents conceiveai only two categories for pgpular
century), aesthetics' reception  creations: the art naif and the psychopathological art.
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1. Introducdo

Sob a curadoria geral de Walter Zanini, a XVI Bienal de Sao
Paulo estava marcada pela busca de renovac¢do da sua propria
estrutura: depois de trinta anos, ndo seria mais organizada
por paises, mas por tendéncias, como anunciava a imprensa
da época. Tinham-na também como enigmatica, devido ao si-
léncio dos organizadores, e, também, por causa de novidades
tais como um mddulo dedicado a “Arte Incomum”.

Em julho de 1981, circulava na imprensa brasileira a noticia.
A jornalista Leonor Amarante (1981a, p. 39) perguntou a Walter
Zanini sobre o significado da designacdo Arte Incomum e cons-
tatou que se tratava de “toda a linguagem que se mantém distan-
te da arte erudita e que também é distinta de toda a produgdo
considerada popular”. A medida que se aproximava a inaugura-
¢do, formava-se uma ideia mais precisa, como se observa na re-
vista Projeto (set. 1981, p. 10):

Diferente da ‘arte popular’ e da ‘arte primitiva), apesar de ser
em boa parte fruto de criadores que ndo tiveram nenhuma
aprendizagem artistica formal, a ‘Arte Incomum’ traz obras
de artistas que criaram a partir de visdes proprias, as vezes
através de sonhos.

Na apresentacdo do mddulo de Arte Incomum, Zani-
ni (1981, p. 7) esclarece seu objetivo em “despertar de for-
ma ampla a ateng¢do do publico para a producdo altamente
criativa, 4 margem do sistema da arte cultural, assim como
trazer incentivo a sua pesquisa e preservagdo no meio bra-
sileiro”. Reconhece os limites da coleta de exemplares, mas
afirma a preciosidade dessas “cosmogonias absolutamente
pessoais”. Enfim, entendia-se Arte Incomum como “mul-
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tiplas manifesta¢des individuais da espontaneidade de in-
veng¢do ndo-redutiveis a principios culturais estabelecidos”.

A referéncia a Jean Dubuffet é explicita; particularmente,
Zanini dizia basear-se no catdlogo de uma exposicao de Art Brut
da década de 1960. Além disso, traduziu-se um escrito do artista
francés intitulado “Lugar ao incivismo” junto aos textos do cata-
logo. Ndo obstante, implicitamente o proprio curador da Bienal
procura afastar-se da ortodoxa defini¢do de Dubuffet e sua ciosa
“escolha determinada’, dizendo que a Bienal “conectou uma pro-
dugdo de ordem diversificada” (Zanini, 1981, p. 7).

Este artigo objetiva descrever o processo de recepcdo da-
quela exposicdo, em particular, examinando as manifesta¢des
publicadas na imprensa brasileira. Um conjunto importante de
documentos foi consultado no acervo da Fundag¢do Bienal de Sdo
Paulo, sobre o qual se procedeu a um exame de artigos, notas de
jornais e revistas de divulgacdo. O exame das fontes primarias
conduz a dados organizados em série, cuja observagao possibili-
ta notar quais categorias emergem para a pesquisa. Para a com-
preensdo do problema, essas categorias sdo projetadas em uma
rede de significados estruturada tanto pela historia da arte quan-
to pelas formas de perceber. Notadamente, o processo historico
mostra o reconhecimento social das obras plasticas populares
pelo campo artistico ao longo do século XX.

2. A invencdo da Art Brut

Primeiramente, cabe identificar a formagdo do conceito Art
Brut, fundamento da exposi¢do de Arte Incomum. A origem
dessa historia pode ser localizada nas viagens de Jean Dubu-
ffet, sobretudo a Sui¢a, onde conheceu as obras fantdsticas
de artistas internados, tais como Adolf Wolfli, Aloise, Anton
Muiller e o conhecido “prisioneiro de Bale” (Joseph Giavari-
ni), em cidades como Lausanne, Berna e Bale. As visitas aos
hospitais psiquidtricos abriram-lhe as brechas para um novo
projeto: coletar obras de uma “arte outra” e publicar uma série
de cadernos a esse respeito.

Em Lausanne, julho de 1945, o artista francés recebeu de pre-
sente de Paul Budry o importante livro de Hans Prinzhorn sobre
a “expressdo artistica dos loucos” e, com René Auberjonois, foi ao
vilarejo de Ballaigues visitar Louis Soutter, um primo humilde do
famoso arquiteto Le Corbusier, dedicado a realizar desenhos em
tinta preta com as pontas dos dedos (Peiry, 1997). Em setembro,
estava em Rodez, sul da Franga, onde conheceu Gaston Ferdie-
re, médico que acompanhava o tratamento de Antonin Artaud
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e travou contato com as pinturas de Guillaume Pujolle, antes de
partir para Lozére, em visita ao hospital psiquidtrico de Saint-
-Alban-sur-Limagnole. Neste, surpreendeu-se com as esculturas
de Auguste Forestier, cuja obra tematizava fabulas ou personali-
dades nacionais. Em Genebra, o encontro com o dr. Charles La-
dame resultou na formac¢do de um dos nucleos da Colection de
[Art Brut, também encantou-se com as mascaras populares do
Lotschental, expostas no Museu de Etnografia. Conforme assi-
nalou Peiry (1997, p. 11), 0 nome Art Brut apareceu pela primeira
vez numa carta de Dubuffet para Auberjonois, datada de 28 de
agosto de 1945.

Desde entdo, estava em curso um projeto, naqueles anos
manifesto principalmente pela tentativa de coletar pecas e pu-
blicar alguns cadernos apresentando os criadores marginais. Tais
cadernos seriam organizados por Dubuffet e reuniriam escritos
de varios autores, numa edigdo a ser realizada por Gaston Galli-
mard. Ndo obstante tal projeto ter sido protelado, o empreen-
dimento tomou corpo e angariou novos colaboradores, possibi-
litando a inaugura¢do do Foyer de IArt Brut, em novembro de
1947, ocupando o subsolo da galeria René Drouin (Place Vendo-
me, Paris). O grupo reunia, entre outros, Jean Paulhan, George
Limbour, Michel Tapié, André Breton, Charles Ratton, Henri-
-Pierre Roché, Edmond Bomsel, implicados no intuito de favo-
recer e desenvolver as pesquisas de obras brutas.

Essa primeira aparicdo da cole¢do de Art Brut fortaleceu
o campo aberto pelas vanguardas historicas, com Max Ernst
e Paul Klee, entre outros artistas, que haviam adentrado os
ambientes sombrios dos hospitais psiquidtricos no intuito de
desvendarem os processos criativos basicos. Com a retomada
desse ideal vanguardista, Dubuffet ndo apenas o prolonga, mas
o circunscreve e, sobretudo, o retira do dominio das teorias psi-
copatologicas. Além disso, a proposta do artista francés previa
também procedimentos especificos de exposi¢do das obras.
Convém lembrar que Dubuffet cultivava um discurso acerca do
confidencial, da clandestinidade e das linguagens implicitas.
Ao mesmo tempo em que se esquivava da tarefa de dizer clara-
mente 0 que era essa obra bruta, afirmando que o ato de nome-
ar era quase decretar a morte das coisas, elaborou regras de ex-
posigdo e controle da cole¢do. Em sintese, sua contribui¢do foi
decisiva ao estabelecer novas formas de olhar as obras plasticas
mais inventivas de criadores oriundos das classes populares.

No dia 11 de outubro de 1948, fundou-se em Paris a Com-
pagnie de I'Art Brut. O Foyer foi transferido para um peque-
no pavilhdo emprestado por Gaston Gallimard, na Rue de
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I'Université. A empreitada ndo durou muito e, em julho de
1951, Dubuffet propoe a sua dissolugao, efetivada em 23 de ja-
neiro do ano seguinte. Quando seu fundador aceitou o convite
de Afonso Ossorio de levar a cole¢do consigo para os Estados
Unidos, ela contava com cerca de 1.200 obras; os dois artistas
haviam se conhecido em Paris, em 1949, por intermédio de Ja-
ckson Pollock. Em abril de 1952, Dubuffet volta para a Franca,
enquanto a colegdo retornaria apenas 1962. Ndo encontrando
as condi¢des esperadas em terras francesas, decide pela doa-
¢do do acervo a municipalidade de Lausanne, na Sui¢a, em 13
de julho de 1971. Tratava-se de um acordo que obrigava a cons-
tituicdo de um museu unicamente dedicado a colegdo de arte
bruta que contava, entdo, com cerca de 6.500 pecas de mais de
100 criadores, no qual a conservacdo, integridade e continui-
dade das pesquisas ficariam a cargo de Michel Thévoz.

A formacio da colegio conjugou-se um processo de orien-
tacdo da percepedo sobre tais obras. Para se entender esse pro-
cesso, sera necessario resumidamente apresentar trés aspectos
constituintes da formulacdo de Dubuffet, capazes de definir mi-
nimamente Art Brut: a ideia de arte, de artista e de obra.

Primeiramente, cabe notar que Dubuffet distinguia os
processos artisticos dos racionais no conhecimento. “A arte é
um outro meio de conhecimento, no qual as vias sdo outras:
sdo aquelas da vidéncia [voyance]” (DUBUFFET, 1999, p. 89).
Além disso, desde pelo menos 1947, o artista francés conside-
rava duas ordens estéticas: de um lado estava a arte cultural, a
qual, independentemente do nome que receba (cldssica, bar-
roca, etc.), € sempre a mesma; de outro, estava [Art Brut, arte
“selvagem e furtiva como uma cerva” (p. 83). Dois anos depois,
no catalogo da primeira exposicdo de sua colec¢do, o artista fran-
cés precisava suas ideias num prefacio intitulado “L’Art Brut
préféré aux arts culturels”, no qual registrou: “A verdadeira arte
esta sempre la onde ndo se espera. La onde ninguém pensa nela
nem pronuncia seu nome” (DUBUFFET, 1999, p. 90).

O criador do conceito de Art Brut ndo admitia a conju-
gagdo de sua colegdo com obras da chamada “arte cultural’,
sustentando por muitos anos certa clandestinidade da pré-
pria colegdo, evitando empréstimos e exposi¢des em que sus-
peitasse de qualquer aproxima¢do com obras profissionais.
Era mesmo uma visdo idealista de arte que permitiu ao artista
desenvolver seu projeto, mas que foi por ele proprio revista
depois, quando passou a considerar a Art Brut ndo como uma
coisa em si, mas um polo, oposto ao da arte cultural.

Em segundo lugar, a no¢do de “artista bruto” teve relacao
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com o interesse de Dubuffet pelo homem comum. Essa é uma
figura central no seu pensamento, tendo a expressdo ’homme
du commun sido utilizada primeiramente em 1944, conforme
Peiry (1997, p. 267), em carta a Jean Paulhan. Por meio desta
ideia referia-se as pessoas simples e sem instru¢do o “homem
de rua”. Este interesse do artista pelas classes populares e pela
vida cotidiana, suscitou, por exemplo, a série Métro, de 1943,
numa época em que percorria os bairros populares de Paris e
projetava um guia sobre esses lugares.

Desta valorizacdo do homem comum deriva sua critica as
no¢des de génio artistico e dom excepcional, as quais distin-
guem a arte como propriedade de poucos iluminados, e da ra-
dicalizagdo no sentido dos criadores mais humildes, por ele de-
signados “autores”. Em 1947, escreveu que se tratava de pessoas
impermeaveis a cultura artistica, preservadas do mimetismo do
meio cultural, que trabalham entregues a seu proprio encanta-
mento e para si proprias, sem visar carreira, modos de exposi¢cdo
e reconhecimento de seu trabalho; “impulsionadas pela neces-
sidade unica de exteriorizar as festas que tém lugar em seu es-
pirito” (DUBUFFET, 1999, p. 85). Para reconhecer um criador,
partilha o homem comum circunscrevendo autores que esca-
param aos condicionamentos culturais, ao conformismo social,
sem formagdo artistica, indiferentes a promog¢do comercial, cuja
criagdo é solitdria e clandestina, reveladores de uma forte tensio
mental, totalmente livres e com pureza de expressdo (Dubuffet,
1964; Thévoz, 1980; Peiry, 1997).

Nesse contexto, criador e criatura sdo inseparaveis. Os ca-
dernos levados a publico tinham por objetivo construir a his-
toria de vida daquelas pessoas obscuras, cujo processo criativo
fora constantemente rechagado pela cultura erudita. A apre-
sentacdo nas tabuletas de suas biografias, sem diagnostico no
caso dos internos psiquidtricos, constando sempre a profis-
sdo, conferia-lhes sua humanidade e condigdo social.

Em terceiro lugar, no que concerne a obra bruta, Dubuffet
(1999, p. 95) escreveu: “E necessario que ela seja uma proje-
¢do imediata dos humores do artista, uma proje¢do que nada
venha falsear”. Desde 1946, dizia amar “le peu’, “les choses
bruts”, “mal fagonné”, “l'imparfait”, “les diamants bruts, dans
leur gangue” (p. 65). Ao apresentar sua cole¢dao em Lille, em
1951, falou: “E somente nessa arte bruta que se encontram os
processos naturais e normais da criagdo artistica, em seu esta-
do elementar e puro” (DUBUFFET, p. 106).

“Arte modesta!” - exclamou Dubuffet (1999, p. 176) - “e que
muitas vezes ignora mesmo que se chama arte”. Os objetos cole-
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tados eram “pinturas, desenhos, estatuetas, bordados, pequenas
obras de todo o tipo, executadas a completa margem da arte cul-
tural” (p.109). O material deveria ser parte integrante da elabora-
¢do formal e simbolica, uma “iniciativa do material” no dizer de
Thévoz (1980, p. 71), bem como o processo criativo desdobraria a
invencdo da propria técnica a ser utilizada. A partir dai, o artista
bruto desenvolve uma linguagem plastica propria, sem referén-
cia as obras de arte oficiais, dos museus e galerias, exteriorizando
seus sentimentos mais intimos, numa inveng¢do sem freios e rein-
ventando as etapas do ato criador.

3. Configuracao da exposicao de Arte Incomum

Em carta dirigida aos organizadores da XVI Bienal de Sdo Pau-
lo, datada de 6 de julho de 1981, citada por Josette Balsa (1981,
p- 48), Jean Dubuffet definia o projeto da exposi¢do de Arte In-
comum como uma “contradi¢do” e interditava o uso da desig-
nagdo “arte bruta”. O termo “cosmogonia” que Zanini utiliza
havia aparecido na abertura de uma grande exposi¢do dedica-
da aos “Singulares”, ocorrida no Museu de Arte Moderna da
Cidade de Paris, em 1978. A organizadora dessa mostra, Su-
zanne Pagé, considerava a arte desses artistas como “o vivido’,
portanto, uma cosmogonia. Tal ideia também aparecera em
frases de Victor Musgrave, convidado a integrar a exposi¢ao de
Arte Incomum como curador internacional do moédulo. Tanto
pela utiliza¢do da nova terminologia quanto pelo convite feito
a Musgrave, nota-se que Walter Zanini acompanhara eventos
europeus mais recentes sobre o tema.

Musgrave era cineasta inglés e colecionador de arte, par-
ticularmente dedicado a Outsider Art. Junto com o critico de
arte Roger Cardinal e Alain Bourbonnais, o colecionador in-
glés organizou a mostra intitulada “Outsiders: an art without
precedent or tradition”, na Hayward Gallery, em 1979, na qual
figuravam nomes de criadores como Aloise, Brendel, Darger,
entre outros. Convém lembrar que Cardinal era estudioso da
obra bruta desde o inicio dos anos 70 quando publicou um
importante livro intitulado Outsider Art. Esta nomeacdo foi
uma das poucas tradu¢des admitidas por Dubuffet para sua
Art Brut, passando a ser amplamente empregada.

N&o apenas curador, Musgrave disp6s de parte de sua co-
legdo pessoal para compor a representagdo internacional de
obras do médulo de Arte Incomum. Conforme declarou numa
entrevista, desde os anos 50 quando impulsionava movimen-
tos de vanguarda, Musgrave reunira obras de camponeses, vi-
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Gvas ou carteiros internados em sanatorios psiquiatricos da
Europa. Sua orientacdo basicamente seguia os principios de
Dubuffet. O colecionador ndo acreditava que os desenhos ex-
postos servissem para ilustrar casos clinicos; sdo obras de arte
porque tém o vigor bruto: “O que distancia esses artistas do
simples desenho de doente mental é a grandeza de sua imagi-
na¢ido” (MUSGRAVE, 1981b, p. 4). Scottie Wilson é o exem-
plo evocado de criador de uma cosmogonia impar, sem jamais
ter sido internado. O que garantia estarmos diante de obras
brutas, para Musgrave, era o fato de elas ndo terem sido feitas
para o publico, sendo por compulsdo e para a contemplagdo
do préprio criador.

Nesse sentido, ele assumia a posicdo de critico da historio-
grafia da arte, dizendo na citada entrevista que “os historiadores
de arte estdo cegos”. No prefdcio da exposi¢do brasileira, afirmou:

Procuramos apresentar uma mostra que ndo seja um exer-
cicio académico, ndo tentamos articular perspectivas histé-
ricas (por ndo existirem) e resistimos - embora, talvez, ndo
totalmente — & tentagdo de fazer comparag¢des culturais, o
que trairia o espirito da inven¢do ‘quimicamente pura. [...]
(MUSGRAVE, 19814, p. 14).

Para realizar a curadoria da cole¢do nacional de Arte Inco-
mum, foi convidada a professora da Escola de Comunica¢do e
Artes da Universidade de Sao Paulo, Annateresa Fabris. A histo-
riadora da arte pensava a exposi¢do a partir da memoria de Flavio
de Carvalho, o artista brasileiro que, em 1933, organizou a mostra
pioneira de “criancas e loucos’, e de Jean Dubuffet, que radicali-
zou mais, anulando a distingdo entre o “louco” e o “sdo” em sua
critica a ideia de arte “anormal’, interessando-se pela obra pes-
soal. Ao intitular seu texto para o catdlogo, Fabris retoma a no-
¢do de “cosmogonia’, a qual acrescenta sugestivamente a palavra
“outras’, em referéncia a necessidade de particularizar cada um
dos artistas como um universo proprio, contraria, nesse caso, as
classifica¢des tradicionais da historia da arte.

Observados os discursos emergentes na mostra, sobretu-
do em Musgrave e Fabris, nota-se o didatismo das palavras ao
introduzir a nova nogdo, bem como ao explanar em detalhes
os procedimentos de Dubuffet junto a sua Art Brut e os cri-
térios de selecdo das obras. Num depoimento de Annateresa
Fabris destinado a imprensa (FABRIS, 1981b), a pesquisadora
lembra que a exposi¢ao fazia apenas uma amostra primeira de
Arte Incomum, “um convite a pesquisa, a reflexdo, ao debate”.
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A principal énfase estava em distinguir os incomuns dos ingé-
nuos (ou “primitivos”) e da psicopatologia da arte.

Primeiramente, os nomes de Eli Heil, Poteiro e G. T. O., co-
mumente aceitos como “primitivos’, sdo referidos por Fabris sob
a Gtica proposta por Dubuffet, porque, além do autodidatismo,
a pesquisadora encontrou em suas obras “a criagdo de mundos
proprios, irredutiveis aos parametros tradicionais da arte” (FA-
BRIS, 1981b). Noutra ocasido, afirmou que eles desconhecem a
cultura artistica, o mimetismo e a mentira cultural, para deixar
vir a tona espontaneamente seus “valores selvagens”; no entan-
to, ndo devemos confundi-los com os “artistas ingénuos’, porque
essaarte, “apesar de ser fruto de pessoas simples, mostra respeito
pela ‘arte cultural) tenta imitd-la, deseja participar de seu mun-
do” (FABRIS, 19813, p. 19). Musgrave (19813, p. 12) completa di-
zendo que o artista ingénuo exclui-se do universo subversivo dos
outsiders ao tentar ser aceito pelo mundo da arte oficial.

O segundo aspecto dizia respeito a procedéncia de obras de
hospitais psiquidtricos, as quais deveriam, no sentido da no¢do
dubuffetiana, afastar-se da leitura psicopatologica e da produ-
¢do estrita da arte-terapia. Victor Musgrave apresentou dados da
Collection de IArt Brut de Lausanne (Suica), onde apenas 40%
das pegas eram provenientes de hospitais psiquidtricos, ao que se
devem somar os varios pronunciamentos de Dubuffet contrarios
aidentificacdo entre ser doente mental e ser artista. A manifesta-
¢do de imagens ocultas da psique nio define o criador bruto, mas
o fato de sua obra ser destituida de esteredtipos culturais. Tam-
bém Fabris (19813, p. 24) reiterava a improcedéncia de categorias
psicoldgicas radicais: “A no¢do de normal e anormal desaparece
diante desses universos criativos variados”.

Observando em retrospectiva a historia do olhar sobre as
obras produzidas por aquelas pessoas economicamente po-
bres e esteticamente inventivas, ndo serd outra a constatacdo,
sendo a do encontro com uma rede discursiva que distinguia
“ingénuos” e “loucos”. Tal distin¢do ocupa uma dimensao psi-
cossocial e histdrica cuja compreensdo pelo pesquisador de
arte é possivel por meio da andlise da recepgdo estética.

4. A recepcdo da exposicao de
Arte Incomum na imprensa

A contribuicdo da analise da recep¢do estética em suas con-
di¢bes historicas e sociais evidencia-se pelo exame das fontes
impressas divulgadas a partir daquela mostra. Sobre a difen-
¢as entre “primitivos’, ingénuos” e “incomuns’, o jornalista
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Fernando Lemos (1981a, p. 54) comentou: “Seria “incomum”
aquilo que Osorio Cesar chamava a “arte primitiva dos aliena-
dos”? Ou seria - 0 que na esséncia diz a mesma coisa - a arte
psicopatoldgica, muito ao gosto dos surrealistas...”.

Se as obras expostas se limitassem aos ateliés psiquiatricos,
pondera o jornalista, a Arte Incomum seria compreensivel pela
via aberta por Osorio Cesar como “arte psicopatoldgica”. No en-
tanto, esse caminho esta descartado pela presenca de “primiti-
vos”, fato que o conduz a nova indagacdo: “G. T. O., Poteiro e Heil
se tornam artificialmente ‘incomuns’ para obter os valores que
aqueles, que por serem ‘incomuns’ (artistas do Museu de Ima-
gens do Inconsciente e do Juquery), alcangaram?”.

Em outro texto jornalistico, Alberto Beuttenmuller (1981)
afirmou: “Colocar Eli Heil, Poteiro e G. T. O. junto aos hospedes
de hospitais psiquidtricos é, no minimo, uma temeridade”. Con-
clui que “a chamada arte primitiva é a mesma coisa, e a confusio
é maior, pois tais caracteristicas se ajustam a ambas as classifica-
¢Oes”: “Para toda a critica nacional, é uma temeridade confundir
Geraldo Telles de Oliveira — o0 G. T. O. - Eli Heil e Antonio Poteiro
[...] com a arte realizada por esquizofrénicos e paranoicos dos sa-
natdrios psiquiatricos, ali representados”

O ntcleo da discussdo diz respeito ao espago no interior
do qual a obra bruta foi elaborada. A proveniéncia do hospital
conferia as obras de seus internos um status indesejavel que
as acompanhava. A dificuldade estava em deslindar-se a dico-
tomia entre “ingénuos” e “loucos”, cujo resultado era a impos-
sibilidade de conceber o valor artistico da obra de criadores
populares cuja extrema expressdo seria indicativa de loucura.

A divulgag¢do na imprensa evidencia a contradi¢do do que
se pretendia com a Arte Incomum: se, por um lado, os orga-
nizadores afastavam a no¢do do campo da psicopatologia,
por outro, reporteres e mesmo pessoas mais envolvidas com
a organizagdo reuniam os dois campos. Um exemplo disso é
a conversa de Leonor Amarante (1981b) com Paulo Fraletti,
psiquiatra que havia contribuido com o empréstimo de obras
para a composi¢do do mddulo, na qual o médico reafirma seu
vinculo estreito com Osério Cesar e o atelié do Hospital de Ju-
query, fechado em 1973 com a transferéncia de Fraletti para Sdo
Paulo. O contetido da entrevista basicamente retoma ideias
do psiquiatra quando comparou a arte dos alienados com a de
criangas, “primitivos” e artistas modernos (FRALETTI, 1954).
Amarante (1981b) acaba por indagar: “Repetindo o feito pela I
Bienal de Sdo Paulo, em 1953, a arte dos psicopatas volta ao Pa-
vilhdo do Ibirapuera para reabrir a questdo. Arte ou loucura?”
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Outros exemplos extraidos da imprensa diaria poderiam
mostrar o enlace indissoluvel da Arte Incomum com as ideias
psicopatoldgicas, como a reportagem convidando a exposi¢do
em que figuravam “desenhos de loucos, esquizofrénicos, pacien-
tes psiquidtricos, colocados lado a lado com alguns artistas de
excecdo” (PEREIRA, 1981). Tal problemadtica remonta ao final
dos anos 40, quando despontaram as primeiras exposi¢cdes de
artistas internados, enredando-os na figura equivoca do “artista
psicotico’, notavel no famoso debate entre Mario Pedrosa e Qui-
rino Campofiorito (SILVEIRA, 1966).

O jornalista Cerqueira Lemos (1981b) questionou as inten-
¢bes dos organizadores da mostra, e mesmo as de Dubuffet, em
desvincular as obras expostas da loucura de seus criadores. Pro-
curando concentrar a discussdo na obra, em vez de no artista — se
louco ou ndo, se iletrado ou ndo -, considera ser “incomum” “um
departamento exclusivo dos desajustados mentais”.

A dificuldade de compreensdo da ideia de uma Arte
Incomum ndo estava apenas baseada na imprensa que a
recebeu em primeira mdo, mas na sua propria constitui-
¢do na Bienal de S3o Paulo, evidenciando uma contradi-
¢do essencial entre a colecdo internacional de Art Brut e a
colecdo brasileira de Arte Incomum. Lemos (1981b) obser-
vou: “Victor Musgrave apontou-me Antonio Poteiro como
‘folclore’. E outros como ‘primitivos’, simplesmente”. Mas
Fabris (1981a) registrara serem todos os trés exemplos de
uma visdo peculiar de mundo, como propugnava Dubuffet.

5. Conclusao

As primeiras recep¢oes da Art Brut foram marcadas por cri-
ticas, mas também por interesse (PEIRY, 1997, p. 82); uns
encontraram ali reminiscéncias da arte russa medieval, pré-
-colombiana, outros um ar fresco na cultura. A recepgdo esté-
tica da exposi¢do de Arte Incomum foi estudada de modo fun-
damental por Jodo Frayze-Pereira (1995). Sua pesquisa junto
ao publico permitiu constatar a emergéncia de temas roman-
ticos nas palavras de muitos espectadores, num acolhimento
positivo das obras expostas, ainda que declaradamente com
estranheza e espanto. Afirmou Frayze-Pereira (1995, p. 139):
“No face a face com as obras os leitores contemplam a ori-
gem que se perdeu, o mito que a sociedade ndo oferece mais
e que a extrema racionalidade tecnocratica faz perder cada
vez mais.” Um dos fundadores da Estética da Recep¢do, Hans
Jauss (1978), dizia que ndo se pode resgatar dos fendbmenos ar-
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tisticos nenhuma liga¢do objetiva entre as obras que ndo seja
estabelecida pelos sujeitos da produgdo e da recepg¢do, ou seja,
ha um “carater intersubjetivo” da sua continuidade e definidor
de seu destino.

Desde a década de 1950, desenvolveram-se estudos de
psicologia social da percep¢do. Hungerland (1954) observou
essas pesquisas para averiguar a contribuicdo especifica para
a percepc¢ao das obras de arte, concluindo que ha uma rela-
¢do importante com a critica de arte. Na Franca, a sociologia
da recepgdo tem procurado circunscrever os instrumentos de
percepcao da obra de arte, a exemplo de Bourdieu e Darbel
(1969) e Nathalie Heinich (2002). Nesses dois estudos, a es-
trutura social organiza a percep¢do, mas o faz em relagdo
a historia, ou seja, ao processo de duragdo das formas de
perceber conforme determinadas categorias de julgamen-
tos artisticos. Nesse sentido, Junod (1986, p. 280) afirmou
que o problema se inscreve em “um espaco sociocultural e
no tempo da histéria”. Em Bourdieu (1968, p. 649) “o olho
¢ histdrico” e a obra de arte é feita pelo menos duas vezes,
uma pelo artista e outra pelo publico.

Em sintese, entre o publico e a obra de arte funda-se
um campo intersubjetivo formado por discursos e imagens
representativos de tempos histéricos distintos; as media-
¢des na recepc¢do de tais obras possuem, na mesma medida,
temporalidades diversas. Além daqueles temas romanti-
cos, cuja historicidade recoloca o imaginario oitocentista, a
pesquisa de fontes impressas contemporaneas a exposi¢ao
de Arte Incomum evidencia os conflitos sociais provocados
pelo ingresso dos criadores provenientes das classes popu-
lares no campo artistico durante o século XX. Trata-se de
um problema cuja esséncia é a duracdo de julgamentos ar-
tisticos no interior do campo artistico.

Se, por um lado, a recep¢do de uma Arte Incomum ndo se
sustentava, porque o campo das obras de criadores populares
cindira-se em duas partes determinadas pelas categorias de
naifse de “psicoticos”, por outro lado, essas duas nog¢des pree-
xistentes abrigavam uma contradi¢do ainda mais complicada
que o novo conceito pudesse suplantar. Tanto a categoria de
“arte ingénua” como a de “arte psicopatologica” se constitui-
ram a partir de dois olhares distintos, ambos fundados numa
competéncia exterior aos processos proprios da criagdo plas-
tica das pessoas de classes populares. Tal distingdo, partilha-
da entre a psiquiatria e a critica de arte, forjava dois polos de
drama e gozo, os quais estariam projetados respectivamente
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em artistas “psicoticos” e “ingénuos”. Uma pesquisa sobre a
producdo dita “ingénua” nos ateliés dos hospitais psiquiatri-
cos notou que a instituicdo psiquidtrica ndo encerra o drama
psiquico, da mesma maneira que a pratica pictérica ingénua
ndo o ausenta (ANDRIOLO, 2006).

O exame da recep¢do da exposicdo, notadamente na im-
prensa, mostra que a rede discursiva sobre a qual se inscre-
veram as obras ndo concebia a terceira via aberta pela Arte
Incomum, como também ndo aceitara a no¢do de Arte Vir-
gem, proposta por Pedrosa (1950). Criadores como Adelina,
Aurora, Poteiro, Emygdio, Fernando, Eli Heil, G. T. O., Ga-
briel dos Santos, entre outros, poderiam ndo enquadrar-se
na ortodoxia dubuffetiana, mas Annateresa Fabris (1981a, p.
24) ndo se enganava ao encontrar em todos esses artistas “visdes
particulares” altamente pessoais, sem parentesco com estilos e
categorias preconcebidas, “um mundo préprio, uma linguagem
propria, buscada nas forcas mais secretas do ser”. Elas sdo visdes
fabuladas. No jogo social que define as categorias da percep¢do
das obras de arte, ao lado de formas dominantes de perceber,
organizam-se outras cuja dura¢do dependera de uma série de
fatores interiores e exteriores ao campo artistico. Por exemplo,
Fabuloserie — o lugar das fabulas - era o nome de uma colecdo
dissidente da concepgao dubuffetiana nos anos 70, organizada
por Alain Bourbonnais e defendida ardorosamente por Michel
Ragon (1983). Uma proposta mais ampla que a de Art Brut, ao
mesmo tempo em que distante das categorias psiquidtricas.
Também é for¢oso reiterar o projeto original de Mario Pedrosa
(1994) para um Museu de Arte Virgem, fomentado desde os anos
1950, no qual os artistas tornariam real o imaginado, instaurando
suas visoes de mundo; no dizer desse critico, sio eles que prepa-
ram o cotidiano para uma nova mitologia, dando a fabulagao que
faltava aos lugares comuns.
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Action painting, happening e performance art: da acao
como fator significante a acao como obra nas artes visuais '

Resumo

A acdo foi inserida como elemento significante nas artes visuais

pela action painting, expressa por meio do trabalho de artistas

como Jackson Pollock e também pelo trabalho tedrico de

Harold Rosenberg. Mediante a filosofia da a¢do de Paul Ricoeur,

focada principalmente na rede conceitual agdo, uma analise

precisa da compreensdo da agdo permitira um estudo especifico

desta nas artes visuais. Nesse sentido, sdo investigados trés

momentos: a action painting, como insercdo da acdo na obra

de arte; a agdo com intengdo de acontecimento natural, no Palavras-chave:
5 ¢ N ¢ ’ Action painting, happening,

happening; e a acdo como obra, na performance art. performance art
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performance art

Action painting, happening and performance
art fromthe action as significant factortothe
actionaswork inthevisual arts

Abstract

The action was inserted as a significant element in visual
arts by action painting, expressed through the work of artists
such as Jackson Pollock and also by the theoretical work
of Harold Rosenberg. Through Paul Ricoeur’s philosophy
of action, with its main focus on conceptual framework of
action, a precise analysis of the comprehension of action
allows us to make a specific study about the action itself in
visual arts. Following this line of thought, there are three
distinguished moments: action painting, as an insertion of
action in the work of art; in happening, the action with the
intention of being something that happens naturally; and
the action itself as a work of art, in performance art.

VISUALIDADES, Goiania v.8 n.2 p.113-137, jul-dez 2010



VISUALIDADES, Goidnia v.8 n.2 p. 113-137, jul-dez 2010

Introducdo

O seguinte trabalho se prop6e a uma andlise da a¢do nas ar-
tes visuais, tomando-a como elemento significante da obra de
arte, tendo em vista a filosofia da agdo de Paul Ricoeur. Para
tal desenvolvimento, foram feitos dois recortes pontuais: em
relacdo a filosofia da agdo e a historia da arte.

O primeiro recorte se refere a filosofia da agdo de Paul
Ricoeur. O desenvolvimento dessa filosofia surge do entrela-
gamento entre a teoria da agdo® desenvolvida pelos filésofos
analiticos de lingua inglesa com a fenomenologia e a herme-
néutica. Essa filosofia esta dispersa em toda sua produgdo e
ndo sera o caso aqui de abarca-la totalmente, por fugir deste
empreendimento. Portanto, o foco desta andlise estara no de-
senvolvimento e reflexdes do autor no que tange a semanti-
ca da acdo, relacionada a essa teoria da agdo. Como Ricoeur
(1988, p. 11) explicita “a tarefa da andlise conceptual consistira
em elaborar as no¢des primeiras ou categorias sem as quais
seria impossivel dar a ac¢do o seu sentido de ac¢do”.

A semantica da a¢do, junto com a pragmatica da a¢do, fa-
zem parte de um primeiro estagio na filosofia da agdo de Paul
Ricoeur: a descri¢do da acdo. Os estagios subsequentes sdo os
que se referem ao narrar e ao prescrever. Em O Discurso da
Accdo, obra voltada principalmente a esse primeiro estagio,
Ricoeur refor¢a que existe uma especificidade da ag¢do a ser
estudada pela filosofia, diferentemente das ciéncias humanas,
assim como da ética. O seu projeto se apoia na descri¢do da
acdo e na “analise dos discursos em que o homem diz o seu
fazer, abstraindo do louvor e da censura pelos quais qualifica
o seu fazer em termos de moralidade” (RICOEUR, 1988, p. 11).

O desenvolvimento de sua filosofia, a partir destas duas
areas especificas, permite a ele um estudo da a¢do como um
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campo prévio aos da ética, politica e juridica. A conexdo com
esses outros campos estaria relacionada a uma mediacdo da
narrativa, que direciona a prescricdo. Contudo, antes de se ve-
rificar as imputac¢oes dessas dreas na ag¢do, ¢ do interesse de
Ricoeur o estudo da agdo mesma, tendo como dncora a sua
descri¢do por meio da linguagem. Em suas palavras:

Em vez de nos entregarmos a uma intuicdo das esséncias do
vivido, apreendidas em exemplos singulares bem escolhidos,
apoiamo-nos na codificacdo da experiéncia no seu dizer e
contamos com a notavel propriedade da linguagem ndo s6 de
articular a experiéncia, mas de conservar, gragas a uma espé-
cie de selecdo natural, as expressdes mais aptas, as distin¢des
subtis mais apropriadas as circunstancias do agir humano.
(RICOEUR, 1988, p. 12-13)

Desta maneira, delineiam-se alguns conceitos para a defi-
nicdo da agdo que Ricoeur toma emprestado da teoria da acdo
desenvolvida por filésofos como A. I. Melden, E. Ancombe,
A. Danto e R. Taylor. Esse empréstimo ndo é necessariamente
uma divida com essa filosofia, pois ele reconhece os limites da
teoria da agdo desenvolvida pelos analiticos. E, em sua filoso-
fia da agdo, propde a superacao desses limites por intermédio
da fenomenologia, antes, e da hermenéutica, posteriormente.

O principal conceito no qual Paul Ricoeur se apdia e sempre
faz referéncia, ao cruzar entre as mais diversas filosofias, é a rede
conceitual daagdo. A agdo, considerada como “aquilo que alguém
faz”, é parte de uma rede que inclui outros diversos conceitos,
como agentes, “circunstancias, inteng¢des, motivos, deliberacoes,
mocdo voluntdria ou involuntaria, passividade, constrangimen-
to, resultados desejados etc.” (RICOEUR, 1993, p. 75). Todos esses
conceitos estdo diretamente interligados e sdo dependentes da
propria rede. Compreender sentido e significado de cada termo
estd relacionado a compreender a inter-significacdo entre eles
e o sentido da prépria rede. Segundo o autor, um modo eficaz
de identificar toda a rede estd nas questdes que podem ser le-
vantadas a respeito dela, tais como "Quem?”, “Qué?’, “Por qué?’,
“Como?’, “Onde?’, “Quando?”.

Em vista disso, Ricoeur faz referéncia sempre a essas questdes
para a sua analise. Em sua filosofia da a¢do, a importancia de toda
essa rede encontra-se na relacdo entre o “quem?” e o “o qué?”’ da
agdo, ou seja, na relacdo entre agente e agdo. A sua principal critica
a teoria da agao é a de privilegiar a relagao entre o par "o qué?” e “por
qué?’como modo de identificar qual a¢do é significante.

VISUALIDADES, Goiania v.8 n.2 p.113-137, jul-dez 2010



VISUALIDADES, Goidnia v.8 n.2 p. 113-137, jul-dez 2010

Tal processo deve-se, também, a uma dicotomia primdria
na teoria da agdo que distingue agio de acontecimento. E a
partir dessa dicotomia que uma primeira configura¢do da a¢do
se faz: no contraste com o movimento. A¢ao e movimento sdo
de duas naturezas diferentes. Portanto, fazer nio é acontecer,
pois este se pressupde observavel, como movimento, como
conhecimento empirico. Algo evidenciado no exemplo:

Os musculos do brago contraem-se, ele levanta o brago. Ao
levantar o brago, fez sinal de que vai virar. S6 o primeiro enun-
ciado se refere a um acontecimento que ocorre na realidade,
os outros dois designam uma ac¢do, um nomeando-a, o outro,
explicando-a pela sua intengdo (RICOEUR, 1988, p. 34).

Com isso, a teoria da agdo distingue agdo humana do
acontecimento a partir do “fazer chegar”, relacionado ao pri-
meiro, e do “chegar”, ao segundo, sendo que entre um e outro
ha um abismo légico. Relacionado a essa distin¢do também
estd a de motivo e causa. Enquanto o motivo de agir esta im-
plicado na nogdo da agdo, ou seja, é interno a acdo, a relagao
causa-efeito € externa. Paul Ricoeur é extremamente critico
quanto a essa dicotomia, visando uma possibilidade de que
um motivo também seja uma causa.

Trés observagdes importantes devem ser feitas para as
analises subseqlientes, referente a a¢do nas artes visuais. A
primeira se refere ao poder-fazer e ao saber-fazer do agente.
Por poder-fazer entende-se a capacidade de a¢do, o poder de
agir; o que cada agente pode fazer. Por saber-fazer entende-
-se um saber gerido mediante a agdo em si, e ndo de um co-
nhecimento empirico. Como observa Ricoeur (1988, p. 30):
“O conhecimento sem observac¢do e o raciocinio pratico (...)
apontam ambos para essa espécie de saber que ndo é um saber
que, mas um saber como”.

A segunda observacao refere-se ao carater publico da agdo.
A inteligibilidade da agdo é publica, a partir do momento que
se pode compreender praticamente toda a rede conceitual. Ha
aqui uma inteligéncia pratica, dado que o saber-fazer é um
saber pela possibilidade de se ensinar a partir de um exemplo.

E, enfim, a terceira observagdo refere-se a passividade. O
agente também é paciente; ou seja, age e também sofre con-
forme as circunstancias. Considerando o carater publico da
acdo, Ricoeur afirma que “agir é sempre agir ‘com’ outros: a
interagdo pode assumir a forma da coopera¢do, da competigdo
ou da luta” (RICOEUR, 1994, p.89).
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Quanto a histdria da arte, o recorte tem como objetivo o
meio artistico conhecido como performance art, que surge
entre as décadas de 1960 e 70 e se fixa como uma das expres-
sdes artisticas de maior ascensdo da arte contempordnea. A
performance art pode ser considerada a primeira expressdo
ou género das artes visuais que tem sua pedra angular na
acdo. No entanto, anteriormente a sua ascensdo, houve de-
senvolvimento e experimentac¢des relacionadas a agdo que
possibilitaram seu surgimento.

Mais do que fazer uma retomada histérica da agdo nas artes
visuais, do seu aparecimento e desenvolvimento3, a preocupacdo
aqui é delinear o momento em que a a¢do realmente tornou-se
parte da obra de arte; isto é, objeto de significagdo artistica, sendo
entendida e usada pelo artista como tal e, posteriormente, com-
preendida como parte da obra de arte, sendo a propria obra.

Dessa maneira, a andlise da a¢do inicia-se a partir do estu-
do do artigo “Os Action Painters Norte-Americanos”, do cri-
tico de arte Harold Rosenberg, de 1952, em que o estudioso
reflete sobre a nova pintura de sua época. Esse artigo possui
dupla importancia para essa analise: em primeiro lugar, de-
monstra o reconhecimento, compreensao e interpreta¢do, por
parte do critico, da agdo na obra desses artistas. Em segundo
lugar, é uma produgdo teorica, que denota sedimentacdo da
compreensdo pratica da acio como parte da obra de arte. E
fato que o desenvolvimento teorico de Rosenberg sobre esses
artistas ndo foi o tinico em sua época, nem mesmo foi o mais
marcante referente & Histdria da Arte, entretanto, indiscu-
tivelmente, é o mais importante relacionado ao desenvolvi-
mento da acdo nas artes visuais.

A andlise continua no estudo do happening, experimentacdo
pratica que surge a partir de uma geragdo de artistas posterior
aos “action painters”, e diretamente influenciado por estes. Como
veremos, a compreensdo da agdo por esses artistas permitird que
ela seja definitivamente assimilada pelas artes visuais. Levando
ao extremo o que ja havia sido alcangado pela action painting,
a agao como parte significante da obra de arte, esses artistas eli-
minam o objeto transformando a propria acdo em obra de arte.

Do ‘happening inaugural’ ao que ficou conhecido popular
e historicamente por happening, ha uma mudanca do trata-
mento e trabalho com a acdo por parte dos artistas. A ideia de
acontecimento é tomada como primordial de tal modo que os
happenings se afastam da influéncia da action painting, tendo
como principais caracteristicas a anulacdo do artista e a inclu-
sdo do publico na obra de arte.
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A conclusdo deste trabalho serd com a performance art.
Essa surge diretamente ligada ao happening, no entanto, dis-
tancia-se deste ao abandonar suas principais caracteristicas e
pretensdes, a0 mesmo tempo em que retoma questdes deline-
adas por Rosenberg sobre a action painting. Na performance
art, a agdo sera tomada num sentido forte, relacionada dire-
tamente ao agente que age no mundo e em dire¢do ao outro.

Action painting: a acao como componente
significante da obra de arte

Em 1952, o critico de arte publicou o artigo ‘Os Action Pain-
ters Norte-Americanos’ refletindo sobre a nova pintura de sua
época. Centrado na produgdo de artistas como De Kooning
e Jackson Pollock, Rosenberg desenvolve em seu artigo uma
reflexdo teorica evidenciando como caracteristica tinica e ino-
vadora dessa producgdo artistica a inclusdo da agdo na obra de
arte final. Ou seja: a pintura torna-se um ato, sendo a a¢do de
pintar e a pintura, indiscerniveis.

O artigo pode ser dividido em duas partes. Na primeira,
Rosenberg praticamente esboca uma teoria da agdo, em um
sentido filosofico, a partir da produgdo artistica contempora-
nea. A segunda parte refere-se a uma sociologia da arte e a
critica de arte. A segunda parte pressupde a primeira.

Rosenberg inicia sua reflexdo com a problematica da de-
finigdo de um movimento como um termo geral que ndo da
conta das caracteristicas individuais, mas que ¢, ao mesmo
tempo, necessario para capturar o que ha de essencial neles.
A partir dessa aporia, sua reflexdo desembarca na produgdo
artistica norte-americana que, logo apds a Segunda Guerra
Mundial, realizou todo tipo de estilo artistico europeu?, prin-
cipalmente focado na arte abstrata.

Partindo de sua davida “Sera isto a atualizagdo habi-
tual com as formas de arte européias por parte da América
do Norte? Ou algo de novo estard sendo criado?” (ROSEN-
BERG, 1974, p. 12), pontua a necessidade de uma defini¢do e
reflete sobre a produgdo da arte americana como revisita a
pintura moderna e européia.

E ao final dessa pequena introducio que Rosenberg ini-
cia sua teoria da agdo. Ao levantar a questdo de que a nova
pintura norte-americana ndo se caracteriza como uma escola
artistica, pois para essa é necessario ndo somente “uma nova
conscientizac¢do de pintura, como também de uma conscien-
tizacdo desta conscientiza¢do” e ainda que “a escola é o resul-
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tado da unido da pratica com a terminologia - telas diferentes
sdo atingidas pelas mesmas palavras” (ROSENBERG, 1974, p.
12), Rosenberg pontua que nesse novo paradigma da pintura
as palavras ndo pertencem a arte, mas aos artistas.

Apesar de ainda ndo ter iniciado sua tese sobre a agdo,
ja traz a primeira questdo relacionada a a¢do: o agente. As-
sim, Rosenberg detecta a rede conceitual da acdo por um de
seus conceitos-chave, indicando o agente como a pessoa do
artista, ou seja, chama a atenc¢do para a representatividade do
“quem?” da a¢do, contrapondo-o a uma possivel interpretagdo
de um agente coletivo, a escola.

Logo a seguir, Rosenberg precisa a sua tese:

Em determinado instante, para um pintor norte-americano
depois do outro, a tela comec¢ou a afigurar-se como uma arena
na qual se age - mais do que um espaco no qual se reproduz,
se reinventa, se analisa ou se ‘expressa’ um objeto, real ou
imaginado. (ROSENBERG, 1974, p. 12-13.)

Tal estrato traca exatamente a mudanga de paradigma da
pintura por meio da a¢do. Esta, que sempre esteve relacionada
ao momento da criagdo, da produgdo artistica, transcende o
limite em dire¢do a obra de arte. Reproduzir, reinventar, ana-
lisar ou expressar sdo a¢des relacionadas ao momento anterior
a obra de arte, e nunca parte desta. Afirmar que se age é colo-
car a agao em primeiro plano, inscrevé-la na pintura, fazer de
ambos um sd, e ndo uma ac¢do e sua conseqiiéncia.

E ele continua: “o que se destinava as telas ndo era um
quadro, mas um acontecimento” (ROSENBERG, 1974, p. 13).
O termo acontecimento nesse contexto merece uma atengao
especial. O sentido empregado na frase é o de ato, é a da re-
lagdo temporal da agdo, 0 momento e ndo um observavel, um
objeto do acontecer. Aqui, 0 acontecimento ndo é o “qué?”’ da
acdo, mas o “quando?”. Assim como a tela se transforma em
arena no sentido do “onde?” da a¢do. O sentido de aconteci-
mento estd mais relacionado ao sentido empregado por Paul
Ricoeur (1989, p. 186) ao definir “o discurso é o acontecimento
da linguagem”. Dessa maneira, o discurso possui quatro carac-
teristicas que o fazem um acontecimento: realiza-se tempo-
ralmente e no presente; requer um sujeito, sempre remetendo
ao seu locutor; refere-se sempre a um mundo; e direciona-se
ao outro, o seu interlocutor. E principalmente a temporalida-
de que caracteriza o acontecimento de Rosenberg, ndo como
um acontecimento fugidio, mas aquele que se caracterizaria
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como o “dito” da fala, ou, mais precisamente, “é a significa-
¢do do acontecimento de fala, ndo o acontecimento enquanto
acontecimento” (RICOEUR, 1989, p. 187).

Continuando com Rosenberg:

A nova pintura norte-americana ndo é arte ‘pura), pois a expul-
sdo do objeto ndo se verificou em consideragdo a estética. As
magcas ndo foram varridas da mesa a fim de sair de modo que
nada obstruisse o caminho da a¢do de pintar. Neste gesticular
com materiais, também se subordinou a estética. (ROSEN-
BERG, 1974, p. 14)

Ao se referir a arte pura, aludindo ao surgimento da arte
abstrata ou mesmo a “arte-pela-arte” do modernismo euro-
peu, o critico ndo s6 distancia a nova pintura da tradicdo mo-
derna, como a classifica como base primitiva o campo da agdo.
Do mesmo modo que para Ricoeur o campo pratico é prévio
aos da ética, politica e juridica, para Rosenberg também se
tornou prévio a estética. A agao ndo foi somente adicionada a
pintura, como o foi com as colagens nos cubistas, ela foi inscri-
ta diretamente na pintura através da a¢do de pintar, fazendo
parte do seu &mago e tornando-se a priori da préopria estética.

E, finalizando a parte referente a sua teoria da a¢do, Ro-
senberg afirma:

Uma pintura que seja um ato é inseparavel da biografia do
artista. Constitui ela em si mesma um ‘momento’ na mistura
adulterada de suavida - quer o ‘momento’ signifique os preci-
sos minutos empregados em manchar a tela, quer signifique
a duracdo total do drama lucido desenrolado em linguagem
simbolica. (ROSENBERG, 1974, p. 14)

Temos aqui um ponto final na sua teoria da a¢do, em con-
cordancia com a rede conceitual da acdo em Ricoeur. A “bio-
grafia do artista” constata ndo sé a atribui¢do direta da agdo
ao seu agente, mas também, em outro nivel, a relacdo que o
campo pratico possui com o campo histérico. Isso também é
refor¢ado devido a inser¢do clara da questdo temporal relacio-
nando pintura a momento, ou seja, o “quando” da agdo.

A andlise da continuagado do artigo de Rosenberg foge do
objetivo deste trabalho. O principal interesse aqui é a consti-
tuicdo da “teoria da agao” por parte do autor como reflexdo de
um novo paradigma na arte, e as conseqiiéncias e influéncias
que terdo em praticas artisticas posteriores. A sua teoria da
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acdo é toda construida sobre a relacdo artista-acdo, direcio-
nando-se a obra de arte. E, como veremos, nio somente a in-
fluéncia das obras dos artistas da action painting atingiu uma
geracdo de artistas posteriores, mas o proprio desenvolvimen-
to do critico de arte encontrara reflexos ulteriores.

Happening: a acao como um
acontecimento natural

O happening é uma pratica artistica que surge no final da dé-
cada de 1950, nas artes visuais, e que se estende e se populariza
pela década de 1960. Do trabalho inaugural que batizou essa
pratica com tal nome, ha uma diferenca com o que posterior-
mente foi considerado por happening, na sua forma mais po-
pular. A caracteristica principal dessa diferenca encontra-se
na relacdo artista e pablico.

No trabalho inaugural, 18 happenings em 6 partes de
Allan Kaprow de 1959, encontra-se a intencdo de participagdo
do publico na acdo. E é a partir desse trabalho que todas as
praticas artisticas baseadas na a¢do serdo chamadas de happe-
nings, apesar de muitos artistas ndo concordarem com o ter-
mo e aplicarem sua propria terminologia, como performance,
event e aktion. Apesar da inten¢do da relacdo entre artista-
-publico persistir, ela tera uma nova forma, mais radical, que
se tornara a marca identificadora dos happenings, ao mesmo
tempo em que ocorre a abertura para uma nova pratica basea-
da na agdo: a performance art.

Allan Kaprow ndo somente criou o happening, mas tam-
bém o teorizou. Ele praticamente descreveu uma teleologia
de seu processo de criagdo que encontra o happening como o
fim do sistema. Ben Vautier, em seu texto “O Teatro Total”, de
1963, o sintetiza bem desta maneira:

De acordo com o préprio Kaprow Seu procedimento foi: tela,
depois tela e pintura, depois tela com objetos colados nela,
depois tela e objetos suspensos, depois os objetos suspensos
da tela encheram a galeria, depois os objetos foram postos em
movimento, depois ele acrescentou gestos, pessoas e gritos,
depois tudo saiu da Galeria de Arte para ser inserido numa
Usina abandonada ou num Vale. (BEN VAUTIER, 2002, p. 105)

O artista organiza sua produgdo artistica de modo te-
leoldgicos, iniciando na pintura e encontrando como fim o

happening. O concatenamento de sua produgdo supde uma
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certa evolucdo de cardter intencional, tendo o espaco e o pu-
blico como fatores de organizacao de tal ordem. E desse modo
que compreende o seu desenvolvimento, que sai da pintura
tradicional para as assemblages (“tela com objeto colados
nela” e “tela e objetos suspensos”), para se direcionar aos en-
vironments (“objetos suspensos da tela encheram a galeria”),
para obras que possibilitavam uma interatividade maior dos
visitantes (“objetos foram postos em movimento”), para as-
sim chegar ao “18 happenings em seis partes” (“acrescentou
gestos, pessoas e gritos) e ao que foi considerado happening
em geral (“tudo saiu da Galeria de Arte para ser inserido numa
Usina abandonada ou num Vale.”).

Kaprow afirma que é precisamente no environment que a
sua preocupagdo com o espago se direcionara para o publico,
sendo essa a nova linha-guia para a criagdo. Chega mesmo a
afirmar que “progressivamente, durante 1957 e 1958, isso me
sugeriu a necessidade de dar mais responsabilidade ao espec-
tador e continuei a oferecer-lhes cada vez mais, até chegar ao
happening” (GLUSBERG, 1982, p. 32).

A necessidade de dar responsabilidade ao espectador é
fundamental para o happening e marca a passagem do traba-
lho inaugural para o que se consolidou como tal. Naquele, o
trabalho foi desenvolvido em um espaco construido, que pos-
suia cadeiras para o publico sentar-se, subdivisdes e dentro
de uma proposta prévia e marcada, seis artistas desenvolviam
agdes simples, leituras de textos, monologos, produgdes de fil-
mes, slides, musica e pintura. Ao espectador foram dadas ins-
trugbes que deveriam ser seguidas durante todo o trabalho. A
proposta era a de vivéncia de um acontecimento simultaneo.

A responsabilidade dada ao espectador ainda era timida,
quase instrumental, em um sentido ético. Contudo, no sen-
tido semantico aqui pretendido, a responsabilidade é atri-
buicdo. Independentemente do espectador ser instruido ou
ndo, as suas agdes fizeram parte de todo esse “acontecimen-
to”. Recorrendo a rede conceitual da agdo, todos os agentes
desempenharam suas a¢des dentro da proposta de Kaprow,
que, de certo modo, foi o proponente das inten¢6es e motivos
para tal desenvolvimento. Conforme afirma Ricoeur (1988, p.
63) “atribuir uma acgdo a alguém é dizer que ele é o portador
da intencdo. Inversamente, a intencdo leva a marca da pes-
soa”. Tendo isso em vista, considera-se Allan Kaprow como o
“‘quem?” da ag¢do, pois é ele quem ‘da a marca’ a agao e é ele
quem atribui as mais diversas a¢gdes aos mais diversos agentes.

Deste modo, da-se para afirmar que esse trabalho esta ali-
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nhado a compreensdo da acdo de Rosenberg sobre a action
painting, da relacdo agente e agdo. Porém, a propria compre-
ensdo que Kaprow tinha do trabalho de Jackson Pollock tam-
bém é de extremo interesse. Em 1957, ele publicou o texto “O
legado de Jackson Pollock” em que faz uma andlise da impor-
tancia desse para a sua gera¢do de artistas. No momento em
que reflete sobre o ato de pintar, a similaridade com o artigo
de Rosenberg é precisa, contudo, e indo além, Kaprow (2006,
p. 39) constata que “Ele criou algumas pinturas magnificas.
Mas também destruiu a pintura”. Estando no centro da des-
truicdo a prépria agdo.

Ao fim da reflexdo sobre o ato de pintar, a forma e o espa¢o
e todas as suas inovagdes em Pollock, Kaprow se questiona
sobre o que resta ser feito. Da opgdo de continuar a produzir
pinturas a partir da estética desse artista, Kaprow langa a al-
ternativa da desisténcia da pintura. Assim, como real legado
de Pollock, esta o

(...) momento em que temos de passar a nos preocupar com o es-
pago e os objetos da nossa vida cotidiana (...) ndo satisfeitos com
a sugestdo, por meio da pintura, de nossos outros sentidos, deve-
mos utilizar a substancia especifica da visdo, do som, dos movi-
mentos, das pessoas, dos odores, do tato. (KAPROW, 2006, p.44)

E continua:

Objetos de todos os tipos sdo materiais para a nova arte: tinta,
cadeiras, comida, luzes elétricas e néon, fumaga, dgua, meias ve-
lhas, um cachorro, filmes, mil outras coisas que serdo descober-
tas pela geragdo atual de artistas. (KAPROW, 2006, p.44)

Descreveu, assim, dois anos antes, o que foi o primeiro e
inaugural happening.

Como vimos, ha como ponto central a necessidade de pro-
porcionar mais responsabilidade ao espectador fazé-lo parti-
cipar da obra de arte como parte integrante. O artista propor-
cionou isso por meio de instru¢des precisas, assim como todo
o trabalho, com suas marcagGes, ritmos e ensaios. Pratica-
mente tudo isso sera abandonado no sentido que o happening
ficou mais popular. De uma agdo controlada e proposta pelo
artista, direcionada a participacdo do publico, o happening se
tornaria uma ag¢do junto ao espectador e, em sua forma mais
radical, sem diferenciagdo entre artista e espectador, mesmo
que utopicamente. O novo paradigma do happening possui
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sua coluna vertebral nas agées e no direcionamento, muitas
vezes quase ideologicos, do grupo Fluxus. A este, a influéncia
do Zen Budismo e de John Cage sdo essenciais para se compre-
ender como entendiam e propunham seus happenings.

Com John Cage, se da a absor¢do de questdes que explora
em sua peca musical 4'33”, composta pelos ruidos proporcio-
nados pela platéia no intervalo em que se abre e fecha o tecla-
do do piano. Como Arthur Danto afirma:

(...) muitos dos seus primeiros seguidores (do grupo Fluxus)
eram membros do seminario de composi¢do experimental de
Cage na New School. Mas eles ndo estavam interessados simples-
mente na disjungdo entre ruido e musica. (DANTO, 2002, p. 25)

O real interesse do Fluxus estaria na transposi¢do entre os
limites entre arte e mundo concreto. Algo que Cage ja indicara
em suas experimenta¢des e pesquisas musicais, afirmando que

Os proximos passos eram sociais, e ainda estdo sendo dados.
Primeiro, precisamos de uma musica na qual ndo so6 sons sejam
simplesmente sons, mas na qual pessoas sejam simplesmente
pessoas, ou seja, ndo sujeitas a leis estabelecidas por qualquer
uma delas, mesmo se esta for “o compositor” ou “o maestro”. Fi-
nalmente, precisamos de uma musica que ndo mais estimule a
participagao do publico, pois nela a divisdo entre musicos e pu-
blico ndo mais existe: ¢ uma musica feita por todos.

O que é necessdrio é uma musica que ndo precise de en-
saio. (DANTO, 2002, p. 24)

Em tal citagdo, Cage ja caracterizava o que viria a ser um
happening. Trocando a musica pela a¢do, encontra-se a ma-
triz do happening executado e popularizado pelo Fluxus: uma
acdo em que as pessoas sejam simplesmente pessoas, ndo su-
jeitas a leis como a de um artista-propositor, uma agdo feita
por todos e que ndo precise de ensaio.

Da influéncia do Zen Budismo, do qual Cage era um es-
tudioso e entusiasta, o Fluxus absorveu um interesse especial
pelo comum, pelo simples, pelo cotidiano, de forma que “a
crenga de que a consciéncia mais elevada poderia ser alcanga-
da mediante a mais comum das atividades”. (DANTO, 2002, p.
28) Desse modo, as agdes no happening tendiam a simplicida-
de, como uma transposicdo da idéia de ready-made, de Marcel
Duchamp, para a agdo. Como pontua Arthur Danto, uma agdo
ready-made possui certas limitagoes:
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Um objeto ready-made tem de ser de certa forma ultraco-
mum, um objeto sem nada de extraordindrio. Uma a¢do “rea-
dy-made” deveria, igualmente, ser o tipo de agdo que pudesse
ser executada de maneira simples e facil por qualquer pessoa,
a qualquer hora - uma agdo que ndo precisasse de nenhum
tipo de treinamento especifico ou da aquisi¢do de habilida-
de alguma em particular - os tipos de acdo que seriam bons
exemplos do Zen. (DANTO, 2002, p. 28.)

Dessa maneira, o happening em seu formato mais popu-
lar caracteriza-se por agoes simples, isto é, propostas simples
para que o publico pudesse participar em contraposi¢do a agao
mais complexa do happening inicial. A diferen¢a em relagdo
ao publico se fez em possibilitar uma participagao mais aberta
desse, enquanto na primeira a participac¢do estava relacionada
diretamente as instrugées dos artistas.

O Fluxus com o seu ideal de coletividade acabou
influenciando e caracterizando o happening, pensado
como um termo e uma pratica mais ampla, indo além dos
artistas que participavam desse grupo. Jorge Glusberg
nos traz uma declaragdo assinada por diversos artistas de
happenings ao redor do mundo:

Articula sonhos e atitudes coletivas. Ndo é abstrato nem
figurativo, ndo é tragico nem c6mico. Renova-se em cada
ocasido. Toda pessoa presente a um happening participa
dele. E o fim da nogdo de atores e ptiblico. Num happening,
pode-se mudar de “estado” a vontade. Cada um no seu
tempo e ritmo. Jd ndo existe mais uma “sé dire¢do” como
no teatro ou no museu, nem mais feras atrds das grades,
como no zoologico. (GLUSBERG, 1982, p. 32.)

Essa declaracdo de 1965 deixa claro o conceito de ha-
ppening alinhado as aspira¢es do grupo Fluxus. A orienta-
¢do a “atitudes coletivas”, assim como ao “fim da nogdo de
atores e publico”, sio marcas precisas do ideal Fluxus. Mas
ha outra marca precisa que foi absorvida pelo happening: a
de “qualidades impessoais de um acontecimento simples-
mente natural” (DANTO, 2002, p. 30).

Essa afirmagdo é de extremo interesse neste momento.
Ela estd conjugada diretamente com a inten¢do de uma co-
letividade e a extin¢do do limite entre artista e ptublico por
meio da pretensa elimina¢do do prdprio agente subjetivo. A
relagdo arte e vida, antes tematizada por Rosenberg sobre
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a action painting, é tomada como ideal no happening. A
questdo nem é mais a supressio do objeto, como Allan Ka-
prow expressou em seu texto sobre Pollock, o passo dado
agora é no sentido da vida, tomando o publico como objeto,
como alvo de interesse.

Foi na dissociagdo entre artista e ptblico almejada pelos
artistas do happening que a questdo da coletividade entrou
em jogo. Na busca da supressdo desse limite, o happening
direcionou-se a propostas de a¢des coletivas, com caracte-
risticas simples, de modo que possibilitasse a participagdo
de todos igualmente. Contudo, nesse mesmo movimento,
tenderam a anulacdo do agente.

Como pondera Paul Ricoeur (1988, p. 63), no caso de
acoes complexas, assim como ag¢des coletivas, “como atri-
buir a cada um a sua parte?”. A atribui¢do, nesse caso, tor-
na-se distribuicdo. De modo algum ha um agente coletivo,
mas diversos agentes que operam coletivamente, sendo
possivel distribuir as devidas responsabilidades. E, como
o filésofo afirma: “a pesquisa do autor é uma investigacao
termindvel, que acaba com a determinag¢do do agente” (RI-
COEUR, 1991, p. 117).

Portanto, mesmo considerando uma a¢do coletiva, a atribui-
¢do a um ou mais agentes sempre é possivel, por ndo ser uma in-
vestigacdo interminavel. O que se deve considerar no happening
é a pretensdo de se tornar um acontecimento natural de quali-
dade impessoal. Relembrando a dicotomia da teoria da agdo, o
happening é almejado no sentido contrario em que os filosofos
analiticos consideravam especificar a agdo humana, isto é, o ha-
ppening tendia ao “chegar” e ndo ao “fazer chegar”.

Isso se tornou um limite mais conceitual do que pratico. Os ar-
tistas dos happenings tinham como intencdo a destitui¢cdo do limite
entre artista e pablico o que se tornou pretensdo no momento em
que se direcionaram a coletividade visando um acontecimento na-
tural impessoal. E, pois, a partir desse limite ideologico, que surge a
performance art. No damago da producdo do happening que a agdo,
como produgao de significacdo artistica, alcanga um novo para-
digma. Isso ocorre quando alguns artistas ultrapassam esse limite,
abandonando a pretensdo de um acontecimento impessoal e assu-
mindo a si mesmos como agentes da acdo.

Como veremos, a impessoalidade natural é substitu-
ida pelo carater pessoal do artista. Portanto, é no con-
traste com o happening, e na retomada das considera¢des
sobre a action painting, que poderemos analisar melhor
o estatuto da a¢do na performance art.
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Performance art: a acio como obra

A performance art surge durante a década de 1960, mas se ca-
racteriza e se fortalece como meio artistico a partir da década
de 1970. Ela tem influéncia direta da compreensao da agao na
action painting, sendo ao mesmo tempo uma metamorfose
do happening. O seu surgimento esta relacionado a este, e é a
partir da experimentagdo dos artistas que essa expressdo co-
mec¢a a se caracterizar como uma arte da acdo. Sera na com-
paracdo com esses meios anteriores, entre suas concordancias
e discorddncias, assim como a uma analise da a¢do na perfor-
mance art, que sera possivel verificar como a a¢do transforma-
-se em obra na performance art.

Quanto a action painting, a performance art herdou a
compreensdo do papel da agdo na obra de arte. Ao inscrevé-
-la na obra de arte, os artistas colocavam a si mesmos, as suas
biografias e tudo relacionado a a¢do nela. A performance art,
do mesmo modo, manteve essa mesma caracteristica confi-
gurando-se como uma radicaliza¢do mais extrema que o pro-
prio happening, ao fortalecer a rela¢do entre agente e agdo.
Enquanto no happening a agdo tinha pretensdo de gerar um
acontecimento natural, anulando o agente, na performance
a agdo transforma-se na expressdo do poder-fazer do artista,
elevando a significa¢do da a¢do a significagdo como arte.

Ainda sobre o happening, a performance art deu conti-
nuidade a sua principal conquista: a aniquilagdo do objeto
e transformac¢do da a¢do em obra de arte. Entretanto, exata-
mente onde o happening se limitou, a performance art se ex-
pandiu. Isto é, a inten¢do de um acontecimento natural por
meio de uma agdo coletiva impessoal tornou-se seu préprio
limite, a0 mesmo tempo que abriu a possibilidade do surgi-
mento da performance art. Deste modo podemos afirmar que
a caracteristica principal da performance art - em contraste
com o happening - é a relagdo agente-agdo.

Contudo, as questdes relacionadas a arte e vida e a inclu-
sdo do publico na obra de arte ndo sdo totalmente abandona-
das pela performance art. Da parte da relagdo arte e vida, ja
Rosenberg afirmou que a action painting alcancara esse pata-
mar de relacdo a partir da inclusido da agdo na pintura. Poderi-
amos dizer que temos aqui uma via de mao unica, no sentido
de inclusdo da vida na arte. Com o happening, ao destituir o
objeto da arte, radicalizou essa relagdo por meio de uma via de
mado dupla, ou seja, buscou no cotidiano, como esfera da vida,
as agdes que se tornaram artistica, assim como, no mesmo
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movimento, buscou com essas a¢des invadir o cotidiano. Se
Rosenberg falara que a tela transformou-se numa arena para
os pintores, com o happening o cotidiano virou tema e arena.

Ja com a performance art, essa relagdo de arte e vida ndo
é colocada em questdo pois é assumida como pressuposto de
sua existéncia. E a relagio dialética que gera a performance
art como possibilidade dupla, tanto na arte como na vida, por
meio de um fio condutor tnico: a agdo. A a¢do da performan-
ce art é inicialmente acdo do ser humano no mundo e o seu
significado é extraido a partir das mais diversas significagdes
que tais a¢des ja possuem na esfera da vida. Se a agdo € objeto
da ética, dos estudos juridicos e da politica, na performance
art, aagdo também é objeto da estética. No entanto, ndo como
objeto exclusivo, mas sim como componente junto a outros
campos citados. Ou seja, cada obra de performance art ndo
explora somente questdes estéticas, mas também questdes de
ordem juridica, ética, moral e politica. No momento em que
o artista faz uma obra de performance art, além de explorar a
estética da agdo, ele coloca em jogo questdes éticas e morais
sobre a agdo, morais, também, sobre o uso do corpo, questdes
politicas da relagdo com o ptiblico, questdes juridicas da rela-
¢do de sua a¢do com a sociedade etc. Tais questdes fogem do
dominio da arte, mas fazem parte do dominio da vida.

Quanto ao publico, ele continua como participante da obra de
performance art, contudo, ndo como pretendido pelo happening.
Retomando Paul Ricoeur, a acdo é interagdo. Nao se restringe so-
mente a agir, mas, também, a sofrer uma agao. O agente é também
paciente e agir € sempre agir com os outros, ou seja, faz parte daagdo
também a passividade. Esta ndo esta somente no outro que sofre
ou interage com a a¢cdo, mas também estd na relacdo agente-acdo.
Ricoeur (1991, p. 82) é enfitico ao afirmar que ha uma implica¢do
légica entre desejar e fazer, e que “na nossa linguagem, tervontade e
fazer pertencem-se mutuamente”. E assim, “é segundo uma cadeia
légica de implicagdo que passamos de ‘ter vontade’ a ‘ter vontade de
fazer, a ‘tentar fazer’ e finalmente, a ‘fazer”. Ha uma distancia entre
ter vontade e agir, que é mediada pela passividade.

Assim, na performance art o publico ndo é mais aquele corpo
coletivo convidado a fazer parte com nos happenings. Ele é, na
realidade, o “outro” da a¢do. Esse corpo coletivo fora substituido
por pessoas que interagem, seja como pacientes ou agentes. A
possibilidade de interagdo aberta em uma obra de performance
art é a mesma possibilidade de interagdo nas agoes que fazemos
no mundo. A vista disso, o publico ndo é “convidado” ou “instrui-
do” a fazer parte, mas ele ja é parte no momento em que esta pre-
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sente. Inclusive, a relacdo artista e publico é mais ética, no senti-
do de que as pessoas que formam o publico possuem liberdade
para escolher a sua interagdo com o artista, seja ativa, alterando a
agdo do artista com suas proprias agoes, ou passiva, que encontra
uma variada gama desde o “assistir a performance” ao “ignorar
a agao”. No entanto, sempre ¢ exigido do publico, e sem coagdo,
uma escolha de como se relacionar com uma obra de performan-
ce art, seja como agente ou paciente. Por conseguinte, podemos
afirmar que a performance art ndo so se diferencia do happening,
mas o supera na relagdo com o publico por permitir uma relagdo
de alteridade.

Essa superagdo também é na questdo da acdo mesma. Se
no happening tendeu a utilizar a¢des simples, baseadas no co-
tidiano, na performance art, por outro lado, direcionou-se a
uma acdo considerada mais complexa. O conceito de agdes de
base de Arthur Danto, sempre muito bem recordado por Paul
Ricoeur, serd ttil para ajudar nessa distin¢do. As acdes de base
ou agOes basicas sdo as agdes primadrias que podemos fazer.
Sdo as acdes imediatas, de primeira ordem, ndo causadas, isto
é, “agbes que nos sabemos fazer e que fazemos, com efeito,
sem ter de fazer uma outra em vista de fazer o que fazemos;
tais sdo, grosso modo, os gestos, as posturas, as agdes corpo-
rais elementares”(RICOEUR, 1991, p. 181).

Assim, as a¢oes de base sdo as agdes imediatas que possibi-
litam as a¢es mediatas. Em certo sentido, o happening direcio-
nou-se a explorar acdes de base, como exemplares do cotidiano.
Contudo, a performance art direcionou-se a a¢bes complexas,
ou seja, na concatenac¢do de uma cadeia de acdes, do modo que
exige por parte do artista a escolha, delibera¢do e hierarquizacdo
de suas acdes. A performance art nio se destinou somente uma
acgdo, mas diversas ages, caracterizada pelo poder de agir, pensa-
do nas ag¢Ges de base, e pelo poder que o agente tem de deliberar
sobre quais a¢des serdo feitas e como serdo.

Com isso, a performance art traz a relagdo complexa que as
agbes possuem no mundo para a arte. Tudo que é possivel em
termos de acdes no mundo, o é na performance art. O elo dessa
relagio dialética é o par artista-agdo. E no artista que repousa a
questdo do “eu posso” da agdo, é em seu poder como agente que
repousa a deliberacdo de qual acdo tomar, ou mesmo ndo tomar.
Inclusive o corpo do artista, considerado por nds como particu-
lar de base da performance art, esta relacionado a esse “eu pos-
s0”. A posigdo central do corpo na performance art é inovadora,
enquanto na action painting o corpo foi abstraido pelo proprio
objeto da pintura. No happening, o corpo foi suprimido pelo seu
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carater impessoal e, como vemos com Paul Ricoeur (1991, p. 159)
“a impessoalidade do acontecimento marca antes de qualquer
coisa a neutralizacio do corpo proprio”. E, pois, na performance
art que o corpo €é assumido como corpo proprio, ou seja, ‘meu
corpo’. Ainda com Ricoeur:

Uma vez que o corpo préprio constitui um dos componentes
da minha totalidade, a confrontagdo mais radical deve con-
frontar as duas perspectivas sobre o corpo, o corpo como meu e
0 corpo como um corpo entre os corpos. (RICOEUR, 1991, p.59)

A performance art s6 nao é considerada a arte do corpo$,
pois ela supera a prdpria questdo do corpo. Na semantica é
possivel observar essa diferenga, conforme os conceitos de
particulares de base: corpo e pessoa. Relembrando o argu-
mento, Strawson nos traz, referente a identificacdo, a sepa-
ragdo de particular de base corpo e particular de base pessoa.
Um é irredutivel ao outro. No entanto, ao particular de base
corpo sdo atribuidos predicados fisicos, enquanto ao particu-
lar de base pessoa sdo atribuidos predicados fisicos e psicold-
gicos. Ou seja, é ao particular de base pessoa que se atribuem
duas séries de predicados a uma mesma coisa. Nesse sentido
que Paul Ricoeur (1991, p. 85) afirma que essa “atribuigdo tini-
ca resulta que a agdo é ao mesmo tempo certa configuragdo
de movimentos fisicos e um cumprimento suscetivel de ser
interpretado em fung¢do das razdes de agir que o explicam”.
Podemos objetar que a arte do corpo estd diretamente relacio-
nada ao particular de base corpo, assim como a performance
art estd para o particular de base pessoa.

Desenvolvemos até o momento a questdo da a¢do na per-
formance art tendo em vista o que agregou e contrastou com a
action painting e o happening. Agora faz-se necessario uma re-
flexdo da acdo exclusiva que determine considera-la como obra
da performance art. Como afirmado anteriormente, a ela estdo
relacionadas diretamente as a¢bes complexas, mais do que uma
agdo, uma cadeia de ac¢des. Portanto, adicionamos mais uma
configuragdo de agdo complexa. Para Ricoeur:

E preciso entender bem mais que um prolongamento das co-
nexoes entre os segmentos de a¢do postos em forma pela gra-
matica das frases de acdo. E preciso mostrar uma hierarquia
de unidades praxicas que, cada uma a seu modo, comporte
um principio de organiza¢do especifica integrando uma di-
versidade de conexdes ldgicas. (RICOEUR, 1991, p.181)
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A essa hierarquia de unidades que Ricoeur se refere como
praticas, imprimindo um sentido forte ao termo. Assim, por
praticas ele dd como exemplo “as profissoes, as artes, a medi-
cina etc” (RICOEUR, 1991, p. 181). Segundo o filésofo, o con-
catenamento das a¢des como descritas pela teoria da acdo é
insuficiente para a abordagem das praticas, sendo necessario
outro modelo, um modelo misto segundo o autor, que coor-
dene os segmentos de causalidade fisica e os segmentos inten-
cionais. Desse modo:

Obteriamos longas cadeias de a¢do nas quais a passagem
do ponto de vista sistémico [causalidade fisica] ao ponto de
vista teleoldgico [segmentos intencionais] seria assegurada
em cada ponto da cadeia pelo fato de que o agente é capaz
de considerar os efeitos de causalidade como circunstancias
de decisdo, enquanto que em volta os resultados desejados
ou ndo-desejados das agdes intencionais tornam-se novos
estados de coisas conduzindo a novas cadeias causais. (RI-
COEUR, 1991, p. 182)

Conforme o filosofo, é essa unido entre causalidade fisica e
intencionalidade que configura as a¢des complexas e longas que
sdo as praticas. E, no interior dessas praticas, além das relagées
sistémica e teleologica, ha uma relagdo de subordinagdo entre
agdes parciais a uma acdo total. Considerando isso, a performan-
ce art se configura como uma pratica com essa estrutura da acdo
complexa. Fala-se a agdo em uma obra de performance art, mas
esta pode conter as mais diversas a¢des. E, de outro modo, a per-
formance art também se configura como uma pratica que pos-
sibilita a absor¢do de outras préticas, sendo possivel no interior
de sua obra as mais diversas praticas. E, pois, assim, que a acio,
considerada como a¢do total, permite aos artistas que desenvol-
vam as diversas acoes e praticas, produzindo os mais diversos tra-
balhos, mas tendo todos unicidade que possibilite reconhecé-los
como uma obra da performance art.

Sdo, portanto, as agdes, num sentido forte e complexo -
tomadas como um conjunto que agregue causalidade fisica
e segmentos intencionais e que, encadeadas a partir do ar-
tista, configuram algo como uma obra de performance art.
Tais a¢bes sdo absorvidas do mundo, da experiéncia viven-
cial, cotidiana, ordindria, mundana. O repertorio de agGes
em uma obra de performance art é o0 mesmo repertdrio que
0 agente encontra no campo pratico e no mundo, com os
seus devidos sentidos e significacdes. Surge a necessidade
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de se questionar o que distingue as a¢gdes na obra da perfor-
mance art a das a¢des fora delas.

Retoma-se, assim, a questdo do discurso para iniciar esta
reflexdo. Paul Ricoeur ([1989], p. 111) afirma que é nele que se
apresenta um traco primitivo de distancia¢do, o qual coloca
“sob o titulo da dialéctica do acontecimento e da significa¢do”.
O discurso é o acontecimento da linguagem, possuindo qua-
tro caracteristicas: realiza-se temporalmente e no presente,
esta diretamente ligado ao sujeito que o profere, sempre se
refere a um mundo e se direciona a outros mundos, ou seja,
dirige-se a um interlocutor. E, entdo, nessa dialética entre
acontecimento e significacio que nasce a obra. Desta ma-
neira, afirma que “se todo discurso ¢ efectuado como acon-
tecimento, todo discurso é compreendido como significa¢ao”
(RICOEUR, [1989], p. 112). N&o é o acontecimento do discurso
que compreendemos, mas a significagdo que ele proporciona.
Aqui se configura a distancia entre o dizer (temporal, presente
e fugidio) com o dito (a fixacio do dizer). E o dito entendido
como exterioriza¢do intencional que a escrita inscreve, fixa e
ndo o acontecimento do dizer. Ou seja, o que inscrevemos é “a
significagdo do acontecimento de fala, ndo o acontecimento
enquanto acontecimento” (RICOEUR, 1989, p. 187). Adiciona-
-se, aqui, a caracterizagdo do discurso como obra, que o autor
define trés tragos: 1. Composicdo, referente a uma seqiiéncia
mais longa que a frase e que se constitui como uma totalida-
de finita e fechada. 2. Pertenga a um género literario, como
narragdo, ensaio etc. 3. Estilo individual, configura¢do unica
ligada ao locutor.

Assim como Paul Ricoeur faz um paralelo entre dis-
curso e agdo, prolongamos esse paralelo a performance art.
Portanto, é, também, a dialética entre acontecimento e sig-
nificacdo que gera a obra de performance art. Assim como
no discurso, as quatro caracteristicas as sdo também na
performance art, ou seja, a obra se realiza temporalmente e
no presente, esta diretamente ligada ao artista, ela se refere
a um mundo e estd direcionada a interlocu¢do com outros
mundos, isto é, as pessoas presentes que configuram um
publico plural. Para nos, adicionamos que a performance
art se realiza no mundo, assim como o discurso, no sentido
que ndo ¢ criado um mundo ficcional, da mesma maneira
que o artista ndo representa uma ag¢do, simplesmente age.

Quanto a distanciagdo entre acontecimento e significagdo,
na performance art o sentido que é produzido enquanto o ar-
tista age, produz uma “marca social”. Ha dois niveis de fixagdo,
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uma de primeira ordem, que esta relacionada diretamente ao
interlocutor da performance art, ou seja, o publico presente. E
a fixacdo de segunda ordem, que é a dos registros de obras de
performance art, seja de forma narrativa, fotografia ou mesmo
gravadas em video. O que as define de segunda ordem ¢ exa-
tamente a impossibilidade da temporalidade presente. Todas
essas passam por algum tipo de filtro que extingue ou codifica
a caracteristica basica da performance art.

E a analogia dos tragos que fazem do discurso uma obra
sdo extremamente ricos para compreender as agdes de um
artista como uma obra de performance art. Contudo, preten-
demos seguir outra ordem, que sera mais rica para a analise.
Quanto ao estilo individual, claramente esta relacionado ao
artista, sendo que é esse traco que possibilita a compreensdo
das mais diversas a¢des relacionadas aos mais diversos artis-
tas como uma obra de performance art. O “estilo individual”
do artista esta diretamente relacionado ao par agente-acdo, ao
seu agir, a como agir e deliberar no agir. Quanto a composi-
¢do, esta relacionada ndo somente ao agir, mas a cria¢do de
uma performance art. A agdo possui um sentido que esta rela-
cionada diretamente ao ponto de vista sistémico (causalidade
fisica) e ao ponto de vista teleoldgico (segmento intencional),
configurando-se como o sentido proposto pelo artista. Ele
compde uma ou mais agdes complexas e/ou praticas que de-
senvolve em um determinado espaco e tempo, mas que, ao
mesmo tempo, possuem uma totalidade. Sdo tanto suas acdes
nesse periodo quanto o conjunto total que é fixado como sig-
nifica¢do da obra de performance art.

Por fim, o traco de pertencimento a um género abre cer-
to problema. Apesar de o presente trabalho estar focado nas
artes visuais, levanta-se a possibilidade de considerar por gé-
nero outros géneros artisticos, como teatro e dan¢a, que tam-
bém apresentam e exploram a performance art como meio.
No entanto, descartamos essa possibilidade pois, dentro desta
perspectiva, a literatura também se apresenta como um gé-
nero. O traco género, definido por Paul Ricoeur, estda dentro
da literatura e tem como configura¢des “as caracteristicas que
cada discurso individual possui e que se caracteriza como um
género”. Nesse sentido, poderiamos elevar a performance art
a um patamar equivalente ao de danga, teatro e artes visuais.
Desta maneira, as caracteristicas comuns que as mais diversas
obras de performance art apresentam podem constituir como
os géneros. Alinhado a isso, estaria a divisdo tematica que
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a historiadora Roselee Goldberg faz em seus livros, ou seja,
como géneros apresenta-se teatro, danca, vida real, politica,
corpo e identidades. Particularmente, pendemos a considerar
essa ultima opg¢do.

Mas sendo essa uma questdo aberta, e que foge ao pre-
sente trabalho, chamamos especial aten¢do a narragdo
como género, de tal maneira que seria possivel afirmar que
ha uma estrutura narrativa na performance art. A narrag¢do
ndo estaria relacionada a um possivel tracgo ficcional que
pudesse ser encontrado na performance art, pelo contrario,
estd relacionada ao préprio campo da agdo, a uma relagdo
narrativa que temos com o mundo, e mesmo a relagdo do
campo da agdo com o campo da histdria. Para Paul Ricoeur
em Tempo e Narrativa (Tomo I), existe essa relacdo com a
sua triplice mimese, sendo a mimese I o momento da pré-
-configuracdo da a¢do, a mimese II o0 momento de confi-
gura¢do da acdo por meio da intriga (o muthos grego) e a
mimese III 0 momento de reconfiguragio da agdo junto ao
leitor, no caso da performance art, junto ao publico. Deste
modo, Ricoeur € preciso ao afirmar que uma compreensao
narrativa encontra ancoradouro na compreensdo pratica
que temos do mundo, e a sua analise engloba tanto a nar-
rativa de ficgdo como a historica. Contudo, é em O Si-Mes-
mo como um QOutro que trard a narrativa como mediador
entre a descricdo e a prescricdo da acdo. O que nos inte-
ressa aqui é precisamente essa mediacdo da narrativa que,
na performance art, possibilita ao artista criar uma perfor-
mance conceitualmente e apresenta-la como um projeto,
assim como é a que permite o publico, posteriormente a
performance executada, narrar o que foi presenciado. Entre
o carater futuro do projeto e o carater passado do publi-
co, encontra-se a configura¢do de uma trama complexa de
ac¢bes que o artista executa no tempo presente.

Concluindo, é na performance art que a acdo assume o
status de obra, mantendo sua configuragdo complexa obti-
da por meio da dialética entre acontecimento e significagdo,
assim como da dialética arte e vida. A obra da performance
art estd relacionada diretamente ao artista, que emprega no
tempo presente as suas agoes, assimilando praticas, interagin-
do no mundo e em interlocugdo com outras pessoas que for-
mam o publico. E ¢, dessa maneira que podemos afirmar que a
performance art se configura como arte da agdo complexa, ou
simplesmente: arte das a¢des.
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NOTAS

1. Artigo apresentado como monografia para obtengdo do titulo de especialista
em Estética e Filosofia da Arte pela Universidade Federal do Parand. Este artigo
foi revisado e reeditado para a presente publica¢do.

2. Assumiremos o termo teoria da agdo (em italico) para se referir especificada-
mente a teoria da agdo desenvolvida pelos filosofos analiticos de lingua inglesa.

3. Referente as primeiras manifesta¢des relacionadas a agdo, consultar Ro-
selee Goldberg, Performance art: Do futurismo ao presente e J. Glusberg - A
arte da performance.

4. Para Rosenberg, a palavra estilo possui uma for¢a extremamente formal,
relacionada a questdes formais e pictdricas, no caso, herdadas da arte européia.
Assim, por estilo artistico europeu, Rosenberg se refere a movimentos como

o impressionismo, cubismo, abstracionismo, surrealismo, etc.. A ddvida que
permeira esse momento de seu artigo é se ha uma produgdo original norte-
-americana ou simplesmente reproducdes e adaptagdes do que ja foi produzido
em anos anteriores na Europa.

5. Por teleologia, queremos marcar a organizagdo que Kaprow faz de sua
produgdo artistica que terd como fim o %appening. Também queremos marcar

a orientagdo que Paul Ricoeur da a teleologia no que concerne a sua filosofia da
agdo, como sendo o modo de organizagdo da inten¢do da agdo em contraposigdo
da organizagdo sistematica da causalidade do acontecimento. Iremos retomar
esse conceito sobre o ponto de vista teleoldgico da agdo no préximo capitulo,
referente a performance art.

6. A Arte do Corpo ou Body Art surgiu durante a década de 1960 e é considerada
uma influéncia prévia a performance art, conforme Jorge Glusberg. Ainda hoje,
o termo body art é utilizado e tem-se debatido se performance art é body art. De
nossa parte, consideramos body art aquelas que tém o corpo como tema, poden-
do ou ndo envolver a performance art ou utilizar esta como “suporte” ou meio de
expressdo. Dessa maneira, a body art seria uma corrente artistica que utiliza os
mais diversos meios como a performance art, a pintura, a fotografia, etc.
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A obra de Leda Catunda: processo de criacao
e raciocinios femininos a partir de uma entrevista

Resumo

Este trabalho é resultante de uma entrevista feita com a
artista plastica Leda Catunda, durante a qual foi dada énfase
para o feminino, o contexto e o processo de criagdo de suas
obras. Dessa forma, faz uma leitura dos materiais e técnicas
usados nas obras da artista, dentro de uma reflexiao sobre
a plasticidade das pinturas e dos suportes alternativos,
assemblages personificadas matericamente em objetos e Palavras-chave:
o ges p ) ) Leda Catunda, processo criativo,
tematicas provenientes da cultura popular. arte contemporanea
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The creation process of Leda Catunda s
work: reflections on an interview

Abstract

This study is resultant of the interview with the plastic artist
Leda Catunda, when it emphasized for the feminine, the
context and work’s creative process. For this, handle a ready of
the technique and materials used in the work of artist into the
reflection of the plastic language that prize the pictures and
Keywords:  a]ternatives supports, assemblages that materially personifies

Leda Catunda, creative . ) . I
process, contemporaryart  itself in objects and topics from the popular culture.
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Introducdo

O presente trabalho foi extraido de entrevista feita a artista plds-
tica Leda Catunda, em seu proprio atelié em 2002, para elabo-
racdo da tese de doutorado da autora: “Legado - Gestacbes da
Arte Contempordnea: leituras de imagens e contextualizagdes
do feminino na cultura e na criagdo plastica”. A obra da artista
foi investigada, assim como a de Nazareth Pacheco, Edith Der-
dyk, Rosana Paulino e Leonilson, de forma que efetuasse uma
investigacdo a respeito do fazer téxtil artesanal, em didlogo com
a propria producdo pldstica da pesquisadora, a partir da obra
“Legado’, objeto de estudo da tese. Por isso, o universo feminino
¢ apresentado de maneira enfatica ao se abordar o processo de
criacdo de Leda Catunda, algo ja destacado durante a entrevista.
Desde o inicio de sua carreira, Leda Catunda é citada por criar
um mundo préprio, originado na casa da mulher, composto por
materiais baratos e presentes no interior dos lares. A prdpria artista
brinca ao se referir aos proprios trabalhos como “cama, mesa e ba-
nho’, j& que nele estdo presentes toalhas, cortinas, lengois, colchdes,
tecidos baratos, produtos industrializados e utilizados no cotidiano.
Como escreveria Carlos Scarinci, curador da Galeria Volpi, para o
folder da exposicao daartistaem 1995 (CATUNDA, 1995), aartista é
colocada entre a vanguarda e o popular, trabalhando com “a falta de
‘classe), o anti-chic”. Para ele, esta ¢ uma atitude proposital, um gesto
decorrente de um abandono, um descaso a arte tradicional.
Sua obra é associada a visualidade pop, a brasilidade
e a feminilidade, brincando com os limites do bom gosto,
com o popular ou o kitsch, dualidades que visitam o feio e 0
belo, o intelectual e o doméstico.
Sem medo de ousar ou inovar, investiga materiais, tex-
turas que ja vém prontos das industrias. Desta forma, que-
bra o hermético presente na arte, em procedimentos que
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constroem o processo criativo ao se apoderar de materiais
populares, nem sempre nobres, como suportes para a obra
artistica ou seu objeto de estudo.

Quanto a essas caracteristicas, pode-se encontrar nas
obras da artista parentescos com obras de Hélio Oiticica
e Lygia Clark, no Brasil, e com Tom Wesselman ou Claes
Oldenburg, nos Estados Unidos, dentro de um didlogo
com os anos sessenta.

1. Inicio da carreira

A carreira de Leda Catunda teve inicio, segundo a propria artista,
de maneira precoce. Ainda estudante do Curso de Licenciatura
em Artes Plasticas, na FAAP, comegou a pintar sobre influéncia
de Sérgio Romagnolo, seu colega no periodo. A pintura ndo era
muito desenvolvida na faculdade, o que levava o artista a exercer
a atividade de maneira caseira, segundo Leda. Junto a eles, tra-
balharam outros colegas como Ana Maria Tavares, Jac Leirner,
Mbnica Nador, entre outros, artistas que vieram a ter destaque
no cendrio artistico brasileiro a partir da década de 1980.

Dessa forma, mediante proposta feita por Romagno-
lo a diretora do MAC-USP, Aracy Amaral, a artista (junto
ao grupo) participou da mostra “Pintura como Meio” em
1983, sendo somadas as presencas de Ana Maria Tavares,
Ciro Cozzolino e Sérgio Niculitchef (os dois ultimos re-
sidentes na Europa). Durante o periodo também convi-
veram José Leonilson, Edgard de Souza, Iran do Espirito
Santo e Caetano de Almeida.

Em 1983, deu-se a mostra coletiva “Pintura como
Meio”, apresentada a entdo diretora do MAC-USP, Aracy
Amaral, por Sérgio Romagnolo. A critica de arte denomi-
nou as obras “uma jovem pintura em Sdo Paulo” (AMA-
RAL, 1983), as quais vieram a ser destacadas pelos criticos
de arte pela ousadia e inovacdo de jovens ainda graduan-
dos, um marco para a pintura paulista e brasileira.

2. A Costura como “Raciocinio Feminino”

Ao se efetuar a abordagem sobre a presenga da costura em sua
obra, a artista cita suas primeiras referéncias no periodo em
que fez telas a 6leo a partir de fotos da TV quando ainda estava
na faculdade, em um processo semelhante ao que Sérgio Ro-
magnolo também fazia. Durante a entrevista, Leda discorre
sobre o0 assunto da seguinte forma:
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(...) Eutirava de TV e revistas e ai eu usava essas imagens para
fazer pintura. Mas comecei a achar que, quando apagava o
slide, ficava sé aquela pintura a dleo (...) a colocar uns tecidos
por tras, colocar ou grudar na pintura e percebi as qualidades
que eu podia aproveitar dos tecidos. Comecei a pensar em um
trabalho em que as figuras ja viessem direto no tecido. A mes-
ma ideia de aproveitamento de uma figura pronta, mas nao
mais da TV ou da revista, ndo mais por foto, mas a figura que
viesse impressa no tecido.

O procedimento relacionado a costura ndo foi programa-
do. Surgiu de uma necessidade derivada do fazer artistico no
qual se pretendia chegar a uma propor¢do mais adequada aos
resultados esperados, ajustando-se o produto industrializado
através da intervencdo da costura:

E entdo, no primeiro trabalho que eu fiz, reparei que o tecido
s6 tinha noventa centimetros, era uma flanela com uns gati-
nhos, uns bichinhos, assim (mostrando). Ai eu falei: ah, mas
vai ficar estranho, pois eu quero um trabalho de dois metros.
Vai ficar um “poste”, ndo é? E eu peguei imediatamente e cos-
turei as duas para ter entdo 1,80 x 2,00 e eu achei engragado,
porque todo mundo falou: “Mas vocé costurou?” “Vocé vai
mostrar uma pintura costurada?” Nem me ocorreu que aquilo
tivesse alguma estranheza porque na minha casa sempre teve
maquina de costura.

Torna-se interessante a observagao feita por Leda Catunda,
ao mencionar a naturalidade daquele procedimento para ela pelo
fato da costura lhe ser familiar, como algo sempre visto, ja que
acompanhava avo a costurar. Para ela, o ato de prender dois ma-
teriais estd atrelado ao raciocinio de costurar, algo contrario ao
que observou ao trabalhar com cinco artistas do sexo masculino
na Casa 7 - Carlito Carvalhosa, Nuno Ramos, Fabio Migus, Paulo
Monteiro e Rodrigo Andrade. Ao fazer essa observacdo, a artista
enfatiza os procedimentos dos quais se utiliza para compor suas
obras como atitudes mais femininas, um tipo de raciocinio que
pensa em agulhas ou maquinas de costurar para unir materiais e
prender partes de um trabalho.

Apesar de esclarecer, ao refletir sobre esses aspectos de
seu trabalho, que a insercdo da costura como algo proposital,
inserido no contexto de sua criagdo e a possibilidade de con-
ter um valor simbolico ndo constituem seu objeto de estudo,
a artista, ao se deparar com a sua obra e exercitar a observa-
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Figura 1

‘Almofadas Azuis”

Leda Catunda, 1992,
acrilica s/ tecido e almo-
fada (CHIARELLI, 1998).

¢do a partir do olhar do espectador, considera a existéncia de
leituras que relacionem sua produgdo com o fazer artesanal
feminino. Da mesma maneira que os trabalhos do Grupo Casa
7 remetem ao contexto masculino por estarem impregnados
de reminiscéncias desse universo com “tudo pregado, serrado,
soldado, parafusado”, como diz a propria Leda, a costura e a
presenca do fazer artesanal téxtil estaria relacionado ao uni-
verso feminino em seu trabalho, apesar de ndo ser o seu foco,
conforme consta no trecho da entrevista:

(...) eu ndo me concentro nisso, mas eu sei que isso, esse sig-
nificado, estd presente. Talvez haja uns dez anos, de uns dez
anos para c4, eu passei a avaliar se eu queria que a costura
aparecesse ou ndo, porque até certa altura, as costuras fica-
vam super evidentes, todos os encontros e pontos, as vezes li-
nhas, que eu acabava deixando no trabalho. Depois eu encon-
trei um jeito de fazer uma costura que ficasse mais invisivel
e também pensei em outras formas de juntar materiais e fui
dar nessa ideia dos ilhos com argola, que tem nesse trabalho
atrds de vocé (aponta). Agora, o plastico estd preso na lona
com costura e as outras lonas vermelhas estdo grudadas uma
na outra, que é uma lona dupla. E ai tem os furinhos, os ilhds
e argolas... eu acho que tem mesmo um significado, mas nao
é 0 assunto do meu trabalho. Talvez, seja muito mais a quali-
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dade dos tecidos, um pouco a escolha dos tecidos, as texturas,
as cores, o aproveitamento de imagens e texturas e cores que
ja venham no proprio material.

O universo citado é composto por tecidos diversos, rendas,
escolhidos pelo olhar que procura novos suportes ou o que esta
préximo dentro do processo de criagdo, texturas que compo-
nham um corpo a ser criado, com volumes e inser¢des de tinta
que se abrem ao momento criativo. Segundo Sérgio Romagnolo,
marido de Leda Catunda: “Ela trabalha como um tornado envol-
vendo tudo que vé em seu atelié” (CATUNDA, 1995).

3. Estrutura do Trabalho e Acabamento

O trabalho de Leda Catunda chega, muitas vezes, a levantar
questionamentos em relagdo ao conceito de gosto. Envolve
o popular e o popularesco, a cultura de massa, inclusive ao
trabalhar com os chamados objetos moles. A exposicao de fi-
guras, imagens da cultura de massa passa a ser investigada e
transformada pela artista por meio de interferéncias da tinta
em veladuras direcionando a leitura e reconstruindo signos. O
kitsch aparece de maneira a explorar o que chama de “beleza
cafona ou entdo uma coisa horrorosa”, dependendo do leitor
do trabalho. No entanto, o precario ndo é inserido, como fa-
zia seu colega Leonilson, com quem partilhava visGes muito
proximas de criacdo, ao trabalhar a delicadeza em suas obras.
O questionamento a impulsionar as criacdes de Catunda gira
em torno do que lhe é suficiente no momento de execu¢do da
obra, dentro de um controle minimo de acabamento plastico:

...fago um controle de um acabamento, minimo... que é sufi-
ciente para mim. E isso varia totalmente para o meu espectador,
desde pessoas que acham que é “superbem” acabado, quase “ca-
reta’, o trabalho, e pessoas que acham que é totalmente alucina-
do: “como é que eu deixo aparecer o chassi?’, quer dizer, a inica
medida que eu tenho é a minha propria. Eu ndo tenho uma pre-
ocupagdo com isto, mas a leitura das pessoas é a mais variada
possivel. Se pegar uns artistas jovens, eles falam “ndo, tem que
ser muito mais ‘estouraddo’ o trabalho!”

Seja usando agulha, linha, rebites, ilhos ou argolas, a costura
é uma constante nas obras da artista paulistana. O artesanal esta
presente em todos os trabalhos, associados a tecidos como velu-
do, lona, recheios de espumas, edredons, almofadas.
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Figura 2

“Circulos’] Leda Catunda, 1992,
acrilica s/ tela e tecido
(CHIARELLI, 1998)

O material é manipulado de forma a proporcionar-lhes
vida. Os volumes sdo reais, as sobreposicoes, a cor é usada
para encorpar o tecido e estruturar o corpo da obra. Dessa for-
ma, o uso de pecas de enxoval é evidenciado na primeira parte
do trabalho, segundo a prépria artista:

Eu comecei a trabalhar os tecidos para pegar imagens, depois
peguei imagens que estavam impressas em objetos moles, assim
com cobertores, toalhas, e ai eu entrei nesse universo. Até traba-
lhei com colchées, edredons, almofadas e tal. Eu, as vezes, fazia
uma brincadeira, que era “cama, mesa e banho”.

4. Dialogo com Outros Artistas

Ao ser questionada quanto aos artistas que a influenciaram,
Leda cita as obras de Regina Silveira, Jalio Plaza e Nelson
Leirner, seus professores na faculdade. Posteriormente a
essa fase, outros nomes foram somados, um grupo que a ar-
tista localiza como sua “familia”: Cildo Meireles, Waltércio
Caldas, Carlos Fajardo, Luiz Paulo Baravelli, José Resende.
As obras desses artistas teriam sido preponderantes na for-
macdo de sua poética visual.

Mesmo citando a Pop Art como influéncia sobre seu tra-
balho, ao enfatizar Andy Warhol, percebe-se nas criagdes de
Leda Catunda referéncias a artistas proximos de contexto,
brasileiros com os quais conviveu ou convive, seja através do
contato pessoal ou da visualizagdo in loco de obras no decor-
rer de sua vida, como as obras de professores ou contempora-
neos como Carlos Fajardo ou Carmela Gross.
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Sobre artistas com os quais tem maior proximidade,
destacou Ernesto Neto, salientando-se didlogos entre a sua
produgdo final e a do artista. Para exemplifica-los, cita “Bar-
riga”, uma obra sua feita em 1983, em acrilico sobre tela, na
qual buscava o volume através do proprio material e da tin-
ta. Em 2001, Ernesto, ao fazer um trabalho com duas “barri-
gas” voltadas para lados diferentes, o denominou “Leda Ca-
tunda”, dentro de um tom bem humorado que também lhe
é caracteristico. Apesar desse didlogo, entre o movimento,
o aspecto formal, Leda enfatiza a grande diferenga entre
o seu trabalho e o do artista pelo fato de Neto avancar no
espaco e o fato de ndo conseguir pensar em identificagdo,
afinidade no fazer entre os trabalhos mencionados. Tal afi-
nidade visualiza na ligagdo com Leonilson:

Talvez aquele que eu tinha mais afinidade mesmo era o Le-
onilson, porque a gente era muito colega. Quando eu ia es-
colher um tecido, ele queria também, ou eu, que sempre via
quais tecidos ele tinha comprado. A gente ia a loja juntos, as
vezes ele me pedia pra costurar alguma coisa... ai eu sentia
muito mais identificagdo. E mesmo o jeito que ele usava as
cores do fundo, varios tipos de textura, assim... (...) Desde 83
ele fazia muita pintura sobre tela e, eu nunca sei, acho que na
mesma hora que eu comecei a usar tecido ele comegou a usar
também e, as vezes, até ficava muito parecido com o meu... e
ai ele me dava. (ri)

Acompanhou a evolugdo do trabalho de Leonilson, dizen-
do que faziam compartilhavam de visées muito préximas, re-
fletidas em obras que dialogavam entre si. Esta proximidade
iniciava-se nos momentos de criagdo, em identifica¢des, fa-
miliaridades existentes no processo de elaboracdo das obras,
semelhancas no fazer artistico, ja que, segundo Leda, traba-
lhavam juntos no periodo.

5. Relacdo da Artista com o Proprio Trabalho

Em afinidade com a obra de Ernesto Neto, pode-se destacar
também, na obra de Leda Catunda, o bom humor, a leveza e
a maneira como apelida seus trabalhos. Durante a entrevis-
ta, periodo em que a artista estava desenvolvendo sua tese de
doutorado sobre sua propria obra (defendida em 2002 sob o
titulo “Poética da Maciez: Pinturas e Objetos”), mencionou o
habito de nominar seus trabalhos de forma que os identificas-
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Figura 3

“Coragdes Brancos”

Leda Catunda, 1992

acrilica s/ tecido e almofada
(CHIARELLI, 1998)
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se imediatamente. Esta seria uma das questdes levantadas por
seu orientador, o artista plastico ja falecido Dr. Julio Plaza du-
rante a produgdo da tese. Isto, somado ao costume do espec-
tador apelidar as obras de “o redondinho”, “o dos peixinhos”,” a
bolinha”, 0 “quadradinho” justificava a oposi¢do de Plaza, pelo
fato do titulo conduzir a leitura, ao invés de remeter ao pro-
cedimento, a investiga¢do, aspectos que dariam um carater
ludico a obra, impedindo sua melhor compreensao.

Figura 4
“Mosca’; Leda Catunda, 1994, acrilica s/
tela, tecido e couro (LEDA, 2010)

Com isso, percebe-se uma tendéncia a espontaneidade na
relacdo da artista com o fazer artistico, sem, no entanto, sig-
nificar sinénimo de ingenuidade. O que poderia sugerir um
esvaziamento, devido a projecdo, é evitado a medida que se
procura repensar a sua producdo, ndo se esgotando em si mes-
ma. Em sua prépria fala:

Ah, um pouco, porque essa proje¢do, ela acaba sempre se
tornando um certo desgaste. Qualquer um que fica exposto
como eu fiquei ou varios outros artistas ficaram também no
comego dos anos oitenta, come¢a a tomar certo cuidado com
a qualidade do trabalho (...) porque o mercado também é
muito apelativo. A cada dois, trés anos, eu repenso o trabalho
todo, pensando: “O que é que eu vou mostrar agora, para que
eu ndo me repita, e tal?” Mas eu acho que o inicio dos anos oi-
tenta marca um pouco uma virada assim, uma diferenga. (...)
desde 83 até 89, eu fui num embalo, experimentando muitos
materiais e tal, e ai eu acho que a partir de 92, eu comecei a
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me preocupar mais com as formas e com o que estava sendo
representado. Eu substitui um pouco aquela figuracdo das
imagens impressas nos objetos, por uma figuracdo sugerida,
de formas organicas como a barriga, a boca, besouros, mos-
cas - até que as moscas sdo bem figurativas... - pensando mais
em volumes, sobreposi¢des e procedimentos que me dariam
uma visualidade menos narrativa do que eu vinha fazendo
nos anos oitenta.

Eu acho que naquele momento e, talvez agora de novo, por-
que agora eu tenho introduzido imagens fotograficas e as leituras
se modificaram muito, as pessoas come¢am a fazer associa¢des
entre imagens do real e as outras formas, cores e texturas.

6. Contextualizacées da Obra

Ao mencionar o significado de sua obra e suas contextua-
lizagGes na atualidade, a artista pontua a questdo da visu-
alidade do contempordneo presente em sua produgdo. As
obras seriam respostas ao bombardeio de informagdes pre-
sente no inicio do século XXI, incumbindo-se de refleti-lo
e trazé-lo em forma de novos questionamentos. Para ela,
isso se da em seus trabalhos de uma maneira mais indireta
e pessoal pelo fato de utilizar imagens do real. Dai, passa
a trabalhar com seu imagindrio e este, por conseguinte, a
refletir o imaginario da classe média em fotos de viagem, de
seu jardim, de si mesma.

Nesse universo, torna-se interessante mencionar o Kits-
ch novamente. Leda levanta consideracoes a respeito dizendo
que todos os seus trabalhos podem se prestar a isso, como os
gostos podem ser divergentes e confluentes ao mesmo tempo,
como variam de uma classe para outra, conforme menciona
de maneira objetiva:

E acho muito curioso o gosto popular, como é uma coisa di-
reta. Se “brilha” bastante, se é bem rosa, a pessoa gosta. Ja,
talvez, uma “madame” preferisse tons de branco a preto.

Essas observagdes sdo enfatizadas no periodo atual de-
vido a comunicagdo exacerbada, causando visualidades que
atravessam as classes, misturando-se e gerando outras vi-
sualidades. O trabalho feito pela artista dialoga com isso ao
ser composto por materiais industrializados, que por sinal
giram em torno do gosto.
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(...) na minha tese, tem um capitulo sobre o kitsch, até usan-
do esse trabalho aqui com veludo vermelho (mostra), com
esses laguinhos, usando essa ideia de paraiso, de dguas.

Vocé ja reparou que todos os lancamentos imobilidrios ago-
ra sdo assim: “O mundo das dguas azuis”... “tem cinco pisci-
nas...” Quem que vai nadar tanto? Ninguém trabalha? ... Sdo
imagindrios, e essas coisas acabam entrando no trabalho.

Figura 5

“Tamoios’, Leda Catunda, 2004,
acrilica s/ tecido (em pesquisa no
periodo da entrevista)

(LEDA, 2010)

7. Considerac¢des sobre Influéncias da Infancia

(...) minha av6 tinha uma confecgdo, onde eu ficava em Cam-
pinas. Bom, primeiro, se ela vinha para ca, sempre tinha essas
maquinas - eu uso essa maquina Vigorelli de 1958 e nunca me
modernizei e precisava me modernizar - e a minha avo tinha
essas maquinas pretas, que a gente fica balangando o pedal. E
ai, isso é realmente uma coisa que marcou a minha infancia.
A minha m3e ainda tem uma mdquina dessas, mas ela fazia
a confec¢do e como eu tinha que ficar com ela 14, ela me en-
sinava a pregar botdo. Eu ia pregar botdo em todas as pegas.
Sempre essa coisa do tecido... eu acho que tem um pouco esse
lado autobiografico (...)

Devido a essa influéncia, a artista confeccionava roupas
para suas “Susies”, algo herdado da avo.
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E porque essas avos, sio daquele tempo que a mulher nio
trabalhava, ndo trabalhava muito ou ndo estava combativa
no mercado de trabalho, ou entdo, na verdade, elas faziam a
maior grana e sustentavam, muitas vezes, a casa com a coisa
tida como “de mulher” (...). Minha avo era quase uma opera-
ria, ela ndo parava de costurar. Ela tinha uma loja de roupa de
criangas. Todas as roupas era ela quem fazia... entdo, ela fazia
bem aquilo. Mas era um trabalho de mulher, mesmo. Permi-
tido para mulher, néo é?

8. Processo de Criacao
(texto extraido, na integra, da entrevista)

Vou fazer mais ou menos uma descri¢io do meu processo
criativo.

Bom... eu tenho um assunto que quero trabalhar e fago inves-
tigagdes. Na verdade, eu fago muitos desenhos e colagens, uns pa-
péis grudando vérias coisas, meio como uma busca do assunto. As
vezes, em um trabalho mais concreto, eu passo para aquarelas que
funcionam quase como um projeto dos trabalhos. As vezes até, eu
fago um grupo delas para ver que tipo de exposi¢do eu vou fazer ou
COMO eu juntaria os varios assuntos.

Também tem umas gravuras que me ajudam, porque quan-
do vocé vai fazer gravura, vai pegar a pedra, é necessario fazer
uma sintese da imagem. Entdo, isto é uma coisa paralela que me
ajuda também. E, daqui para um trabalho grande, eu passo por
esse tipo de desenho (mostra grandes moldes, como os de cos-
tura), que estd ficando cada vez mais elaborado, porque antes
eu so riscava direto no tecido ou fazia um desenho muito mais
simples. Agora ele tem varias cores, estd todo numerado, o que
foi feito com o0 auxilio de uma assistente.

Agora esta acontecendo uma coisa engracada. Antes, esses
desenhos (grandes moldes) que funcionam como um mapa
para os trabalhos, eram jogados fora, mas agora eu fago uma coi-
sa inversa... O curioso no processo de criagdo é que vocé vai e
volta, vai e volta, ndo é? Tenho pensado em usar esses desenhos
como obra, até para um tipo de trabalho que gere uma instala-
¢do. Naverdade, esses desenhos sdo a estrutura do trabalho.

Depois, os moldes adquirem uma visualidade toda im-
pregnada de significados, acabando por perder um pouco do
desenho. Talvez eles ndo sejam a parte mais importante, pois
as questdes acabam girando em torno do volume que o trabalho
terd, de sua fisicalidade e ndo dos estudos iniciais. A obra final
acaba sendo o assunto do trabalho. Entretanto, eu pensei de-
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pois, como num tipo de reviravolta, usar também esse desenho
como o trabalho. Uma coisa que eu tenho pensado um pouco,
mas ainda ndo realizei.

Os moldes de papel Kraft (como grandes partes de re-
cortes como os usados por modelistas para confec¢do de rou-
pas) normalmente funcionam como mapa para o trabalho,
mas a investiga¢do vai acontecendo em varios niveis. Depois
eu fago outras coisas parecidas com maquetes, ensaios para
os trabalhos, j& como tipo de instrumento dos materiais, um
pouco como isso aqui (mostra outro trabalho), que era para
ser um trabalho, depois ndo era...

Tem umas coisas que eu vou fazendo dentro de uma pes-
quisa ja com os materiais que serdo utilizados nos trabalhos fi-
nais, em uma fase anterior a estes. Ou mesmo como esse aqui
que vocé estava vendo (trabalho em veludo). E uma ideia dessas
pinturas, ja é uma tomada de posi¢do. Eu fago uma grande se-
lecdo de todas as aquarelas, penso em que tipo de trabalho, em
qual vai ser a cara de um grupo novo de trabalho. Por exemplo,
agora eu devo preparar uma exposi¢do para setembro, um gru-
po novo. Comeco a fazer esses desenhinhos, ai eu penso: “Esse
vai dar, esse ndo vai dar...” Tem uns que ddo errado. Ai, pra fazer
essas coisas ou essas (veludo), eu praticamente ndo penso nada.
Ocorre na hora, e eu vou fazendo... eles sio coisas coladas, de-
pois eles vdo ficando mais elaborados e acabam dando algumas
sugestdes fortes para mim, para pinturas.

Na exposi¢do que fiz agora tinha um trabalho pequenini-
nho feito com remendinhos desses filmes (tecidos impressos
com imagens fotograficas). Esses sdo os filmes que eu uso foto-
grafia (mostra o material). Aqui tem um pedacinho do mar, que
tem um pouco da praia, aqui é uma arvore que tem aqui na fren-
te da minha casa. Eu fotografei e imprimi no tecido. Também
tinha um trabalho feito com retalhinhos que eu fui costurando,
era totalmente feito em costura, possuia uma transparéncia. Eu
nem sabia se dava para mostrar, entendeu? Porque isso é uma
coisa que fica no atelié. Assim, um raciocinio mais ou menos
descomprometido... eu fui s6 juntando as varias faixas. Achei
que essas listras tinham um assunto, um trabalho singular. Ele
faz parte do raciocinio geral dos trabalhos que citei até agora e
acredito que ird gerar um bem grande com essas imagens costu-
radas com uma linguagem, como se fosse um quebra-cabegas.

Entdo, eu acho que o processo passa por essas varias eta-
pas, que é bem curioso, porque isso estd na minha cabega,
estd no atelié, mas quando mostra la na galeria... acho que
isso ocorre com todo o artista. Assim como eu, todo espec-
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tador pode se deparar com uma obra como uma instala¢do
da Regina Silveira e pensar: “Nossa, como ela chegou a isto?”
Passa mais ou menos por esses caminhos.

E a escolha dos materiais?

Eu ja trabalho faz tempo com varios tipos de materiais e tem
alguns que eu gosto de repetir e que traz um significado curioso,
assim como o veludo, que tem uma coisa meio nobre, meio bre-
ga, meio teatral, naverdade, ndo é? E af eu mais ou menos repito
o plastico, algumas rendas, eu gosto de variar texturas...

Entdo, muitas vezes, eu vou para as lojas, ja para comprar
uma coisa que eu ja sei que tem. Ou, as vezes, eu até penso
em um tecido de estofado e procuro nas lojas para ver se eu
acho uma coisa semelhante como a que eu tinha imaginado
e, as vezes, eu sou surpreendida por algum outro tipo, que eu
nunca tinha pensado em usar...

Considerac¢oes Finais

A oportunidade de desenvolver uma pesquisa sobre um artista
vivo constitui um privilégio. No entanto, a oportunidade de
fazé-la através de uma entrevista, principalmente no interior
do ambiente onde esse artista cria representa uma abertura
ao seu universo e as obras ainda em processo, um aprendiza-
do a partir das tintas ainda imidas, dos esbocos ainda sendo
estruturados, dos moldes em construgdo. Ao adentrar nesse
local, uma leitura da obra pelo entrevistador é feita ao con-
textualizar o mundo no qual também vive. Ele se localiza nos
procedimentos ali presentes.

A visita ao atelié de Leda Catunda e o texto produzido a
partir desse contato permitiu ndo somente uma abertura a
sua obra, como também a reflexdo académica a partir da pers-
pectiva do artista com as mdos ainda produzindo sua obra,
ao mesmo tempo em que concede a oportunidade da leitura
mais complexa e abrangente, aproximando textos académicos
e plasticos, referéncias cientificas de depoimentos, conver-
géncias enriquecedoras entre diversificados discursos.
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cindy Sherman: uma criptografia corporea

Resumo

A proposta desse ensaio convida a reflexdo sobre as relagoes
que travamos com o tempo e no tempo que chamamos de
nosso. Em funcdo disso, o valor de contemporaneidade nele
referido pressupde ndo simplesmente o pertencimento a um
contexto cronologicamente delimitado, mas sim uma operac¢do
de leitura que problematize esse pertencimento, esse contexto
e seus limites e referéncias temporais, valendo-se das séries Palavras-chave:
; ) - X p 4 : Cultura visual, regimes
fotograficas da artista visual Cindy Sherman como intercessor. escopicos, dispositivo
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Cindy Ssherman:a bodily cryptography

Abstract

This essay invites us to reflect on the relationship we have
both with time and in the time we call our own. As a result,
the value of contemporary here alluded implies not simply
belonging to a context defined chronologically, but a reading
operation that problematizes this belonging, the context and
its limits and timeframes, making use of the photographic
series of visual artist Cindy Sherman as intercessor.
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L'image n’est pas I'imitation des choses, mais I'intervalle
rendu visible, la ligne de fracture entre les choses.
Didi-Huberman

Fric¢oes do sujeito com o Real

Alain Badiou identificou como a principal caracteristica do século
XX a paixdo pelo Real. Ele nos diz que ao contrario do século XIX
dos projetos e ideais utdpicos ou cientificos, dos planos para o fu-
turo, o século XX buscou a coisa em si. O momento tltimo e defi-
nidor do século XX foi a experiéncia direta do Real como oposi¢do
a realidade social didria. O Real em sua violéncia extrema como
o0 preco a ser pago pela retirada das camadas enganadoras da rea-
lidade. Paixdo que haveria dominado a experiéncia contempora-
nea em sua obsessdo por desmascarar a aparéncia. Paixdo que se
revela em quatro exigéncias: a revolta critica, a razdo universal, a
aposta amorosa e o pensamento emancipador. Paixdo, que assim
conduzida, culmina no seu oposto aparente, a espetaculariza¢ao
davida e a existéncia em estrutura de semblante.

A paixdo pelo Real consiste em um paradoxo fundamental:
um espetdculo teatral. Se a paixdo pelo Real termina no puro
semblante do espetacular efeito do Real, entdo, em exata inver-
sdo, a paixdo pos-moderna pelo semblante termina numa volta
violenta a paixdo pelo Real. A verdadeira paixdo do século XX
por penetrar a Coisa Real através de uma teia de semblantes que
constitui a nossa realidade culminou assim na emocdo do Real
como o “efeito” ultimo, buscado nos efeitos especiais digitais,
nos reality shows da TV e na pornografia amadora, até chegar
aos snuff movies'. Diante dessas evidéncias, cabe perguntar se
existe uma ligacdo intima entre a virtualizacdo da realidade e
a emergéncia de uma dor fisica infinita e ilimitada, muito mais
forte que a dor comum? Talvez a imagem sadica definitiva esteja
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também a espera para se tornar realidade: a de uma vitima que
ndo morra de tortura, que possa suportar uma dor infindavel
sem a op¢do da fuga para a morte. Serd que conseguiremos su-
plantar os fantasmas de Auschwitz, Guantanamo, Abu Ghraib?

A verdade definitiva do universo desespiritualizado e utili-
tarista do capitalismo é a desmaterializagdo da “vida real” em si,
que se converte num espetaculo espectral como propde David
Linch em seu filme Mulholland Drive (Cidade dos Sonhos), 2001.
Nao se trata apenas de Hollywood representar um semblante de
vida real esvaziado do peso e da inércia da materialidade na so-
ciedade consumista do capitalismo recente, a “vida social real”
adquire de certa forma as caracteristicas de uma farsa represen-
tada, em que nossos vizinhos se comportam “na vida real” como
atores no palco - a proposta de Sam Mendes no seu filme Ameri-
can Beauty (Beleza Americana), 1999, é exemplar nesse sentido.

Slavoj Zizek, em Bem-vindo ao deserto do Real (2003), evo-
cando a proposicao de Badiou (1986), atenta para uma perspec-
tiva muito interessante, a saber, entender esse fend6meno a par-
tir da no¢do da “travessia da fantasia” de Jacques Lacan. Na vida
didria, estamos imersos na “realidade” (estruturada e suportada
pela fantasia) e essa imersdo é perturbada por sintomas que ates-
tam o fato de que outro nivel reprimido de nossa psique resiste
a ela. “Atravessar a fantasia’, entdo, significa identificar-se total-
mente com a fantasia. Dai, podemos entender que a fantasia é
simultaneamente pacificadora, desarmadora (pois oferece um
cendrio imaginario que nos da condi¢do de suportar o abismo do
desejo do Outro) e destruidora, inassimilavel & nossa realidade.
O Real que retorna tem o status de outro semblante: exatamente
por ser real, ou seja, em razdo de seu carater traumatico e exces-
sivo, ndo somos capazes de integra-lo na nossa realidade (no que
sentimos como tal), e, portanto, somos for¢ados a senti-lo como
um pesadelo fantastico.

Aqui a ligdo da psicanalise é: ndo se deve tomar a realida-
de por ficcdo. E preciso ter a capacidade de discernir, naquilo
que percebemos como ficgdo, o nucleo duro do Real que s6 te-
mos condigdo de suportar se o transformarmos em fic¢do. Re-
sumindo, é necessario ter a capacidade de distinguir qual par-
te da realidade é “transfuncionalizada” pela fantasia, de forma
que, apesar de ser parte da realidade, seja percebida num modo
ficcional. Muito mais dificil do que denunciar ou desmascarar
como ficgdo (o que parece ser) a realidade é reconhecer a parte
da ficgdo na realidade “real”.

Em vista desse predmbulo um tanto esquematico sobre o
trago caracteristico da cultura no século XX, gostaria entdo de
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convocar o trabalho da artista americana Cindy Sherman que
se constitui como um campo fértil para nossos estudos sobre
o estatuto das imagens contempordaneas. Ela parece articular
todo seu projeto como uma travessia pela fantasia, sob um
efeito do irreal a partir da dialética do semblante e do Real.

A imagem é hoje uma ferramenta da desaten¢do. Quanto
mais imagens conseguimos devorar, mais imagens acabamos
por esquecer. O resto vai para a vala comum do esquecimento. A
artista vem revirar esse cemitério e seus mortos. Restos de corpo
em todas as imagens. Em todas as imagens essa impregnacao.
Cindy Sherman mantém fixo o olhar no seu tempo, para nele
perceber ndo as luzes, mas os escuros - algo que lhe concerne e
ndo cessa de interpeld-la, algo que, mais que toda luz, dirige-se
direta e singularmente a ela. Isso equivale dizer que é também
dividindo e interpolando o tempo, que ela estd a altura de trans-
forma-lo e de coloca-lo em relagdo com outros tempos, de nele
ler de modo inédito a historia, de cita-lo segundo sua necessida-
de que ndo provém de maneira nenhuma do seu arbitrio, mas
de uma exigéncia de resposta. Ela ndo tem apenas um angulo
de visdo sobre o passado, seus olhos sdo os do anjo da historia:
onde nos vemos uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma ca-
tastrofe Uinica, que acumula incansavelmente ruina sobre ruina
e as dispersa a nossos pés. (BENJAMIN, 1994, p. 226) Seus olhos
de anjo, explode o continuum da histéria, junta cacos e recolhe
estilhagos, numa arqueologia dos afetos* do agora. A imagem é a
linha de fratura entre as coisas, o intervalo feito visivel.

Do palco resplandecente de um mundo transformado na so-
ciedade do espetaculo, cabe indagar que tipo de seqiiéncia é essa,
tdo repentina, tdo rapida para ir da fascinagdo a abje¢do? Qual é
a relagdo entre o corpo do glamour, o repertério visual da beleza
e a cadmara dos horrores, cimara do corpo em humilhacdo, o cor-
po esfolado em dor? Qual é a natureza da transi¢do, no universo
da imagem contempordnea, que parece ir, em um movimento,
de tudo-é-representac¢do para o corpo-como-horror? Da propo-
sicdo segundo a qual o que é real é o simulacro para o colapso
do simulacro numa fundi¢do sadeana? Dos Untitled Film Stills
(70’s) para o foco no corpo como casa de horrores e museu de
cera de Cindy Sherman?

Uma diferenga crucial entre o “museu de cera™ e os Unti-
tled Film Stills diz respeito ao tipo de regime representacional
dentro do qual cada um opera. O museu de cera é, entre outras
coisas, um produto extremo da estética de representacdo pos-
-renascentista como a cdpia exata de um referente fisicamente
estavel, um corpo que aparece diante dela como seu original:
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“reprodugdo fiel da natureza e respeito pela verdade até os mi-
nimos detalhes, tais sdo os principios que orientam a execu¢do
de toda obra no museu de cera” (KRAUSS, 1993, p. 217).

Presume-se que o corpo simplesmente exista 14 fora no
mundo, e entdo através da habilidade do copista suas formas
sdo fielmente repetidas na cera. Com os Untitled Film Stills
essa estrutura de representagdo é precisamente invertida: o
referente nominal existe apenas por meio da representacao e
dos cédigos culturais complexos que ele ativa. Sherman altera
sua imagem tdo radicalmente de foto para foto que se torna
impossivel localizar o termo constante que deveria unir a sé-
rie; o corpo desaparece em suas representagoes.

Ou antes, o que no senso comum consideramos como sendo
0 corpo, essa coisa dada, é elaborado durante a série de tal forma
que parece ter sido trabalhado pelos codigos e convencdes de re-
presentacdo até um ponto de satura¢do; o corpo é modelado por
esses codigos tdo completamente quanto a cera é modelada pelos
artesdos. Sherman convence o observador de que suas diversas
imagens sdo de fato presencas distintas, mas que “por tras” delas
ndo ha qualquer esséncia de identidade. A nogao de identidade
- de cada imagem como dando corpo a uma presenca distinta -
torna-se manifestamente um produto de uma manipula¢do dos
complexos codigos sociais de aparéncia, uma pura superficie.

O que significa dizer que identidade - as profundezas inte-
riores supostamente por tras ou dentro da superficie da aparén-
cia - € apenas um efeito de identidade, a transformagao semi-
-alucinante de uma superficie material em uma profundidade
imagindria*. Altere-se a iluminagdo, o foco ou granulagdo da foto
e surgirdo conseqiiéncias imediatas na nogdo de “identidade”
que esta sendo fabricada. Sherman expde os alicerces materiais
da producdo de identidade, ndo apenas os codigos teatrais de
vestudrio e gesto, mas os codigos fotograficos que vém juntar-
-se a eles. Se a granula¢do na foto faz a figura parecer diferente
(distanciada, misteriosa ou desfigurada), isso prova, sem duvida,
que o que haviamos considerado como sendo a fonte da presenca
a qual respondemos - a figura, o referente, com sua interioridade
e profundidade - na realidade emana da materialidade do traba-
lho de significa¢do, do papel fotografico e do modo como ele foi
processado, do proprio aparato da representagdo.

A visdo “construcionista” do corpo - de que o corpo nao é
uma constante anatdmica, mas uma varidvel histdrica, uma
construgdo social — deveria, por direito, ser serena. Se o corpo
consiste apenas em e através de suas representa¢des, por todos
os discursos nos quais é evocado (médico, estético, erdtico, legal,
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histérico), se ele realmente se evapora na representagdo, tornan-
do-se sem peso, perdendo suas antigas opacidade e densidade,
entdo em um certo sentido o corpo deveria deixar de ser qual-
quer tipo de problema, para qualquer pessoa. Inteiramente in-
cluido na esfera do trabalho cultural, aparentemente tornando-
-se a arena principal da atividade cultural, ele perde finalmente
seu carater primitivo e é completamente assimilado e civilizado.
Nesse sentido, a postura construcionista consuma todo o pro-
jeto de fazer o corpo desaparecer que caracteriza o Iluminismo.
“E por manter o mais distante possivel dos olhos, nio apenas a
dor real, mas tudo o que pode ser ofensivo ou desagradavel para
as pessoas mais sensiveis, que o refinamento existe”; acrescenta
Norman Bryson (1993, p. 218). A partir do século XVIII, praticas
nas quais o corpo possuisse qualquer tipo de persisténcia sdo
caracterizadas como barbaras e tiradas de vista: execugdes ndo
podem mais ser conduzidas diante da multiddo e desaparecem
por tras dos portdes da prisdo; animais ndo devem ser mortos
em pdatios por acougueiros locais, mas em abatedouros nos ar-
redores da cidade onde ninguém vai; a exposi¢do da carne como
algo diretamente cortado de um animal real, com uma cabeca,
com 0rgdos internos, com uma forma de cadaver reconhecivel,
é repensada de modo que a carne possa deixar de parecer como
carne recentemente viva e tornar-se ao invés um produto higié-
nico, quase industrial, obtido sabe-se 14 onde e como; urinar em
publico é considerado intoleravel e os veneraveis pissoirs sdo re-
movidos; os moribundos, ndo passando mais seus tltimos dias
e horas em casa com a familia e os amigos, ndo vdo morrer em
continuidade com o resto de suas vidas e seu ambiente, mas ao
invés sdo seqliestrados para tras de paredes brancas e monitores
de hospital (Ibid., p. 219).

O corpo, entdo, sera feito desaparecer totalmente: dito con-
sistir unicamente em suas representacdes, serd eventualmente
visto como nunca tendo existido de outro modo. Para Foucault
(1993), a historia do corpo é a da sua construgdo através dos inu-
meraveis discursos que atuam para produzi-lo “positivamente”,
isto ¢, pela primeira vez. E por ser construido pela cultura que
o corpo acaba por ser um objeto de investigacdo histérica, que
ele acaba mesmo por existir. Em Foucault o agente de sua su-
blimacdo é o discurso-como-visdo: o olhar médico que penetra
pela barreira da pele até o interior secreto do corpo, investigando
cada recesso com clareza panoptica, tragando mapas e graficos,
declarando essa terra descoberta como o ultimo posto avangado
do império discursivo. Pode-se tracar um vinculo estreito entre
o olhar médico e a Fotografia. E através da fotografia que as ul-
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timas taxonomias serao feitas, das fisionomias criminosas e fora
dos padrdes, dos grupos étnicos superiores e inferiores, eventu-
almente de populagdes inteiras. E o retrato fotografico que ira,
nas maos das autoridades, esclarecer e registrar mesmo o crime
mais obscuro, e finalmente permitir que circule por toda parte o
anuncio de que o corpo finalmente foi capturado dentro da rede
da representacdo: é apenas representagdo, sempre foi.

No entanto, a compreensdo construcionista do corpo sempre
teve problemas com “dor”. O interesse de Wittgenstein (1999) na
existéncia da dor é emblematico do que pode acontecer uma vez
que se admita que tudo o que existe, existe no discurso. Quando
osignificado é identificado com convengdo cultural, quando apa-
rece apenas no espago interativo entre pessoas e ndo pode mais
ser encontrado na cabe¢a de ninguém, paradoxalmente o corpo
retorna com uma urgéncia que nunca possuira. A dor marca o
limiar em que o contrato de significagdo e os jogos de linguagem
que compdem a realidade social surgem contra algum tipo de li-
mite absoluto: ndo hda nenhum signo que eu possa trocar pela
minha dor, ndo pode ser canalizada em palavras (apenas gritos),
ela existe para além dos meus poderes de representa-la diante
dos outros. Os outros, por sua vez, que me conhecem apenas
através do que posso fazer e ser, dentro do mundo da represen-
tagdo que compartilho com eles, sdo incapazes de conhecer esta
minha dor, que s6 a mim pertence e ndo pode ser convertida em
qualquer espécie de moeda de significa¢do. No exato momento
em que, eventualmente, se estabelece alegacdo de que o corpo é
construido exclusivamente em e como representagdes, ao invés
do corpo tornar-se sem peso, transltacido, completamente ilumi-
nado pela luz pura da razdo discursiva, ele se estabelece como
limite intransponivel do discurso.

O que entdo entra em jogo € o inverso da inclusdo do corpo
no discurso: a percepg¢do do corpo como simbolicamente recalci-
trante e como resisténcia clandestina da fronteira do império dis-
cursivo. O discurso que oficialmente conduz o corpo - abdug¢do
tanto quanto inclusdo - tropeca, hesita, ja que é experiente em
correr contra algo que escapa a troca contratual de significantes:
uma densidade, uma gravidade, um ficar fora do discurso; um éx-
tase do corpo como aquele que ndo pode ser, ndo serd, sublimado
no espago de significagdo. Dai em diante, o corpo é exatamente o
lugar onde algo deixa a ordem da significa¢do — ou ndo consegue
nela entrar. Ao mesmo tempo residuo e resisténcia, ele torna-se
aquilo que ndo pode ser simbolizado: o lugar, naverdade, do Real.

Seguindo esse argumento, Norman Bryson nos diz que o
corpo ¢ tudo aquilo que ndo pode ser transformado em repre-
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sentagao, e, por essa razdo, nunca é reconhecivel diretamente:
se devéssemos fazer o retrato desse discurso-fora-do-corpo em
nossas mentes, nio se assemelharia em modo algum com um
corpo, ja que o corpo-como-semelhanca é precisamente aquilo
a que ndo é possivel converté-lo. Mesmo imagens do corpo em
abjecdo apenas aproximam o que estd em jogo aqui, substituindo
as meras formas do horrivel por aquilo que ¢ essencialmente in-
comensuravel com a forma, é informe. A linguagem apenas pode
apontar para esse aspecto do corpo, ndo pode agarrar sua gordura
nem sua umidade, seu excesso para além da significagdao. Como
Lacan descreveu a garganta da paciente de Freud, Irma:

A carne que nunca se vé, o alicerce das coisas, o outro lado
da cabega, do rosto, as glandulas secretoras por exceléncia,
a carne de onde tudo exsuda, bem no coragdo do mistério, a
carne em todo o seu sofrimento, ¢ amorfa, em toda sua forma
é, em si, algo que provoca ansiedade. (LACAN apud BRY-
SON, Cf. KRAUSS, 1993, p. 221)

Tal como a linguagem, a representagdo visual pode somente
encontrar analogos e termos de compara¢do para esse corpo: é
como isso ou aquilo. Nos limites da representacdo ou atras dela
paira um corpo do qual se saberad a existéncia apenas porque
esses stand-in inadequados, que estdo ali somente para marcar
um limite ou fronteira para a representa¢do, capazes de conjurar
uma penumbra, ou algo que fica além da representatividade. A
penumbra indica que o discurso-como-visdo ndo pode detectar
muito bem essa regido, nem coloca-la em foco. Contudo a medi-
da que o espectador perceba que a visdo ndo consegue conforta-
velmente esquadrinhar a penumbra (o olhar saindo da imagem,
como uma flecha atingindo um escudo), surge uma certa ndusea
que inconfundivelmente anuncia o advento do Real. Ndo porque
a imagem mostra essa ou aquela coisa horrivel - a aparéncia re-
pugnante do contetido da imagem ¢é apenas um obstaculo mo-
mentaneo para o discurso, uma vez que logo que os discursos de
horror penetrem em seu alvo, eles de uma vez neutralizam-no e
absorvem-no de volta ao repertorio das convengdes. Pelo contra-
rio, o objeto do horror (de prazer) mostrado na foto serd sempre
inadequado a carga afetiva que ele carrega consigo: o horror nun-
ca estd na representagdo, mas ao seu redor, como um clardo ou
um perfume. Na série das Sex Pictures (1992), Sherman consegue
jogar exatamente com esse vazio entre o corpo como éxtase-do-
-discurso e os standin inadequados do corpo no estagio repre-
sentacional. Dai sua comédia do macabro, seu humor negro: os
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manequins dos estudantes de medicina, as partes do corpo, as
mascaras de Halloween e proteses ndo podem corresponder ao
sentimento que induzem, ndo podem a ele igualar-se. Mas, de
um certo modo, o objeto do horror ndo precisa sequer almejar ser
adequado, visto ser apenas um chamariz, ndo a coisa real, apenas
um arauto do Real, um aviso de que o horror estd no ar.

Uma vez declarado que o mundo tornou-se representacao,
e 0 Real retira-se do sistema, a esfera cultural deve ficar em paz,
movendo-se ao redor dos espacos serenos da realidade virtual.
Mas a surpreendente conseqiiéncia da conversdo da realidade
em espetaculo é inversa: uma hesitante sensibilidade ao Real,
uma consciéncia agucada dos momentos quando a realidade
virtual é perturbada, quando avanga contra e atinge aquilo que
como nogdo expeliu de seu sistema. Precisamente porque se es-
pera que o sistema de representac¢do discursiva tenha abrangido
tudo o que existe, o corpo incluido, as fric¢oes do sujeito com o
Real tém uma for¢a que nunca possuiram antes da totalizagdo
da representa¢do em “realidade”. Como um imd agarrado a uma
tela de televisdo, as confrontagbes com o Real fazem a imagem
inteira se deformar. Para o sujeito do mundo-como-represen-
tacdo (ou mercadoria/ espetaculo) a abordagem do real induz
um tipo especial de medo que pode, historicamente, ser algo
novo no mundo: uma ansiedade ou ndusea que deriva inespera-
damente do proprio sucesso do sistema.

A acdo primaria do Real nunca é, claro, aparecer: quando
assume uma forma (monstro, extraterrestre, vampiro, cada-
ver), ja é de modo seguro dentro do espac¢o do representacio-
nal. A agdo do Real é simplesmente que ele se move perto, per-
to demais. O ntcleo duro daquilo que resiste a simboliza¢ao
vem em dire¢do ao sujeito como uma curvatura no espago da
propria representa¢do, como um pavor que infiltra a imagem
e parece vislumbra-la por fora e por tras®.

Talvez seja isso que subentende o esfor¢o do revival gotico
contemporaneo, cujos praticante chave sdo Cindy Sherman e
David Lynch. A estrutura sobre a qual cada um pensa acerca da
imagem e do corpo é menos o signo que o sintoma. O sintoma é
o que fica permanentemente no limiar da simbolizagdo, mas ndo
pode atravessa-lo; é uma mensagem cifrada prestes a passar para
a significacdo e a cultura, no entanto permanentemente impedi-
da, como um criptograma corpéreo. O que a torna reconhecivel
(até onde isso € possivel) é seu sentimento de terror, enquanto o
edificio inteiro da inteligibilidade pessoal e cultural é estreme-
cido por aquilo que excluiu - o objeto-causa do medo e desejo
do sujeito. Stricto sensu, o sentimento de terror que surge com
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a proximidade excessiva ou iminéncia do Real é s6 o que pode
ser sabido aqui, j& que aquilo que induz o terror é precisamente
inominavel. Certamente o seu lugar é o corpo, mas ndo o corpo
que surge em Foucault, produto da disciplina, conhecimento e
técnica do Iluminismo. Aquilo que a teoria do corpo disciplinar
passa por cima, num siléncio metodoldgico, é o corpo precisa-
mente como o obstaculo disciplinar, a Coisa densa e desobedien-
te que escapa da absor¢do no panoptico teatro do poder. Escuro,
escondido, eis o prego a ser pago pela ideia do corpo como disci-
plinado e domesticado; sua monstruosidade é aquela de todas
as secre¢Oes amorfas que recuam para o sujeito como refugos da
arena disciplinar - o que ja é falar de sua necessidade para a or-
dem simbolica.

A estrutura do sintoma é apenas parcialmente compreen-
dida se pensarmos nela como a verdadeira fala do corpo, bro-
tando de dentro dele e batendo na porta da cultura. Ao invés
disso, ¢ a massa total de residuos criados como lixo do teatro
do imaginario cultural, onde o sujeito assume e internaliza
seu repertdrio de aparéncias convencionais e sancionadas. Ele
passaa ser com e fora desse teatro de representagdes. E quanto
maior for o escopo e a extensdo do teatro imagindrio (quanto
mais perto este chegar da declaracdo de que tudo o que existe
foi absorvido pela cultura), maior serd aameaca colocada pelo
sintoma a estabilidade interna do sujeito. Sua esséncia é um
axioma elementar incapaz de uma maior elaboragdo: simples-
mente que “aconteceu algo de errado com o corpo”.

Tanto no trabalho de Lynch quanto no de Sherman o que
intensifica o pavor do sintoma é que nada da “realidade” disponi-
vel parece forte o suficiente para desviar ou rechacar a incursdo
temida do Real. Em uma ordem classica de representagdo (como
a do museu de cera), baseada nos dois termos original e copia,
a representacdo do horror — embora assustadora - nunca pas-
sava de um fantasma ou um pesadelo temporario, visto que, in-
dependentemente de qudo ruim o sonho tivesse sido, sempre se
podia levantar e mudar da zona de representacdo perturbadora
de volta para o porto seguro de um mundo real e de um estado
acordado. Mas no regime visual contemporaneo, construido em
torno da ideia do colapso da oposigao classica entre real e copia e
sobre a absor¢do da realidade no interior da representacdo, nao
hd espago fora do teatro da representagdo para o qual o sujeito
possa correr. Uma ordem aparentemente fechada, a representa-
¢do agora ndo possui qualquer ponto de saida, nenhuma saida de
emergéncia. Seu espago é como aquele do bardo tibetano, uma
regidao onde apds a morte diz-se que o sujeito assiste a execugao
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completa de todas as suas fantasias de desejo e medo, mas de
uma posicdo de total encurralamento e incapacidade de desviar-
-se do objeto-causa de pavor. Nos Untitled Film Stills tudo o que
permanece de uma realidade amplamente engolida dentro da
representacdo sdo fragmentos narrativos e visuais de antigos gé-
neros cinematograficos (film noir, Hitchcock, Nouvelle Vague,
Neo-realismo, etc). Nenhuma dessas inconsistentes peliculas
tem forga para manter cercado o avan¢o do Real em dire¢do ao
sujeito (0 mesmo pode ser dito sobre Lynch: as cita¢des do ci-
nema mais antigo - de musicais, road movies, comédias, fic¢do
cientifica — servem apenas para enfraquecer ainda mais o espago
narrativo, deixando-o impotente diante da usurpagao do Real).

Duas imagens de Sherman, uma can¢do de inocéncia e uma
de experiéncia, Untitled Film Still # 48, de 1979, e Untitled # 250,
de 1992. Elas ndo poderiam ser mais diferentes. Em que ponto
Sherman passou para o lado negro? Voltando as paginas das
“obras completas’, pode-se perceber tardiamente que apesar do
otimismo da primeira imagem, sua qualidade alegre de “partida”
(pode-se lembrar o titulo de uma critica de 1983: “Here s Looking
at You, Kid”; Waldemar Januszczak), a estrutura sintomadtica ja
estd inteiramente no lugar: a primeira proposigdo, que o real esta
agora sendo completamente assimilado na representa¢do (nesse
caso, atravessando os cddigos do cinema); e a segunda, sua con-
seqiiéncia, que essa mesma absor¢do esconde em seus limites
uma atmosfera de terror, fora da tela e nas bordas da representa-
¢do, um medo pelo e do corpo no exato momento de sua subli-
magdo ou desaparecimento no teatro representacional.

Na segunda imagem o real move-se muito mais perto, e o
corpo de Sherman desaparece fisicamente da cena, sinal de sua
pretensdo ao equivalente visual do “texto social’, o fluxo de ima-
gem. O que ressurge dessa mesma desapari¢do é tudo acerca do
corpo que o fluxo de imagem joga fora a fim de manter as nogdes
do corpo como socializado, limpo, representavel: a densidade
material do corpo, suas pulsoes e impulsos internos, a convulsi-
bilidade de sua dor e prazer, a espessura de seu deleite.

Mas todas essas fotos sdo apresentadas como simulacros, em
certo sentido entrando num emergente e moderno fluxo de ima-
gem, enquanto um evento no tecido do real conduz abruptamen-
te para tudo que excede o repertorio aceitavel de imagens: assas-
sinato, tortura, estupro, execu¢do, com o estado em suas vestes de
pura violéncia e o sujeito civil tratado como uma espécie de fardo
de carne sombriamente desejada. Com Sherman vemos a mesma
(ou uma relacionada) cultura. As apostas sio mais altas e a repre-
sentagdo esta no processo de colocar os toques finais em sua colo-
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niza¢do do real. Em suas margens, contemporaneo a esse projeto
colonizador e conseqiiéncia dele, esta o corpo sintomatico de dor
e prazer, de deleite. O movimento do ideal para o abjeto é um
natural deslizamento na trajetoria da carreira de Cindy Sherman.

O efeito anel de moebius

No atual regime de visibilidade, a imagem aparece como meio
de exposigdo daquilo que, no interior do inorganico, do reificado
é capaz de provocar o olhar fascinado. Poucos foram tio longe
nesse arriscado jogo de indiferenciacdo entre publicidade, por-
nografia, cultura pop. Suas imagens, concatena¢Ges de estered-
tipos, reproduzem objetos que ja sdo reproduc¢des: personagens
dos cenarios de Hollywood, de filmes de Douglas Sirk, de film
noir, da Nouvelle Vague, do snuff movies e da foto publicitaria
das revistas de luxo. Em seus ensaios fotograficos nos reencon-
tramos constantemente perante solugdes formais que sdo produ-
tos de receitas estandardizadas. Cindy Sherman é uma colecio-
nadora recitando toda uma cultura visual, sua obra constitui um
inventario de motivos e procedimentos.

Nas suas séries fotograficas pode-se perceber uma reivin-
dicagdo contemporanea da circulagdo de imagens e de media
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Figura 1

Untitled Film Still # 48, 1979,

Cindy Sherman

Figura 2
Untitled # 250, 1992,
Cindy Sherman
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Figura 3

Untitled Film Still # 56, 1980,

170

Cindy Sherman

dominado pela dindmica da cultura da imagem. Suas séries sdo
urdidas de forma a nos mostrar as préprias condi¢des de sur-
gimento e de recep¢do, um dispositivo de inscrigdo e escritura
que coloca em situagdo, numa estratégia complexa, fotégra-
fo e observador. Promovendo deslocamentos e transferéncias
entre fotografia, cinema e arte, Sherman constréi uma meta-
linguagem com a qual pode entdo operar em um plano mito-
-gramatico da produgdo artistica, apontando, assim, para um
entendimento do termo estética como um modo de articula-
¢do entre maneiras de fazer, formas de visibilidade dessas ma-
neiras de fazer e modos de se pensar suas rela¢des.

O primeiro grande ensaio fotografico de Sherman, Untitled
Film Stills (1977-1980), ja coloca um problema central da imagem
classica, o conceito de identificagdo, pois detecta a crise da repre-
sentagdo nas opera¢des fundadas na figuragdo, produzindo uma
corrosdo da figura até transforma-la em superficie, em pura ima-
gerie — logica que guiara os ensaios subsequientes: Rear Screen
Pictures, Centerfolds, Gleams and reflection, etc.

Os Untitled Film Still sio precisamente sobre a transformagao
de vidas vividas em vidas produzidas mecanicamente, como a in-
dustria dos sonhos produz nada mais do que clichés irresistiveis
que introjetam compulsivamente, até o ponto em que nao ha ne-
nhuma vida que tenha sido previamente empacotada e inscrita,
contada, determinada, subsumida. A industria dos sonhos, mais
do que fabricar os sonhos dos consumidores, introduz os sonhos
dos produtores em meio as pessoas. A reificagdo ndo é nenhuma
metafora: ela faz com que os seres humanos que reproduz se asse-
melhem as coisas, mesmo onde os seus dentes ndo representam
pasta de dente e suas rugas de preocupagdo ndo evocam laxativos.

Quem quer que va a um filme esta apenas esperando pelo
dia em que esse feitico seja quebrado, e talvez, no final das
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contas, apenas essa esperanca bem guardada leve as pessoas
ao cinema. Mas, uma vez 13, elas obedecem. Elas se incorpo-
ram ao que esta morto.

Muitas das Cenas de filme sem titulo, se ndo a maioria delas,
apreendem uma personagem no meio da acdo, de modo que,
pela imaginacdo, projetamos na cena uma estrutura narrativa,
a propria narrativa, por assim dizer, da qual a cena foi retirada.

Mas, é claro, ndo ha nenhuma narrativa aqui, nenhuma his-
toria, tudo ja estd decidido. A narrativa, o filme que passamos
mentalmente, é uma “cena”®, parada e congelada; portanto a
temporalidade desdobrada, que pretende ser a prerrogativa do
filme sobre a fotografia, é uma faldcia. A verdade da temporalida-
de do filme é a cena. E essa redugdo pretende contar algo contra
o filme e a fotografia. Sendo captada por um cliché, uma cena,
cada personagem retratada esta decretando uma mimese com a
morte; elas sdo o veiculo e a vitima do cliché que exemplificam.
Portanto, cada fotografia ¢ a mimese dessa mimese com a morte.

Figuras 4 e 5
Untitled Film Still # 7, 1978,
Cindy Sherman

A partir disso, parece necessario inferir (uma inferéncia
exigida, de qualquer modo, pelas tltimas obras de Sherman)
que a artista ndo tinha a inten¢do de que as séries fossem
uma posi¢ao em favor da tese de que o eu ndo é nada mais do
que um tecido de clichés, nada mais do que um portador de
significa¢des culturais. Pelo contrario, essa tese é seu alvo, o
que ela pretende estar interrogando e negando. Por todas as
suas referéncias nostalgicas ao passado recente, todo o seu
charme, asttcia e conhecimento, ha algo de desconcertante e
escuro sobre as Cenas de filme. E é no territorio de sua escu-
riddo que reside sua autoridade enquanto obra.
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Podemos, por hipdtese, pensar que as Cenas de filme, de Cin-
dy Sherman, apesar do fato de a artista figurar em todas elas, ndo
sdo auto-retratos. Ela é sua prépria modelo e, como é o caso com
todas as modelos, isso ndo a torna o tema de sua arte. Ela ndo se
rende ao desejo voyeurista que provoca. Ela é o objeto do olhar
do observador, mas também o controla, por dirigi-lo como foto-
grafa. Como artista, ela esta no comando total de suas intengdes.
Como sua propria modelo, ela abriga clichés intensificados. En-
tretanto, esse raciocinio me parece enganoso.

Se Sherman tivesse feito apenas uma Cena de filme, seu
efeito ndo seria o ocasionado de fato por essas fotografias
- somente o efeito de um ato esperto de personificagdo. O
fato de cada cena/ foto fazer parte de séries indefinidamen-
te longas, cujo poder cumulativo depende de cada momento
da série ser s6 um cliché, é constitutivo para a forga de cada
retrato. E cada retrato, cada captagdo de um sujeito por um
cliché, é uma captacdo de Cindy Sherman.

Parte da dificuldade e fascinagdo de Cenas de filme é que es-
tamos intensamente cientes de que testemunhamos Cindy Sher-
man em cada um, além das personagens retratadas. Portanto, o
que comega como admirag¢do de sua habilidade de personifica¢do
e disfarce, por uma aparente mobilidade e identificacdo de seus
aspectos, que lhe permite abordar um grupo de personagens tdo
divergentes, torna-se cada vez mais uma situagdo de ansiedade. E
aqui comega a importar terrivelmente que se trata de fotografia, e,
como tal, permanecerd a indexagdo casual do retrato ao original -
a “mascara mortudria” do objeto original. A indexa¢do do retrato
ao original é o que transforma o sentido do que quer dizer ser um
“modelo” para a pintura e a fotografia. O que existe a mais em
cada fotografia, a for¢a expressiva da vulnerabilidade que relacio-
na a personagem ao cliché e Sherman a personagem, o excedente
que deve ser chamado de presen¢a animista do sujeito, sobre e
além de sua captagdo no cliché, volta-se precisamente para o ex-
cedente de cada conteuido explicito, além do artificio, que é uma
conseqiiéncia da combina¢do do olhar mecanico da cimera (cada
um indexado por causalidade a Cindy Sherman), e a proliferacio
de imagens, cada uma delas fazendo parte de uma série indefini-
damente longa. Por fim, o que constitui o fato mais perturbador
e insolito acerca das séries é que elas ndo podem ser nada além de
auto-retratos. A proliferacdo de auto-imagens feita por Sherman
consegue chegar a sua for¢a persistente, exemplificando o desejo
de si em cada uma das formas inadequadas que o negam.

A infinidade viciosa da sujei¢do pertencente a industria
cultural estd recitada e representada nas séries, a fim de reve-
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lar tanto a infinidade viciosa por si mesma, quanto o fato de
que em virtude da repeticdo da repeticdo, a propria Sherman
é aquele limite extremo, o excedente que abre caminho atra-
vés do olhar estetizante da cdmera, o brilho, seducgdo, e aura
de cada cliché. A ndo ser que essas fotografias fossem auto-
-retratos, ndo seria possivel abrir caminho.

E facil ver por que essas fotografias foram apropriadas tio
prontamente para metas pés-modernas. Sugerindo que a for¢a
das Cenas de filme é um animismo, e identificando esse animis-
mo como momento de excesso ou abertura de caminho além
da imagem, esta implicado um pathos. Esse pathos deve ser
considerado como uma conseqiiéncia da indexagdo casual da
imagem ao fato, chamemos assim, de Sherman por si mesma.
Ela s6 pode aparecer como efeito reflexivo e ndo como imagem,
o efeito de sua reiterada apari¢do com cada retrato, esse excesso
dentro de cada repeti¢do.

Em seus trabalhos dos anos 8o, Sherman procurou reanimar
e re-materializar, encontrar representacoes da vida que resta a
ela e a nos, interrogar o que € vivo e o que é morto nela e em nos.
Ao procurar representag¢ées do que foi ignorado ou considerado
indigesto, por obra da industria cultural, ela se volta inicialmen-
te, sem surpreender, para a fantasia, para a nossa imaginag¢ao do
que ainda resta além do cliché cultural, deixando a fantasia de
uma outra vida se fundir apenas lentamente com a tentativa de
imaginar exatamente a vida dizimada.

Sem titulo, # 153 me toca como sendo apenas mais uma cena
de filme com o contraste da face da morta e a grama perfeita-
mente verde, lama e sujeira sugerindo que ha uma falta terrivel
aqui - toda a vida esta no verde e toda a morte no ser humano.
O que torna essa fotografia inquietante é a auséncia de horror,
a auséncia do evento devastador que ocasionou essa conclusdo
composta, quieta, parada. A quietude composta da cena ecoa o
olhar calmo, embelezador, da cimera (ele mesmo um eco quieto
da beleza da escultura classica). Sabemos a resposta para a ques-
tdo que seria o titulo do filme, Quem matou a loura?

Compare-se isso com a obra Sem titulo, # 177. Envolvé-la
também compde uma narrativa; talvez um filme de terror realis-
ta, um filme de impacto. A morte, o estupro, a viola¢do, o terror
prestes a acontecer e acontecendo, nada disso esta ali; talvez por-
que, vendo essas coisas, ndo veriamos o que é preciso, ou porque
as vemos com muita freqiiéncia e de um modo equivocado. Em
vez disso, temos de encarar a face no canto direito, com o olhar
fixo em nds - ou serd que ela esta observando a propria cena de
devastagao? —; a face se encontra escurecida por sombras roxas e
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azuladas, um pouco fora de foco; ndo esta claro se essa é a face de
uma pessoa viva ou morta, se é a assinatura de Sherman, a apari-
¢do fantasmatica do corpo violentado.

Figura 6
Untitled #153, 1985,
Cindy Sherman

Figura 7
Untitled #177, 1987,
Cindy Sherman

Cada uma dessas fotografias é objeto coercitivo da atengdo vi-
sual, espetaculos sem receita de cor, fantasia, ansiedade, os quais,
em seu momento exuberante, alucinatdrio, de excesso sensorial e
dissondncia, conjuram e instituem um animismo resplandecen-
te, mas algo muito distante da face humana ou da figura humana:
trata-se de vida fora do lugar, espinhas nitidas, e uma longa lin-
gua carnuda que agora suporta toda a carga da afirmacdo de que
a vida vive. No extremo dessas séries, encontram-se as imagens
de decadéncia e as que empurram a questdo da vida para o limite
de indeterminagdo entre o organico e inorganico. Talvez o retrato
# 190 seja 0 mais incisivo deles, ja que inevitavelmente nos faz
referéncia as miriades de faces que eram e ndo eram Cindy Sher-
man nas Cenas de filme sem titulo. Qual o significado de uma face
humana que pode ser ou tornar-se tdo sem face? O que esta nos
olhando de volta numa face que foi subsumida por um cliché? O
que é uma face humana viva agora? Face a face.

O primeiro aspecto que se nota em Sem titulo, # 190, é sua
superficie viscosa escura; trata-se de adornos e enfeites visuais
que, como o brilho na superficie da propria foto colorida, cha-
mam aten¢do do nosso olho ingénuo. Como é facil fazer um tru-
que para que olhemos! Como é casual a nossa compra do espe-
taculo visual. Mas isso tudo € superficie, e a superficie é bosta.
Se olharmos mais demoradamente, trata-se de algo manchado,
dentes brancos e lingua avermelhada cobertos com excremento,
0 que pensamos que deve ser excremento, a imagem exata do in-
digesto, do qual ndo podemos tirar os olhos. A nossa fascinagdo
inicial se desdobra em desgosto, que fica em suspenso na fasci-
nacdo. Sera que essa face, com seus olhos azuis como os lampe-
jos indeterminados de onde o0 azul vem, est4 enterrada na sujeira
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do cdlon ou emergindo para fora desta? Talvez se quisesse dizer,
sobre essa imagem, que a sua feitra é demais, é proxima demais
do cliché do que é horrivel para ser realmente revoltante, e que
enfim ela é quase comica, terror kitsch, uma fonte de riso difi-
cultado e muito presente. Mesmo se isso for verdade, ndo é igual
ao horror cdmico dos filmes de terror classicos, pois, seja vendo
a imagem como algo que desgosta de verdade ou como algo que
desgosta comicamente, ficamos com uma impressdo: a cena do
excremento € o habitat natural a face humana.

Figura 8
Untitled #190, 1989,
Cindy Sherman

Ao sugerir que a cena do excremento é o habitat natural a
face humana, estou querendo despertar interesse pela alegacdo
de que se trata de um estrato de significado, ndo de um real além
do significado, mas de um local de significado, onde este come-
ca. Trata-se do lampejo de luz se tornando o lampejo do olhar, a
vida emergindo do lodo e mergulhando nele novamente, no gri-
to de horror, ou agonia, ou desgosto, por meio do qual a natureza
revoltante se torna um objeto (ou objeto que estamos olhando),
torna-se algo que fica em suspenso, ou oposto a, ou diferente de
nos, mas faz parte de nds: afinidade fantasmagorica.

Compare-se essa maneira de pensar sobre e reagir a Sherman
com Norman Bryson (1993). Ele argumenta que o corpo é tudo
aquilo que ndo pode ser transformado em representagdo, e por
essa razao nunca é reconhecivel diretamente: se devéssemos fazer
o retrato desse discurso-fora-do-corpo em nossas mentes, ndo se
assemelharia de modo algum a um corpo, ja que o corpo-como-
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-semelhanga é precisamente aquilo a que no é possivel conver-
té-lo. Assim como a linguagem, a representacdo visual s6 pode
encontrar analogos e termos de comparagdo para esse corpo: é
como isso ou aquilo. Nos limites da representacdo ou atras dela
paira um corpo de que vocé ficara sabendo apenas por causa des-
ses posicionamentos inadequados, que estdo ali simplesmente
para marcar um limite ou fronteira da representacdo, capazes de
conjugar uma penumbra, ou algo que fica além da representabi-
lidade. A penumbra indica que o discurso-como-visdo nio pode
detectar muito bem essa regido, nem coloca-lo em foco.

Esse discurso repetiria as mesmas suposigdes sobre o signi-
ficado que sdo a causa e raiz da violéncia do discurso criticada
pelas imagens de Sherman? O contraste entre representagdo e
real assume que nos - subjetividade, linguagem, praticas discur-
sivas, enfim, como se queira chamar - somos o local ou origem,
ou fonte auto-suficiente de todo significado e sentido, que as
nossas capacidades de falar e significar talvez sejam condiciona-
das por um substrato material, mas ndo sdo dependentes desse
substrato. Nés impomos significados ao mundo, nds o damos.

Entdo, quando Bryson sugere que os manequins e as partes
do corpo de estudos médicos, assim como as préteses ndo podem
estar a altura do afeto que produzem, ndo podem igualar esse
afeto, podemos muito bem perguntar: de que tipo de falha se tra-
ta? O que é fornecer uma representagao, uma mimese de dor, ou
terror, ou violagdo? Serd que a linguagem chega a “igualar” os afe-
tos que produz? E o riso? Que espécie de equiparacdo esta tendo
lugar nesse caso? Serd que o desafio dessas imagens ndo € apenas
o fato de o momento de significagao ser o momento de excesso,
o fato de que a interpretagdo visual é conservada e completada
no modo nio-discursivo? A medida que nossos conceitos, e suas
distingdes (humano/ ndo-humano, vivo/ morto, irreal/ muito
real), caem por terra, s6 entdo a cena se torna presente.

Figura 9
Untitled #175, 1987,
Cindy Sherman
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O que Sherman apresenta vai além do regime de represen-
tagdo racionalizada da inddstria cultural, além do que é estabe-
lecido como formagdes de significado e importancia. O que re-
-emerge daquele desaparecimento mesmo (o do proprio corpo
de Sherman como sujeito/ objeto) é tudo, sobre o corpo, que a
torrente de imagens joga fora a fim de manter as ideias do corpo
como socializado, limpo, representavel: a densidade material do
corpo, suas tendéncias e pulsdes internas, as convulsdes de suas
dores e prazeres, a espessura de seu deleite. Enquanto espinhas
nitidas, lingua tosca, sujeira de cdlon sdo substitutos para esse
real, e imagens dele, no contexto da obra de Sherman eles ndo
sdo o que esta além da representa¢do, mas sua propria origem
contingente. Nao s6 abrem caminho através do conhecimento
racionalizado, mas também for¢cam sobre nos, com insisténcia
aterrorizante ou cdmica, uma outra cena de conhecimento: o
que ndo podemos engolir, ingerir, provar, equivale aquilo de que
ndo podemos duvidar. A ilusdo de dominio racional, ou o jogo
do signo, é minada em uma instancia de reviravolta cognitiva
obrigatoria. O terror é uma das formas de arte que Sherman em-
prega a fim de permitir a fala dessas outras. Ou, pode-se dizer,
Sherman disp&e o terror como um modo ou maneira de abstra-
¢do (ou revela que o terror foi isso o tempo todo), e assim de des-
realizar o dado, removendo o significado determinado e doagdo
objetiva, a fim de lhes fornecer uma insisténcia ilusoria que de-
volve uma for¢a para originar. As afinidades sdo indexadas em-
piricamente e ligadas historicamente - sdo a conseqiiéncia do
mecanismo, da discursividade, do implacavel cliché. Sherman
oferece um novo material a priori, e desse modo algo que relem-
bra a experiéncia para além do que a experiéncia se tornou.

Com certeza estamos operando no dominio da arte e da ilu-
sdo - a sujeira do célon ¢, ainda bem, sem cheiro e sem gosto - e,
na vida cotidiana, essas fontes naturais, porém antropomrfi-
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Figura 10
Untitled # 264, 1992,
Cindy Sherman



cas, de significado foram excluidas, como demonstra a mini-his-
tdria foucaultiana do desaparecimento do corpo. Mas é isso que
ergue os suportes para a outra cena do ato de conhecer. Embora
se trate de um espaco de ilusdo, a foto de Sherman nos remete
enfaticamente a um excesso sensorial e corporeo, do qual o des-
gosto e/ ou 0 riso sao uma marca.

Os desdobramentos dessas qualificacdes constituem a pri-
meira tentativa, muito breve, de reconhecer o cardter absoluta-
mente ilusorio desses retratos, enquanto se prendem a profun-
didade de sua insisténcia sobre a natureza material, ilegitima e
abusada. Quero sugerir que a insisténcia indutiva de Sherman
toma o lugar, assim, da fungdo das séries na arte modernista, isto
é, 0 mecanismo de “entrar” num novo registro, que se prende re-
velador ou exemplar”. E muito tarde pra isso: o desastre ja acon-
teceu, e nenhuma obra pode ser exemplar agora. A esse respeito,
a inducdo de Sherman depende, para ser plausivel, ndo s6 das
séries de filmes de terror/ desastre/ sexo, mas também de tudo
aquilo que conduz a eles, desde as Cenas de filme sem titulo, pas-
sando pelo “pink robe” e retratos de moda. Temos imagens inver-
sas da mesma coisa: clichés externos, carnificina interior. Isso é a
seqiiéncia indutiva, mas apenas em virtude da seqiiéncia é que
nos, incluindo Sherman, podemos ver a indugdo envolvida aqui,
o carater de autenticidade da sua insisténcia. E essa insisténcia,
estou afirmando, envolve algum tipo de encontro presente com
a sensorialidade, embora iluséria, muito mais do que alguma ar-
gumentagdo sobre sensorialidade ou corporificagdo ou natureza
ou espontaneidade. Tal argumentacdo seria filosofica e ndo arte.
O fato de a linha entre as duas ter se tornado tdo ténue é uma
parte do desastre; mas apenas em virtude da insisténcia indutiva
de Sherman é que isso pode ser visto, as perdas envolvidas podem
ser calculadas e lamentadas. E quase certo, entdo, que a minha
argumentagdo aqui mutila e limita demais o “argumento” dela.

Agora: existe algum outro modo publico de unificar
nossas crengas e emogdes acerca da corporificagdo e enrai-
zamento no mundo natural? Existe algum outro espago
compartilhado e social, em que as nossas crencas acerca dos
nossos corpos poderiam ser transfiguradas tdo radicalmen-
te, a ponto de abrigar uma afirmac¢do anticeticismo? O que
sabemos, no sentido pleno do crer e sentir, sobre a nossa
corporificagdo, que constitui melhor conhecimento, melhor
reconhecimento do que aquele oferecido pelas imagens ater-
rorizantes de Sherman? Serd que essas imagens podem ser
observadas, cumulativamente, como nada mais do que uma
indugdo transcendental das condi¢des de significatividade,
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assegurando, ndo a subordina¢do da natureza vida ao conhe-
cimento, mas sua necessidade extrema?

NOTAS

1. Snuff significa morte, assassinato, e é o titulo de um filme produzido nos
anos 70, cuja propaganda afirmava que os atores que representavam persona-
gens assassinados foram realmente mortos durante as filmagens. Termo que
identifica um tipo de filme de horror dedicado a sexo e violéncia, em que a
violéncia ndo é simulada.

2. Faz parte do dispositivo do contemporaneo os anacronismos do tempo.

3. House of Wax é uma expressdo usada por Norman Bryson e que nomeia seu
artigo. Cf. KRAUSS, 1993, p. 216-223.

4. Para Lacan o acesso do sujeito a uma ordem simbolica faz-se pela linguagem,
ultrapassando a relagdo especular eu-outro da ordem do imagindrio. O simbé-
lico devolve as estruturas sociais reguladoras e constréi a identidade do sujeito
assumida na face do imaginario. Considerando este quadro de forgas, o sujeito
existe assim fora de si mesmo num exterior ao seu imaginario. Se por um lado
é efeito do discurso, por outro diz mais do que aquilo que tem consciéncia de
dizer, porque existe um saber que ultrapassa aquilo que ele de si pode saber, o
saber de uma ordem prévia, do simbolico, que faz a determinagdo significante.
Mas também porque existe uma impossibilidade de que o todo se diga, existe
um real que sobra. Este real resiste enquanto objeto parcial ou resto a apropria-
¢do do simbdlico e torna-se causa do desejo que promove a sua emergéncia no
interior do proprio simbdlico. Do real sé podemos falar, como ja vimos, desse
fluxo de fragmentos desordenados, passiveis de organizagao pela ideologia do
cotidiano sob o nome de realidade. E entdo dos fragmentos das suas vidas e da
emergéncia desses restos do real resistindo a realidade, ndo dominados pelo
simbdlico mas em conflito, que as “imagens de Cindy Sherman” falam. E ai que
se joga a possibilidade de um discurso ndo submetido a condigdo de pertenci-
mento de um arquivo da ideologia do cotidiano. A inclusdo das singularidades
num conjunto, que enquanto tal recusa uma identidade - a fungdo simbdlica
que o arquivo esta destinado a exercer -, torna-se a verdadeira ameaga para esta
instancia. Como dizia Giorgio Agamben: “a singularidade qualquer, que quer
apropriar-se da prdpria pertenca, do seu proprio ser na linguagem, e declina,
por isso, toda a identidade e toda a condi¢do de pertenga, € o principal inimigo
do Estado.” Cf. AGAMBEN, 1993.

5. Aqui devo explicitar o pressuposto teorico subentendido. No comego dos
anos 60 Jaques Lacan estava preocupado em definir o real em termos do trau-
ma. Lacan define o traumdtico como um desencontro com o real. Enquanto
perdido, o real ndo pode ser representado: ele so pode ser repetido. Repetir um
evento traumatico, nas a¢des, nos sonhos, nas imagens, de forma a integra-lo a
economia psiquica, que é uma ordem simbdlica. Wiederholen, escreve Lacan
em referéncia etimologica a idéia de repetigdo em Freud: repeti¢do ndo é repro-
dugdo. Isso pode valer como epitome também do meu argumento: repeti¢ao
em Sherman ndo é reprodug¢do no sentido da representacio (de um referente)
ou simulagdo (de uma pura imagem, um significante despreendido). Antes, a
reprodugdo serve para proteger do real, compreendido como traumatico. Mas
exatamente essa necessidade também aponta para o real, e nesse ponto o real
rompe o anteparo proveniente da repetigdo.

6. A palavra cena é alids muito ambigua, j& que designa simultaneamente o es-
pago real, a drea de interpretagdo, por extensdo metonimica, o lugar imagindrio
onde se desenvolve a agao, e o fragmento de agdo dramadtica que se desenrola
em uma mesma cena (logo, um pedago unitério da agdo), portanto determina-
da unidade de duracdo. E sugerida aqui uma certa convergéncia das histérias da
pintura com a do teatro e a do cinema.

Nas artes figurativas, por exemplo, a cena é, no fundo, a propria figura da repre-
senta¢do do espago, materializando bem, com a intuigao do fora-do-campo,

ao mesmo tempo que significa a ndo existéncia de representacdo do espago
sem uma representagdo de uma agdo, sem diegese. Se o espago é representado,
é sempre como espago de uma a¢ao, ao menos virtual: como espago de uma
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encenagao. Isto é, o fora-de-campo na imagem fixa permanece para sempre
ndo visto, sendo apenas imaginavel; na imagem mutavel, ao contrdrio, o fora-
-de-campo é sempre suscetivel de ser desvelado, seja por um enquadramento
mutavel, seja pelo encadeamento com outra imagem. Cf. BARTHES, 1990.

lll\-, i
A

7. Modelos criticos em arte e teoria desde os anos 60 tém enfatizado um ceti-
cismo com rela¢do ao realismo e ilusionismo. Essa postura antiilusionista foi
mantida por muitos artistas envolvidos com arte conceitual, critica institu-
cional, arte corporal, performance, site-specific, arte feminista e apropriagdo.
O prazer problemadtico do cinema holywoodiano, por exemplo, ou o elogio
ideoldgico da cultura de massa continuam sendo “coisas ruins” nesse modelo.
De certa forma, a critica ao ilusionismo continua a velha histéria da arte
ocidental como a procura da representa¢do perfeita, tal como foi contada de
Plinio a Vasari e de John Riskin a Ernst Gombrich (que escreveu contra a arte
abstrata); s6 que, aqui, o objetivo estd invertido: abolir em vez de atingir essa
representagdo. Mesmo assim, essa inversdo carrega a estrutura da velha histdria
- seus termos, valores e etc. Em paralelo a esse modelo, outra trajetoria da arte
estava comprometida com o realismo e/ou idealismo: algo da pop arte, super-
-realismo (também chamado de fotorrealismo), algo de arte de apropriagao.
Freqiientemente desbancada pela critica de genealogia minimalista na litera-
tura critica (ou mesmo no mercado), essa genealogia pop é hoje novamente
de interesse, pois ela complica as no¢ées redutoras de realismo e ilusionismo
e, de certa forma, igualmente ilumina o trabalho contemporaneo, que passa a
ser renovado por essa categoria. Nossos dois modelos basicos de representagdo
sdo praticamente incapazes de compreender o argumento dessa genealogia
pop: de que imagens sdo ligadas a referentes, a temas iconograficos ou coisas
reais do mundo, ou, alternativamente, de que tudo que uma imagem pode
fazer é representar outras imagens, de que todas as formas de representagao
(incluindo o reahsmo) sdo covf igos auto-referenciais. Tal argumento ilumina a
compreensdo das séries de Cindy Sherman.

Mediante a predomindncia da compulsdo a repetir colocada em jogo por
uma sociedade de produgdo e consumo, a insisténcia indutiva de Sherman nos
diz que se vocé entra totalmente no jogo talvez possa exp6-lo, isto é, vocé talvez
revele 0 automatismo ou mesmo o autismo desse processo, por meio de seu
proprio exemplo exagerado. Essa nogdo de repeti¢do compulsiva reposiciona o
papel da repeti¢do nas séries modernistas. Nao se quer que seja essencialmente
0 mesmo, mas exatamente o mesmo. Pois quanto mais se olha para exatamente
a mesma coisa, tanto mais ela perde o seu significado. Aqui, a repeti¢do é uma
drenagem do significado. Cf. FOSTER, 1996
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Relacoes entre elemento e meio
associado na arte digital

Resumo

O presente artigo aborda o processo de tecnicidade na

arte digital, especialmente em videoinstalagdo interativa.

A fundamentacdo tedrica se sustenta em quarto conceitos
do filosofo Gilbert Simondon: elemento, meio associado,
transducdo e informagdo. O processo de adaptagdo entre
elementos e meio associado é considerado como um espago-
tempo emergente, onde nem os elementos nem o meio estdo
dados a priori, sendo informagdo o resultado deste processo,
ja que a passagem de uma tecnologia para outra ocorre em
processos de transducao.
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Relationship between element and
associated milieu in digital art

Abstract

This paper will analyze the process of technicity within
digital art, especially within interactive video installations.
It is based on four of Simondon’s key concepts: the element,
the associative milieu, transduction and information.

The process of adaptation between elements and their
associative milieu will be considered as emergent spacetime
where neither the elements nor the associative milieu are
prefigured to the process and the result is information as it
is translated from one technology to another through the
process of transduction.
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O presente artigo concebe a obra de arte como um obje-
to tecno-estético que contém seu meio associado. Tal relacdo
entre obra e meio é abordada a partir do conceito de tecnicida-
de, apresentada na obra Du mode dexistence des objetes tech-
niques (1989) pelo filosofo Gilbert Simondon (1924 - 1989) em
que analisa os modos de produgdo do objeto tecno-estético com
seu meio associado. Nesse trabalho, visa-se explicitar a poténcia
do meio associado de cada tecnologia a partir dos elementos que
habitam um plano pré-individual, bem como ponderar sobre a
génese do objeto tecno-estético que apresenta-se no elemento,
no individuo e no conjunto. Tais conceitos serdo desenvolvidos
no curso desse texto. Eles permitem pensar que obras digitais,
com foco em videoinstalagGes interativas, podem ser entendidas
como conjuntos tecno-estéticos formados por meios associados
heterogéneos onde elementos se deslocam. Enfim, busca-se in-
vestigar como ocorre o deslocamento do elemento na passagem
entre dissimilares meios associados.

Inicialmente, faz-se pertinente esclarecer o que se entende
por meio associado'. O meio constitui, sustenta, une, comunica
os corpos. Ndo é um palco onde a cena se desenrola, um cendrio
onde somente os atores atuam, uma tela onde as tintas se mistu-
ram anonimamente, uma folha onde as palavras se subsequen-
ciam. O meio permite a coesdo, aglutinacdo, é onde as coisas
podem se condicionar e formar algo. Se é produzido pelo meio
e, simultaneamente, produz-se o meio, bem como se traz o pro-
prio meio associado em nosso corpo, ou seja, a separag¢do corpo e
meio associado, figura e fundo, apresenta-se desprovida de qual-
quer sustentagdo (OLIVEIRA, 2010). O meio atravessa os corpos,
estando dentro e fora, como o ar que se respira, a d4gua que cons-
titui os corpos, a terra que os fecunda e/ou nutre. “Tudo também
tem seu lugar no meio quando ele se amplia em volume, tudo se
encontra ai. Como? Em contingéncia. Onde? Nas vizinhangas.
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No momento certo, eis a mistura. Confluéncia, desdobramento,
ocupagdo de lugares” (SERRES, 2001, p. 77). Pensar sobre o meio
é pensar sobre a produgdo do préprio objeto tecno-estético, seus
modos de funcionar, suas conexdes e associaces estabelecidas.

Na arte, discorrer sobre o meio é pensar sobre a prépria obra
de arte. Usualmente, no campo da Arte, a terminologia meio
pode se referir ao meio pelo qual a obra foi constituida - meio
pictdrico, meio digital, meio sonoro -, bem como ao meio em
que a obra se encontra - meio urbano, meio comercial, meio ru-
ral. O meio tecnoldgico diz respeito ao uso da tecnologia em si e
0 meio geografico ao lugar de pertencimento deste uso, existindo
uma causalidade entre os meios. Tal causalidade entre os meios
tecnoldgicos e geograficos, Gilbert Simondon (1989) denomina
meio associado. O meio associado é mediador da relacdo entre
os elementos técnicos fabricados e os elementos naturais no seio
dos quais funciona o ser tecno-estético, ou seja, 0 meio associado
diz respeito ao meio tecnoldgico pelo qual a obra foi produzida
e 0 meio geografico em que ela se encontra - no momento de
produgdo e da difusdo -, sendo tais meios mediados pelo huma-
no e resultando na obra de arte como um objeto tecno-estético
(OLIVEIRA, 2010). A obra ndo pode ser desvinculada do seu
meio associado, somente existe naquele especifico meio, como
por exemplo, a obra “A ultima ceia” (1495-1497) de Leonardo da
Vinci produzida e apreciada em sua época e atualmente. Pode-se
afirmar que a mesma tela sdo duas obras distintas, uma vez que
se encontram em distintos meios, ou seja, os codigos simbdlicos
e processos perceptivos sobre a mesma tela sdo absolutamente
diferenciados em épocas distintas. Sabe-se que o ilusionismo
da perspectiva no renascimento era mais evidente do que atu-
almente, uma vez que a perspectiva foi sendo naturalizada pelo
olhar. Também, reconhece-se a representacdo de objetos, cenas,
contudo sua significagdo é outra atualmente, uma vez que os co-
digos simbolicos sofreram modificagdes. Deste modo, a obra é
resultado de seu meio associado. Cecilia Almeida Salles (2006),
aborda os processos que envolvem a criacdo da obra de arte, uma
criacdo em rede que recebe influéncias diversas como o espago
geografico e cultural onde a obra é criada.

Ao de se considerar o meio associado, ressalta-se o aspecto
tecnologico na producdo de um objeto tecno-estético, uma vez
que estes sdo constitutivos da obra. Dois pensamentos se cruzam
na construgdo da obra de arte como um objeto tecno-estético: um
pensamento que anseia por dar forma, o técnico; e um pensamento
que se estende na totalidade, o estético. Assim, refere-se a obra de
arte como um objeto tecno-estético em suas dimensdes técnicas e
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estéticas. “A composigdo é estética, e 0 que ndo é composto ndo é
uma obra de arte” (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 248). A obrade
arte se constitui no entre da técnica e da estética, do conhecimen-
to e da sensacdo. A escolha da técnica ja traz implicagoes estéticas
pelas afecgdes aos materiais utilizados, bem como o senso estético
governa as ferramentas do artista. E preciso superar a dissociagio
que a cultura, geralmente, realiza entre objeto estético (mundo das
significagdes) e objeto técnico (funcionalidade) para se chegar a
tecnicidade. Ha implicagGes dos objetos tecno-estéticos na tecnici-
dade, ndo se podendo dissociar o sentido de composi¢do do objeto
estético e a agao funcional do objeto técnico.

O conceito de tecnicidade consiste em um momento de
resolugdo de uma processualidade do objeto tecno-estético, o
qual carrega potencialidades de vir a ser, de devir, de transfor-
macdo. Utiliza-se tecnologias para producdo das obras, sen-
do que o interesse aqui se foca nos modos de utilizagdo das
tecnologias, ou seja, suas tecnicidades. Coloca-se que a arte
atua justamente na tecnicidade dos objetos tecno-estéticos, ja
que resgata as técnicas e tecnologias do seu contexto cultural
a fim de transgredir sua finalidade e fungao. Pode-se dizer que
o artista, com o seu fazer, mas ndo exclusivamente, entra na
génese dos objetos a fim de reconfigura-los. Isso se torna pos-
sivel ndo por um mergulho do artista em sua subjetividade ou
inspiracdo transcendental. Pelo contrario, por expor o artista
acriacdo, processo que se da no Fora e que se imiscui na poiese
de seu proprio fazer, nas condi¢des que o proprio fazer traz
em si. Ha um especifico uso lan¢ado de antemdo em cada téc-
nica e tecnologia; contudo, essa historia ndo reduz ou restrin-
ge as possibilidades de sua apropriagdo. As experimentac¢des
sucessivas podem alarga-las e complexifica-las.

Nesse sentido, percebem-se especificidades no fazer da téc-
nica da gravura, bem como da tecnologia digital. A técnica da
gravura com toda sua exigéncia matérica, de interferéncia e mo-
dificagdo do préprio material; no caso da xilogravura, do gesto
fisico do gravador apreendido no corte da madeira que respon-
de de modo imediato, num didlogo entre dois corpos métricos e
presentes. As configura¢des resultam deste didlogo matérico en-
tre os corpos. Na tecnologia digital, onde a dimensdo métrica do
corpo se desloca, uma imagem pode ser do tamanho do monitor
ou da projec¢ao desejada; em uma imagem digitalizada, a forma
se apresenta antes da materialidade do corpo, precisando adqui-
rir densidade em suas multiplas transformagées. Por um lado,
cada tecnologia propoe um uso diferenciado; por outro lado, em
cada tecnologia se precisa diferenciar o uso inicial.
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O artista transgride a utilidade inicial entrando em sin-
tonia com a evolugdo técnica ao provocar novas relagdes de
causalidade. A tecnicidade é o que permite a evolug¢do técnica
e tecnologica. Mesmo que ndo se possa falar em evolu¢do na
arte ou em técnicas melhores ou piores, constata-se que ha
desdobramentos na historia da arte com processos abertos
em etapas sucessivas. O aperfeicoamento técnico ndo consis-
te em dominar a técnica, mas abri-la 4 sua indeterminacdo,
questiond-la em sua fungdo. Na arte, as tecnologias e técnicas
sdo os modos de producdo dos corpos, podendo ser pintura,
escultura, gravura, fotografia, escritas, agbes, pensamentos,
digitos. Ha criagdo de novas tecnologias, como os happenings
nos anos 60 ou a artemidia atualmente; bem como variacdo
em cada tecnologia em si, como a pintura, escultura, gravura
e outras, em cada época. O artista trabalha na multiplicidade
de forcas do objeto tecno-estético, como coloca Simondon:

cada pega, num objeto concreto, ndo é somente o que tem por
esséncia corresponder a realizagdo de uma fungdo desejada
pelo construtor, mas é uma parte de um sistema no qual se
exercem uma multitude de forgas e se produzem efeitos in-
dependentes da inten¢do do fabricante (SIMONDON, 1989,

p-35).

Constata-se que ha uma tensdo entre a inten¢do de quem
produz e o que lhe escapa, sendo func¢do do artista captar as for-
cas que se desviam. Neste sentido, Arlindo Machado coloca que

talvez até se possa dizer que um dos papéis mais importantes
da arte numa sociedade tecnocrdtica seja justamente a recu-
sa sistemadtica de submeter-se a logica dos instrumentos de
trabalho, ou de cumprir o projeto industrial das maquinas ou
aparelhos, reinventando, em contrapartida, as suas fungoes e
finalidades. (MACHADO, 2006, p. 26).

O artista “quer ¢, num certo sentido, “desprogramar” a
técnica, distorcer as suas fungdes simbolicas, obrigando-as a
funcionar fora de seus parametros conhecidos e a explicitar os
seus mecanismos de controle e sedu¢do” (Ibidem, p. 22).

O objeto tecno-estético ndo é uma coisa dada aqui e ago-
ra, ele é uma dindmica dos seus caracteres de consisténcia e
de convergéncia de sua génese; o que o faz se tornar o que ¢
e ndo outra coisa. Ele consiste em uma unidade de devir que
se concretiza em cada etapa e ndo anterior a ela. O principio
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de sua existéncia encontra-se, portanto, na maneira pela qual
ele proprio se causa e se condiciona a si proprio no seu meio
associado, no seu funcionamento e nas reag¢des de seu funcio-
namento sobre a utilizagdo, “é o teatro de um certo ntimero de
relagdes de causalidade reciproca” (SIMONDON, 1964).

A tecnicidade é o que permite a evolu¢do técnica e tecno-
logica. Ela é o momento da resolugdo de uma processualidade
do objeto tecno-estético na indeterminacdo. E um estado que
da conta de certas individuac¢des a partir de varias estrutura-
¢Oes na divergéncia evolutiva. Podemos dizer que a tecnicida-
de é um meio de se operar em um sistema, é a propria proces-
sualidade da “caixa preta” de Flusser que nos parece obscura,
mas que, entretanto, nos engendra em sua maquinagdo. Pe-
netrar na “caixa preta’, na tecnicidade, nada mais é do que
penetrar nos modos de existéncia dos objetos tecno-estéticos
e em sua génese; conseqlientemente, trata-se de inserir-se na
génese do humano e do ndo-humano.

Assim como ndo podemos entender o humano a par-
tir somente dos referenciais humanos, isolando-o como
um sistema a parte, também ndo conseguimos compre-
ender as relacdes tecnoldgicas desvinculadas do homem
e do mundo. E a existéncia de diversas géneses que cons-
titui a complexidade do mundo. A tecnicidade situa-se
como um momento dessa evolugdo genética que rompe
com um sentido de adaptacdo estavel e busca de equili-
brio no mundo; justamente, ao contrario, sdo nas resolu-
¢Oes sucessivas das tensbes de um sistema meta-estavel
em constante transforma¢do. Ha um equilibrio de me-
taestabilidade que possibilita transpor as finalidades de
qualquer sistema, isto é, ha um devir genético que abre
a novos rearranjos e acoplamentos, sempre provisérios.
Para Simondon, a tecnicidade faz parte de um sistema
ao ser simultaneamente resultado de uma evolug¢do e po-
tencial de um poder evolutivo, mediando o homem e o
mundo, almejando sua unificag¢do.

Nédo se busca um dominio especifico, uma perfei¢ao
técnica, mas, ao contrario, um dinamismo que expande
as possibilidades de adaptagdo aos meios existentes. Si-
mondon coloca que se deve cuidar para ndo se fechar na
adaptac¢do de um tnico meio. Entretanto, esclarece que ha
necessidade de adaptagdo para que ocorra a invenc¢do con-
cretizante do meio e do objeto. A invengdo é um forcamen-
to do sistema de atualidade pelo de virtualidade, efetuando
a criagdo de um sistema tnico. Simondon ndo opoe adap-
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tacdo e invengdo, ao contrario, coloca-as implicadas uma
na outra, ja que sé ha invengao se foi produzida a adaptagdo
ao meio associado que foi inventado. A invenc¢do se da no co-
nhecimento intuitivo da tecnicidade, nesse nivel intermedidrio
entre o concreto e o abstrato, entre o meio associado e suas dina-
micas imaginativas. “A imagina¢do ndo é somente faculdade de
inventar ou se suscitar representa¢ées para além da sensagao; ela
é também capacidade de perceber nos objetos certas qualidades
que ndo sdo praticas, que nio sdo nem diretamente sensoriais
nem inteiramente geométricas, que ndo remetem nem a pura
matéria nem a pura forma, mas que estio nesse nivel intermedi-
ario dos esquemas” (SIMONDON, 1964, p .73).

Pode-se considerar a imagina¢do como uma sensibilidade
particular a tecnicidade e seus virtuais que permite a percep-
¢do da presenga de uma maquina aberta a multiplicidades de
composic¢des. O artista ndo parte somente do seu imagindrio
ou da matéria, mas também dos elementos técnicos atuantes
gerando um meio associado. A tecnicidade supera a finalida-
de a priori, a desconstroéi em processos de invengdo ao pressu-
por sua indeterminagdo. De acordo com Simondon,

E ainda por intermédio dessa margem de indeterminacio e
ndo por automatismos que as maquinas podem ser agrupa-
das em conjuntos coerentes, trocar informa¢des umas com
as outras por intermédio do coordenador que é o intérprete
humano” (1989, p. 11).

Uma madquina que estd constantemente sofrendo in-
termediacdo humana é uma mdaquina aberta. Pode-se pen-
sar em obra de arte aberta, em Umberto Eco, e maquinas
abertas, em Simondon, tendo o homem como espectador,
intérprete e intermedidrio. O artista cria o meio associado
e se adapta a ele ao criar os objetos tecno-estéticos, bem
como o meio associado condiciona o artista e obra.

Com o objetivo de abordar a tecnicidade de obras digitais,
em especial videoinstala¢Ges interativas, apresenta-se um estu-
do de caso sobre a obra “CoRPosAsSoclaDos” desenvolvida pela
autora Andréia Oliveira. Em tal videoinstalacdo, ressalta-se a
transi¢do entre meios tecnoldgicos distintos, das imagens analo-
gicas na técnica de xilogravura as imagens digitais em projecdes
na videoinstalagdo. Tais transi¢des tecnologicas entre os meios
analogico e digital sio abordadas a partir da no¢do de tecnicida-
de e alguns de seus conceitos-chave: meio associado, elemento,
informacdo e transdug¢do. Foca-se sobre os elementos presentes
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na experiéncia de repeti¢do de gravar na matriz de madeira até
a criagdo de uma matriz imaterial digital, entendendo a matriz
como um fundo virtual que abriga a poténcia do meio associado.

Quando se coloca que o objeto tecno-estético contém seu
meio associado, entende-se que ele ndo pode ser visto isolado.
O meio associado condiciona a obra, pois ele é um plano de
imanéncia que sustenta a energia dos materiais, 0s processos
perceptivos e as agdes sobre o meio, segundo Gilles Deleuze.
Constitui-se em relacdes de interioridade com os impulsos e
de exterioridade com as circunstancias. Busca-se, aqui, in-
vestigar a produgdo do objeto tecno-estético na passagem do
meio associado analdgico para o digital.

Da xilogravura a videoinstalagdo interativa analisada en-
tende-se que ha um conjunto que, sendo formado por uma
heterogeneidade de meios associados, também tem seu pro-
prio meio associado que compde cada obra. Quando pensa-
mos na gravura, ndo é somente o procedimento técnico que
constrdi a imagem, mas todo o conjunto do atelier e seus
meios associados: as ferramentas, a prensa, o cheiro da tinta, a
distribuicdo dos moéveis no espaco, os papéis, a luminosidade,
os sons, 0 movimento do artista, a for¢a da mdo, enfim, tudo
constroi a imagem. Na videoinstala¢do, certamente, o meio
associado torna-se explicito, pois é ele que abriga, compée e
concretiza o proprio trabalho. O meio associado da instalagdo
digital é um conjunto de meios associados distintos: das pro-
jecdes das imagens editadas em movimento, do som ou silén-
cio, do espago da sala, do movimento do publico, da duragio
da permanéncia na obra, da vontade de dialogo, ou ndo, com
o trabalho. O objeto tecno-estético, obra, estd no ponto de
encontro entre o meio técnico e meio geografico, gerando um
terceiro meio que é o meio associado.

Para que haja uma dindmica dos elementos, torna-se ne-
cessario considerar a propria técnica, seus limites e suas po-
tencialidades, bem como o meio geografico onde esta inseri-
da. Faz-se necessdrio considerar a geografia da obra, seu lugar
imanente. Ressalta-se em pensar ndo somente em uma histo-
ria da arte, mas em uma geografia da arte, nas condi¢des, pois,
das quais emergem as obras como objetos tecno-estéticos. O
meio associado é um plano imanente que comporta relacdes
de causalidade recorrente entre as formas determinadas pela
tecnologia e o fundo virtual geografico, isto ¢, um espago-
-tempo que abriga relagdes forma e fundo, atual e virtual em
ressonancias internas, sendo meio indispensavel para o surgi-
mento do objeto tecno-estético.
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O meio associado ndo pode ser confundido com um con-
junto. Um conjunto tém varios meios e cada meio tem sua
propria dindmica de existéncia, de percep¢do e de agdo. Uma
rua numa cidade pode ser um conjunto formado por distintos
meios: a propria rua, o meio automotivo, o meio interior das
casas, meios circunscritos como pracas ...; cada meio com suas
velocidades, seus modos de percepgdo, suas proposi¢oes de
acdo, seu mundo associado. Sabe-se que cada corpo pertence
a sua terra, mesmo se deslocando traz seu meio associado que
ird sofrer alteracdo com a presenca de novos elementos. O pa-
blico quando entra numa instalag¢do, traz seu meio associado
com seus elementos, podendo fazer trocas com os elementos
pertencentes a obra, alterando-se publico e obra na hetero-
geneidade dos meios associados. Entretanto, o publico pode
entrar numa obra e ver apenas um conjunto organizado de
objetos sem seus meios associados, sem produzir trocas. Uma
obra que é um conjunto com varios meios associados pressu-
poe trabalhar com a energia dos materiais, com a percep¢ao e
aagdo. O ser humano traz seu meio associado consigo, sendo
que no objeto tecno-estético ele precisa ser gerado.

O meio associado abriga objetos tecno-estéticos em suas
dimensées de elemento, individuo e conjunto. Para entender
o processo de concretizagdo da obra, do objeto tecno-estético,
para além de um puro utensilio estético, é preciso entendé-lo
na relacdo com seu meio associado, bem como apreendé-lo
em seus trés niveis: elemento, individuo e conjunto em trans-
dugdo. Um conjunto sem meio associado é um agrupamento
de individuos sem possibilidade de transdu¢do do elemento
ao conjunto. Portanto, o meio associado é condic¢do sine qua
non para a existéncia do objeto tecno-estético e para as rela-
¢Oes transdutivas entre elemento, individuo e conjunto. O
meio associado se define por sua fungdo relacional de causa-
lidade reciproca e condicionamento entre os elementos com-
patibilizados. Ele ndo existe a priori ao encontro dos elemen-
tos, ja que a adaptagdo dos elementos ao meio condiciona o
nascimento do proprio meio. A Terra é um meio associado
onde heterogéneos de elementos constituem individuos e
conjuntos, com todo o caos que a suporta.

Uma casa pode ser um simples conjunto organizado de
utensilios ou um conjunto com diversos meios associados. Se
meu meio associado pertence ao meio da casa, se consigo me
aderir aos objetos, se minha percep¢do redimensiona o espago
da casa e traz tempos indeterminados da memdria, se me mo-
vimento pelas intensidades do lugar, se tenho uma experién-
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cia estética que une as formas dadas pela tecnologia e o fundo
in-formado que extrapola as paredes de casa, com certeza ¢
um conjunto com heterogéneos meios associados onde ocor-
rem trocas de elementos.

O elemento habita o meio associado de modo intrinseco.
Dependendo do meio associado, os elementos se adaptam, ou
ndo, se causam e se condicionam de modo diferente; bem como
o modo que os elementos se causam e se condicionam, deter-
minam a inven¢do do meio associado e a existéncia de determi-
nados individuos e conjuntos. As determinages intrinsecas da
tecnicidade dos elementos constituem o meio associado. Os in-
dividuos sdo efeitos da relagao meio associado e elementos. Cada
individuo, com seu meio associado, em rela¢Ges de causalidade
pode gerar um conjunto composto por uma heterogeneidade de
meios associados. Um individuo sem meio associado é um uten-
silio que ndo gera conjunto transdutivo.

O processo de transdu¢do necessita de um meio associado
que permita a transmissdo, o atravessamento de informacoes.
Colocamos a transdu¢do como passagem, como transforma-
¢do de um tipo de sinal em outro, uma energia em outra, uma
fusdo. De uma fase do desdobramento, ela chama outra fase
complementar numa relagdo de analogia, desfazendo possi-
veis isolamentos do pensamento em relagdo a ele mesmo, isto
é, promovendo uma totalidade, nunca em um dominio limi-
tado ou de espécie determinada. De acordo com Simondon,

por transdu¢do entendemos uma operacdo fisica, bioldgica,
mental, social, por que uma atividade se propaga gradativa-
mente no interior de um dominio, fundando esta propagac¢do
sobre uma estrutura do dominio operada de regido em regido:
cada regido de estrutura constituida serve de principio de
constitui¢do a regido seguinte, de modo que uma modifica-
¢do se estende progressivamente ao mesmo tempo que esta
operagdo estruturante (SIMONDON, 2003, p. 112).

A transducdo é essa propagacdo que se move sempre em
duplo sentido, alterando quem propaga e quem é propagado.
Ela é uma transformag¢do em cadeia entre os participantes de
um mesmo sistema, de um mesmo meio associado, ocorrendo
em nivel micromolecular e macromolecular. Como os parti-
cipantes, previamente, se encontram conectados em um sis-
tema, as transformagdes que ocorrem se propagam pelo todo
sistema, modificando os participantes e o proprio sistema. As-
sim, tal transformac¢do em cadeia € estruturante e se constitui
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como um modo de operagdo do sistema (OLIVEIRA, 2010).
No caso da gravura, o processo ndo se constitui por etapas iso-
ladas, mas em propaga¢do em uma ag¢do estrutural e funcio-
nal. A gravura, na busca de se unir ao mundo contemporaneo,
vai se redefinindo, se expandindo e se liga a outras superficies,
ndo se fechando em si prépria. Ela propaga sua textura nas
texturas do mundo. Ela prolonga o mundo e se insere nele
a partir de sua capacidade de multiplicacdo e diversidade de
suportes. O gravador parte do seu fundo-matriz e se lan¢a no
fundo-mundo como plano de inscricio em um processo de
transducdo. Ele pode potencializar a matriz pela varia¢do na
cor, saturagées dos cortes, adi¢des e subtragoes de partes das
imagens, utilizagdo de diferentes papéis, tecidos ou materiais
sintéticos como suportes; promovendo um didlogo dos mate-
rias na construgdo de um objeto tecno-estético (OLIVEIRA,
KANAAN, FONSECA, 2008). Seus elementos em transdugdo
até os conjuntos € a poténcia do seu meio associado.

Na videoinstalacao, ha transducdo entre os meios associa-
dos presentes através dos elementos. Quando ha transducdo
entre meios associados dissimilares, ha invencdo dos pro-
prios meios ao receberem elementos novos. Para que ocorra
a transdugdo, é indispensavel a presen¢a do meio associado;
entretanto somente isso ndo garante a transdugdo, pois a pro-
priedade transdutiva estd no elemento que precisa se adaptar
ao novo meio associado. A presen¢a de dois corpos com seus
meios associados ndo garante a transdugdo, pois ela tem que
atingir do elemento ao conjunto. Se o elemento de um corpo
ndo se adapta ao meio associado de outro corpo, torna-se in-
viavel a transducdo entre os corpos, ou seja, quando ha trans-
dugdo pelos elementos que se adaptam, ha inven¢do de novos
meios associados em ambos os corpos.

A transdugdo se efetua na a¢do estrutural e funcional, ex-
trapolando a unidade fechada em si e a identidade. Ela esta
na ordem da invengdo, ja que ndo é indutiva (mantém o que
é comum a todos os termos, eliminando suas singularidades)
nem dedutiva (busca um principio universal para resolver um
problema), se direcionando a “descobrir dimensées” de uma
problemadtica ao ser definida. Ao se buscar entender a cons-
tituicdo transdutiva dos objetos tecno-estéticos do elemento
ao conjunto, se revela o si proprio e o meio que o formou, um
modo de producdo que estd no individuo ao atualizar o no
pré-individual dos elementos. A arte propée um ndo-modo
determinado, como se no entorno do individuo restasse uma
realidade pré-individual associada a ele, permitindo-lhe a co-
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municac¢do para instituir o coletivo. Simondon coloca que a
transducdo “aplica-se a ontogénese e é a prépria ontogénese”
(SIMONDON, 2003, p.113) que comporta objeto tecno-estéti-
co e meio associado.

Portanto, o meio associado torna-se imprescindivel por-
que ele contém os elementos que apresentam proprieda-
de transdutiva. Na tecnicidade, a qualidade do elemento se
transporta a novos conjuntos, ha uma propagacdo dinamica
do elemento ao conjunto e vice-versa em constante e recipro-
ca mutacdo. A tecnicidade somente existe inteira ao nivel do
elemento, sendo assim, nos interessa, em especial, estudar os
elementos, pois se compreende que ele detém a tecnicidade
em seu estado de poténcia.

Esclarece-se que ndo se busca um recorte classificatério do
que é o elemento em cada individuo ou conjunto, mas o modo
como se produzem as tecnicidades decorrentes dos elementos.
O elemento ndo pode ser apreendido, ele faz a associagao do
meio associado, ele é associativo. Quando se habita um lugar
novo - cidade, casa, instalacdo de arte - sdo os elementos que vao
tecer as associa¢des entre o meio associado que o ser vivo traz e o
meio associado daquele espaco que comporta o tempo. Existem
elementos que se associam rapidamente em outro meio, mas ha
outros que precisam de tanto tempo que o meio ndo suporta.
Sdo questoes de velocidade e lentiddo do plano de consisténcia,
como nos diz Deleuze. Por isso, visa-se compreender o elemento
ndo em sua materialidade, mas em sua organizagdo.

Quando o elemento transita em meios tecnoldgicos dis-
similares, ele aporta suas qualidades para a organiza¢do no
novo meio tecnoldgico e constituicdo de novos individuos e
conjuntos. Somente o elemento pode saltar entre os meios
distintos em transdutividade, pois caso sejam os individuos ja
formados, tem-se copias e colagens que ndo se aderem.

O elemento transmite a realidade técnica concretizada, en-
quanto o individuo e o conjunto contém essa realidade técni-
ca sem poder veiculd-la ou transmiti-la; eles ndo podem mais
que produzir ou se conservar, sem transmitir; os elementos
tém uma propriedade transdutiva que faz deles os verdadei-
ros portadores da tecnicidade, como os graos que veiculam
as propriedades da espécie e vdo refazendo individuos novos.
E entio nos elementos que a tecnicidade existe da maneira
mais pura, por assim dizer, em estado livre, enquanto ela s6
estd em estado de combinagdo, nos individuos e nos conjun-
tos (SIMONDON, 1989, p.73).
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O elemento foge do controle do individuo, sendo paradoxal,
pulador, o préprio non-sense. Ndo temos como explicar porque
um elemento se adapta ou ndo, ou mesmo como ele se move.
Eles ndo se fixam permanentemente em um meio definido nem
em uma época. Eles saltam entre os meios associados distintos,
em campos, épocas ou tecnologias diferentes; gerando em cada
novo meio associado, novos individuos e conjuntos. Também a
dindmica do conjunto produz novos elementos.

Elemento ¢ a agdo do informe, do imperceptivel mas, contu-
do, real incapturavel e fugidio, pois esta sempre se adaptando e
escapando para outros meios associados. O elemento ndo pode
ser apreendido e classificado a priori, bem como ndo pode ser
visto isoladamente, sempre ha heterogeneidade de elementos
organizados em séries e que fazem associagbes no meio asso-
ciado. O elemento é associativo e a-significante. Ndo podemos
identificar os elementos moleculares e infinitesimais que habi-
tam o plano pré-individual; entretanto sugerimos, aqui, pensar
nas qualidades analdgica e digital dos elementos tecno-estéticos
que transitam entre meios associados distintos, como no caso em
estudo, que parte do analdgico (xilogravura) para o analdgico/
digital (videoinstala¢do). Perguntamos como o elemento pro-
duzido no meio analégico se adapta ao meio associado digital.
Quando trabalhamos imagens analdgicas no meio digital, elas
trazem qualidades dos seus elementos tecno-estéticos que
vdo compor novas configura¢des no meio digital. Quanto
mais agucada for a sensibilidade intuitiva do artista para
essas qualidades, mais elementos associativos penetram no
novo meio e mais novos elementos podem ser produzidos
pela particularidade deste encontro.

Como se percebe o meio associado e o objeto tecno-estéti-
co sdo constituidos em dindmicas internas e externas. Deleu-
ze nos fala que este movimento interior e exterior possui uma
membrana muito ténue em constante deslocamento. O que
repete é 0 movimento, sendo que o que transita formando os
corpos sdo informag¢des em formag¢des continuas. Simondon
utiliza o conceito de informagdo para abarcar um pensamento
que ndo se fecha na forma, no objeto, ao contrdrio, encontra-
-se sempre em formag¢do com o informe. Segundo ele, a infor-
macdo ndo tem um sentido a priori, sendo aquilo que ainda
ndo é humano, forma, individuo. Informa¢do como um signo
a-significante que ganha significado somente ao passar pelo
meio associado. Como nosso foco de interesse, aqui, da-se so-
bre os modos de produgdo da obra digital, o conceito de infor-
magdo torna-se precioso.
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Simondon expde que “a no¢do de forma deve ser substitu-
ida pela de informagdo”(SIMONDON, 2003, p. 115), uma vez
que a informacdo pressupde um equilibrio meta-estavel, um
equilibrio que se da justamente pela diferenga entre os meios,
ocorrendo significagdes dadas pela experiéncia, ja que ine-
xiste um termo unico, ao contrario da forma. De acordo com
Simondon: “[...]poderiamos dizer que a informagdo é sempre
no presente, atual, porque ela é o sentido segundo o qual um
sistema se individua” (Ibidem, p.110).

Substituindo a forma pela informagdo, Simondon nos
langa ao pré-individual, plano onde habitam os devires: nos-
sos elementos para se associarem, nossos tantos outros, nos-
sa multiddo, nossos personagens que aguardam cenas para
atuar. Deste modo, conceber que ndo nos constituimos pelas
formas dadas, mas por informagdes que se configuram quan-
do passam pelos meios, abre o ser aos devires das experién-
cias, ou melhor, o ser existe na experiéncia relacional com seu
meio. Mencionando Simondon, Peter P4l Pelbart escreve:
“Para que a matéria possa ser moldada em seu devir, é pre-
ciso que ela seja, diz Simondon, como a argila no momento
em que é pressionada no molde, realidade deformavel, isto
¢, realidade que ndo tem uma forma definida, mas todas as
formas indefinidamente” (PELPART, 1998, p. 48).

Concebe-se, pois, o corpo, o objeto tecno-estético ndo como
uma forma, todavia como informac¢do. O corpo-informacdo é
um corpo sempre se resolvendo em um sistema meta-estavel,
um corpo problematico e ndo uma unidade. O corpo-informa-
¢do se constitui na a¢do e ndo na substdncia, sendo atividade
de relagdo. O sangue do corpo-informacdo € a transdugdo que
circula por todo o corpo, comunicando e modificando todos os
orgdos. O corpo é mediacdo constante, comunicagdo interativa
em si e entre relacGes intrinsecas e extrinsecas.

Para sairmos da forma a informacdo é preciso conside-
rar o fundo que abriga todas as formas. Ao considerarmos o
meio associado das obras de arte, buscamos sair da andlise
das formas e langarmo-nos no fundo que é um “reservatoério
das tendéncias formais”. Em suma, com a ideia de meio asso-
ciado se faz, entdo, pertinente uma abordagem sobre o fundo
de virtualidade que se abriga nas formas atualizadas, ou seja,
0 meio associado como a propria dindmica fundo/forma, vir-
tual/atual nos elementos, individuos e conjuntos. Somente
pela potencialidade entre virtual/atual do meio associado é
que acontecem processos transdutivos entre elemento, indi-
viduo e conjunto, e entre dissimilares meios associados.
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No meio associado, o processo de criagdo encontra-se no
entre do artista/publico, obra e tecnologia; e o que existe no
entre é justamente o fundo. Na videoinstala¢do interativa nos
detemos no que acontece durante as nipcias entre a madeira
e o computador, entre o espectador e as imagens projetadas,
entre o som e 0 movimento, entre o vazio da sala e o cheio das
imagens, no entre sobre o fundo. Por serem tdo heterogéneos
os elementos do conjunto dos meios associados em nupcias
(gravura, digital e corpos humanos), centramo-nos sobre no
que acontece a cada vez, a cada intera¢do, considerando-se
que sdo moveis, ndmades e a-temporais estes puladores que
migram de 14 para c4 desprezando nomes, datas e lugares. Os
elementos sdo rebeldes nas relacoes.

Inicia-se percebendo o meio associado da gravura no di-
alogo com a matriz. Trata-se de um didlogo secreto entre o
corpo do artista e o corpo da matriz, neste entre-corpos que
se concretiza depois de processado e transformado em ima-
gem impressa. Talvez pudéssemos chamar de reciprocidade
- quando a natureza do artista se duplica numa segunda natu-
reza. A matriz coloca-se como lugar de tal pacto na concreti-
zagdo da imagem, pois ela conjuga fundo e forma.

Enquanto na matriz madeira o gesto humano corta e fere o
material ao configurar as formas, tornando irreversivel apagar o
gesto; na matriz digital do computador, o gesto humano também
se digitaliza, podendo ser deletado e adicionado intimeras vezes
até que algo permaneca salvo, digitalizado numa materialidade
numérica; e, ainda, na matriz luz da projecdo em que o gesto hu-
mano do espectador compde novas configura¢des com as ima-
gens projetadas, onde o registro se salva somente na imateriali-
dade da memoria, ja que quando se desliga o projetor e se acende
a luz da sala, as superficies de inscrigdo, paredes, permanecem
lisas para receber novos arranjos formais. Da materialidade da
matriz-madeira cortada e esgotada a imaterialidade da matriz-
-luz projetada e imaculada, o gesto se experimenta em pragmati-
cas do corpo materiais e imateriais.

As formas apresentam-se como atualizagbes do fundo vir-
tual. Na xilogravura, percebemos a matriz como um fundo
cheio de virtualidades, de poténcias a serem atualizadas em
formas, um fundo negro onde incontaveis formas aguardam o
gesto do gravador para dé-las a luz. As formas surgem da escu-
riddo, da auséncia de forma, que oculta a presenca de todas, do
grande campo de imanéncia. Simondon nos esclarece que “as
formas participam ndo de formas, mas do fundo, que é o sistema
de todas as formas; ou, mais ainda, o reservatorio comum das
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Figura 1

tendéncias formais, antes mesmo que elas existam separadas e
se constituam em sistema explicito” (SIMONDON, 1989, p.58).
Entende-se, aqui, que na matriz habita um plano pré-individu-
al, um plano de imanéncia de virtualidades e devires. A madeira
ja traz seus elementos nas texturas, cheiros, zonas de maciez e
de dureza que respondem aos nossos gestos. As matrizes ma-
teriais estdo carregadas de poténcias sensoriais e imaginativas.
A matriz digital carece de tal historicidade material. Nela
as formas aparecem com um fundo muito raso que somente
pela repeticdo do gesto, da insisténcia de construir matéria,
de sobrepor camadas na imagem que ela vai adquirindo den-
sidade e seus virtuais vdo sendo potencializados. E necessario
fazer marcas na memdria da maquina e do humano, produzir
texturas, pois diferente da madeira, a pele digital ndo tem os
registros do tempo. Quando se toca na superficie da madeira,
sdo duas as peles - a da madeira e a do humano que pulsam -,
sdo informagoes que transitam. Entretanto, quando as formas
se mostram no monitor sdo passivas, necessitando de algo que
as fagam pulsar, que as despertem a virtualizagdo. “As formas
sdo passivas na medida em que representam a atualidade;
elas se tornam ativas quando se organizam em rela¢do ao fun-
do, ajuntando assim a atualidade as virtualidades anteriores”
(Ibidem). Simondon nos fala que as formas passivas geram
alienagdo, pois nelas verifica-se uma ruptura entre o fundo e
a forma. O objeto tecno-estético se constrdi na dindmica do
fundo cheio de virtualidades e forgas - um plano pré-individu-
al -, e das formas atualizadas nos individuos pela tecnologia.
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O artista é um gravador de formas nos planos virtuais que,
com seu gesto, cria fendas para que o virtual do fundo venha
a superficie. Poder-se-ia dizer que, no fundo, se elaboram os
novos sistemas de formas. Gilles Deleuze (1988) também con-
cebe fundo e forma de modo interligado e indispensaveis um
para o outro. O fundo quando sobe a superficie das formas,
deixa de ser pura indeterminacdo. Deste modo, também, as
formas, quando se refletem no fundo, escapam de suas deter-
minagoes fixas. O fundo sobe a superficie para dissolver a for-
ma, com o cuidado de ndo desmancha-la totalmente, para po-
tencializ4-la expressivamente. Como Deleuze coloca, “é bem
melhor trazer o fundo a superficie e dissolver a forma. Goya
procedia por meio da dgua-tinta e da dgua-forte, do acinzen-
tado de uma e do rigor da outra” (DELEUZE, 1988, p. 64).

Visualiza-se a matriz como uma paisagem aberta que nos
leva a perdigdo pelas fibras da madeira (xilogravura), pelas
sobreposi¢bes das camadas digitais (edi¢do de imagem), pela
digitalizacdo do préprio corpo sobre imagens digitais (pro-
jecdo digital). A arte atribui expressividade as qualidades da
matéria. Ndo se trata de impor uma forma a matéria, mas
de tornar expressiva a propria matéria, ou seja, nao significa
reproduzir formas prontas, mas atualiza-las em suas contin-
géncias. Isto é, abrir o espago de encontro, na madeira, no
computador, na proje¢do, para que aconteca 0 momento es-
tético a partir de suas qualidades, dos elementos que pulsam
em cada meio associado.

A partir das qualidades dos elementos da madeira as for-
mas se geram. Pelos cortes da madeira pela a¢do da méo, na
busca inusitada que tensiona for¢as e formas, retirando pe-
dagos, arrancando superficies, deixando rastros. As imagens
revelam-se num conflito entre a superficie e a profundidade
que as permeiam. “Confronta o espectador com entidades ar-
ticuladas entre a acdo e a evanescéncia. Ja ndo se sabe o que
pertence ao gesto e o que pertence ao fundo, ao que primeiro
se formou” (KANAAN, 1998). A madeira, com seus cheiros e
marcas, seduz o gravador. Consente (com sentir) o toque, a
ac¢do das mdos do gravador: o corte de suas fibras, o rasgo de
sua superficie. Das mdos que acariciam e cortam, nasce a for-
ma sem forma. “Na gravura, desenhamos corpos, gravamos
em corpos, entintamos sobre corpos. Repeticoes de corpos.
Riscos sobre corpos, escrituras corporais. Riscar gravando,
gravar com riscos” (OLIVEIRA, 2006). Gravador e gravura se
entreolham-se por entre-corpos.

Como diz Gaston Bachelard,
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Figura 2

essa consciéncia da mao no trabalho renasce em nés na parti-
cipagdo no oficio do gravador. Ndo se contempla a gravura; a
ela sereage, ela nos traz imagens de despertar. Ndo é somente
o olho que segue os tragos da imagem, pois a imagem visual
é associada uma imagem manual, e é essa imagem manual
que verdadeiramente desperta em nos o ser ativo. Toda mao é
consciéncia de a¢dao. (BACHELARD, 1994, p. 53).

A gravura propicia uma experimentacdo voltada a sensa-
¢do da matéria que desperta procedimentos de seguir, a par-
tir das qualidades tateis expressivas da matriz. Deste modo,
a gravura propde-nos seguir pelas marcas do mundo, pelas
impressdes das superficies, despertando-nos para os registros
da passagem do tempo. A gravura delata pelas marcas, oferta-
-nos memorias da matéria, mostra-nos que o tempo deixa
suas marcas nas superficies dos corpos. O gravador sabe que
ha indmeras imagens latentes sobre cada superficie a espe-
ra de visibilidade. Ele as sente nos pequenos poros da pedra,
nas imperfei¢des do cobre, nas sutilezas das fibras da madei-
ra; como um educador alfabetizando em uma semidtica dos
signos materiais, um educador sobre as texturas do mundo.

A matriz do gravador ndo é somente um corte de uma su-
perficie (rocha, metal, drvore), mas um corte na materialida-
de do mundo. O ato de gravar pode nos forgar a pensar que
este ndo se restringe a uma determinada matriz, mas a dar
visibilidade as marcas das superficies-matrizes de nosso pro-
prio cotidiano, despertando nosso olhar tatil, nossa conscién-

Andréia Machado (UFRGS, BrasiL) e Tania Mara (UFRGS, BrasiL) . Relacdes entre elemento (...)



cia corporal. Gosta-se de pensar a matriz como um pedacinho
da matriz-mundo-superficie que nos rodeia, em uma busca
de unidade: gravador e matriz, matriz e imagem, imagem e
papel, que se multiplicam e se sobrepdem sobre outras ima-
gens-superficies. Meios associados que se sobrepoem.

Figura 3

O ato de gravar ndo se finaliza ao desprender o papel da
matriz, ao transformar matriz em gravura-imagem. Ao con-
trario, ali, se inicia sua possibilidade estética de inser¢do no
mundo em constru¢do com o fazer técnico. Produz-se uma
outra superficie, ou melhor, outras superficies pelas inumeras
imagens retiradas, pois mesmo que se pretenda cdpias, sem-
pre ha diferencas sutis, uma diferenca na repeticdo. Essas co-
pias ndo precisam ficar isoladas, imaculadas, margeadas pelo
branco do papel, como as gravuras convencionais; elas agora
podem se aderir a outras superficies, por sobreposigdo, justa-
posicdo, cortes, fazendo-se novas imagens. A obra nos ensina
estar no mundo e fazer parte do mundo.

Podemos fazer uma tiragem de vinte, trinta exemplares,
e a cada imagem acoplar um outro suporte, inserindo-a em
um diferente campo expressivo, criando um novo corpo, sus-
citando novas experiéncias estéticas. A gravura nos permite
essa variacdo, uma mesma imagem que pode ser muitas, uma
poténcia de estados, uma variagdo de vivéncias. O papel, seu
primeiro encontro, pode ser amalgamado a muitos outros ma-
teriais e superficies, transformando a imagem primeira, va-
riando as leituras, oportunizando as diferencas na repeticdo.
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Trabalha-se com a poténcia do devir da imagem, pois se sabe
que no proprio ato repetitivo da impressdo, entintagem, fo-
lha, pressdo, novos momentos surgirdo. Com os gestos do gra-
vador, se atualizam os virtuais das matrizes e se virtualizam
as superficies atualizadas. O papel se desprende da matriz,
desdobrando-se, multiplicando-se e ampliando-se.

Torna-se instigante trazer tais questdes para o meio digi-
tal, pensar quais elementos se adaptam a este meio associado,
se lagam de outros meios associados e se produzem a partir
das especificidades do digital; quais relagdes corporais se es-
tabelecem em um meio onde a mdo néo toca, onde o corpo
perde sua materialidade e seu registro. Se o gravador é um
educador das materialidades das superficies do mundo, como
podemos pensar o ato digital, o fazer do artista que toca o
imaterial? Sera este artista um educador sobre as imaterilida-
des das superficies do mundo?

Na videoinstalacdo proposta: “CoRPosAsSoclaDos”, as fi-
guras vao sobrepondo-se, movendo-se pelas paredes, escon-
dem-se e aparecem, repetem-se, diluindo-se, fragmentam-se,
cortam o espago, alteram seus tamanhos, misturam-se com o
som. A parede lisa é a matriz onde vai se compor as imagens
editadas juntamente com a presenc¢a do espectador. O meio di-
gital oferece a possibilidade de movimento de animagdo aquelas
figuras que estavam em repouso nas xilogravuras. Cria-se um
meio hibrido de imagem e som que proporcionard um espago
imersivo na sala escura com ritmo de proje¢do das imagens que
permitirdo interagdes com os espectadores que se tornam atu-
antes na videoinstalagdo. Os espectadores agem na cena como
personagens daquele drama, experimentam de maneiras ndo
habituais, percebem seus corpos com as configuragées dos cor-
pos projetados. Todos interagem na obra, entretanto, a obra ndo
esta totalmente dada, acabada; pelo contrario, ela é fator opera-
tizante nos individuos atuantes naquele meio associado: os su-
jeitos atuam nas cenas além-cotidiano propostas pela obra, pela
tecnologia e pela mediagdo. As relagdes entre obra, tecnologia e
humano pressupdem processos de interatividade.

Ainda, na transposi¢do da xilogravura para o digital, pon-
dera-se como o processo de repeticdo diferencia-se, como a
matriz-madeira da técnica de xilogravura translada-se para o
meio digital, questionando-se em que consiste uma matriz di-
gital. A gravura, que é uma técnica de reprodugdo de cdpias de
uma matriz original, terd suas cdpias repetidas na imateriali-
dade digital até perder sua referéncia e criar outra realidade
do todo, do que acontece naquele espaco-tempo.
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Figura 4

Figura 5

O meio associado criado na videoinstalagdo abriga as de-
formag¢oes das imagens projetadas das figuras femininas da
série “Avesso” e das sombras dos corpos dos espectadores. As
figuras femininas, antes fixas em seus lugares nas xilos, agora

’
se misturam com os fundos, mostrando-se com seus avessos,
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seus ndo-lados, perdem-se nas faixas de Moébius. O meio
associado criado pela tecnologia digital permite que estes re-
batimentos se repitam e se expandam, gerando o espago da
obra. Neste sentido, a tecnicidade da obra traz seu potencial
inventivo saindo de uma finalidade inicial ao produzir, pela
programacdo, espagos projetivos que abrigam a a¢do aleatdria
do espectador. A sombra digitalizada do corpo do espectador
também sofre deformag¢des quando misturada nas projegoes.
Busca-se dilatar os corpos ao imaterializa-los no meio digital,
propor a possibilidade de uma pragmatica do in-forme.

Tal fundo-matriz-mundo, também, abarca o mundo digi-
tal. Em “CoRPosAsSoclaDos”, as imagens que vieram da ma-
deira para o papel, passam para o monitor e para as paredes de
projecdo e, como camaledes, comecam a se transformar lenta-
mente, tornando-se algo novo mesmo carregando elementos
dos meios de onde vieram. Ndo deixaram de ser analdgicas
para serem digitais, uma vez que inexiste tal dicotomia, ja que
qualquer experiéncia, primeiramente, é analdgica antes de ser
digital. Conhece-se, percebe-se e sente-se de forma analdgica
com o corpo. Mesmo com a mediacdo digital, o corpo é anal6-
gico em sua forma de responder a vida. Nao se responde den-
tro das possibilidades na binariedade dos digitos o e 1, mas na
multiplicidade das varia¢des analégicas. “O analdgico é proces-
so, auto-referenciado em suas proprias variagdes” (MASSUMI,
2002, p. 135). Assim, ao trazer a gravura para o digital, ela con-
tinua seu processo analogico no meio digital, ela é gravada na
matriz-mundo analdgica via processamento digital, isto é, ela
é analogica e, simultaneamente, digital. Ndo se pretende re-
duzir o digital a uma mera ferramenta, contudo coloca-se que
a poténcia do meio digital encontra-se na admissdo de que o
processo analdgico esta sempre presente (OLIVEIRA, 2010). “O
meio do digital é possibilidade, néo virtualidade, e nem mesmo
poténcia” (MASSUMI, 2002, p. 137). Precisa-se do contato com
a matéria, mesmo que seja luz, palavra, som, para que se pos-
sa vaguear pelos afectos do mundo, pelo plano das virtualida-
des. Quando as figuras aparecem no monitor, sdo reconhecidas
pelo processo analdgico, assim como se as reconhecéssemos
em uma folha de papel; tateia-se suas configuragoes, leva-se-as
para a imaginacdo, rastreia-se analogicamente, uma vez que “o
processamento pode ser digital - mas o anal6gico é o processo”
(MASSUMI, 2002, p. 142). Mesmo sendo assimétricos, o digital
precisa ser visto juntamente com o analdgico. E um erro pensar
que as mdos foram amputadas na experiéncia digital, elas foram
expandidas pela pele do corpo inteiro.
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Figura 6

O gesto humano corta a matriz da xilogravura, abrindo ras-
gos de luz no negro da matriz; os gestos dos espectadores abrem
fendas de luz no negro das paredes permitindo que aparecam
os corpos, ali, escondidos. Os movimentos dos espectadores
tornam-se indispensavel e transformam-se em elemento tecno-
-estético da obra. O gesto do espectador na matrix digital que
grava na imaterialidade, nem tem cdpias. Enquanto na matriz
madeira as formas surgem do gesto do gravador sobre o fundo de
virtualidades do negro da matriz, na videoinstala¢do as formas
atualizadas ficam a espera do gesto-movimento do espectador
que vao lhes auferir visibilidade.

k

Procura-se mostrar que, além da percep¢do, o gesto/mo-
vimento do espectador também constréi a obra em um pro-
cesso dindmico de relacionamentos. Entende-se que ndo se
separam obra, humano e tecnologia na arte, uma vez que eles
constituem um sistema em ressondncia entre relagdes intrin-
secas e extrinsecas no meio associado. O ato digital nos mos-
tra a imateridade do movimento e consente uma interativida-
de némade que se da pela presenca do vivo aos virtuais.

Afirma-se que a interatividade ndo se encontra na agao de
um corpo fechado sobre outro, como apertar botdes, colocar
oculos para alterar a percepgdo, fazer uma agdo e esperar uma
resposta, e sim, quando ha alguma forma de transformacoes na
obra, na tecnologia ou nos espectadores. A interatividade ocorre
entre corpos em atividade relacional em sistemas meta-estaveis,
uma vez que ela, aqui, € vista como ressondncia interna de um
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sistema (OLIVEIRA, 2010). Os individuos vivos ndo sio termos
de uma relag¢do, mas, como diz Simondon, é teatro e agente de
uma relagdo em uma comunica¢do interativa em que ndo esta
em relagdo nem consigo mesmo nem com outra realidade, ja que
ele “é o ser da relacdo, e ndo o ser na relacdo, pois a relagdo é ope-
ragdo intensa, centro ativo” (SIMONDON, 1964, p. 38).

Interatividade como um fluxo na agdo que rompe com
a moldura e exige participagdo. Romper com a moldura ndo
significa uma projecdo de imagens em tamanhos indefini-
dos, mas explorar superficies de inscrigdo que se encontram
dentro e fora da galeria, dando continuidade as investigagdes
feitas desde o Dadaismo. Exigir participagdo ndo implica em
uma agdo direta, sendo que a prdpria presenca do espectador
pode ser um tipo de participagdo. E mais uma performance do
que um objeto numa moldura. A arte interativa é uma mistura
de visio e movimento numa sinestesia e transducao. E ter um
forte sentido de pensar-sentir as qualidades do movimento e
ndo somente ver os corpos em movimento. Ela faz um traba-
lho especulativo, experimental com a tecnologia, o trabalho
especula tecnicamente, um pensamento coletivo exploratério
(MASSUMI, 2008). Neste sentido, a obra interativa mostra-
-se como uma criagdo coletiva produzida via diversas tecno-
logias que associam elementos de corpos e meios, uma vez
que “a verdadeira interacdo se dd num acontecimento, onde
individuagdo e comunicagdo sdo inseparaveis” (TOSCANO In
BROUWER; MULDER, 2007, p. 198-205).

Ainda, em obras de videoinstalages interativas?, o sis-
tema obra-humano-meio torna-se evidente, uma vez que a
obra somente se constitui nessa relagdo. Os projetos desen-
volvidos pelo laboratério de arte e tecnologia canadense To-
pological Lab3, buscam explicitar que o corpo ndo se limita ao
seu contorno e se estende e expande pelo espaco, pelo meio
em que se encontra, sendo importante considerar o que ocorre
no entre dos corpos, no ambiente que os sustentam. A obra
“Tgardens” (1997-2001) cria um ambiente responsivo onde a
interacdo ocorre para além dos limites dos corpos, as relacdes
entre os corpos se dio no ambiente que sofre alteracdo. Em
suas instala¢des, utilizam ambientes interativos e responsi-
vos que tém como questionamento central como o humano
se torna humano, néo restringindo o humano a questées an-
tropocéntricas, mas em uma perspectiva social e computacio-
nal a partir de novas formas de midias gestuais, instrumentos
expressivos e sistemas computacionais que ddo sustentacdo
as suas performances e instala¢oes. Tais ambientes responsi-
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vos explicitam a presenca do meio de modo ativo e instigam
relacdes analdgicas entre os corpos e os meios. Deste modo,
entende-se que o corpo se constitui em operagdes analdgicas
entre corpos e meios e que a arte, via meio digital, pode vir a
potencializar tais operacoes.

Estas diferentes interfaces digitais inscrevem a presenca da tec-
nologia de um modo muito distinto, dando-nos a oportunidade
de experienciar e pensar sobre como estas tecnologias permitem
uma série de incorporagdes espago-temporais. Algumas dessas
experiéncias podem ser produtivas e geradoras de encontros,
outras ndo devem ser, desarticulando e nos reduzindo a meros
espectadores do sistema” (WOOD, 2007, p. 161).

Quando falamos no encontro dos corpos, ndo se trata da
simples presenca do corpo fechado. Primeiramente, ocor-
re um processo de composi¢do dos corpos e entre os corpos,
sendo que ndo é um corpo-bloco-fechado que compée e sim
um corpo-multiplicidade- aberto que encontra ressonancia
na multiplicidade de outros corpos em um sistema dindmi-
co. Ainda, o corpo é visto com seus espacos entre corpos, com
o seu fundo pré-individual que é compartilhado com outros
corpos, que por sua vez ndo se findam nas paredes das salas.
Deleuze coloca que “o acontecimento é submetido a uma du-
pla causalidade, remetendo de um lado as misturas de corpos
que sdo a sua causa, de outro lado, a outros acontecimentos
que sdo a sua quase-causa’ (DELEUZE, 1969, p. 97).

Desloca-se de concepgdes em que ora € o objeto que se
abre a multiplicidade pela visdo do sujeito, como na obra aberta
de Umberto Eco (2003) que coloca que a obra de arte sempre é
aberta, estando sempre se tornando ao se constituir no olhar do
espectador que comporta inimeras leituras; ou ora é o sujeito
que se abre a multiplicidade pelo objeto que o olha, como em
Didi-Huberman (1998) apontando que a obra olha pra o sujeito
em suas dimensdes da consciéncia e do inconsciente. O método
de andlise da obra de arte, aqui, ndo se encontra nem no homem
olhando a obra nem na obra olhando o homem, mas no que
constitui causa e efeito do sistema obra-homem-meio, ou seja, 0
acontecimento produtor e produzido neste encontro com o seu
meio associado. Neste sentido, torna-se imprescindivel ir além
da obra e do homem, e incluir a tecnologia, j& que nela se opera
os modos de fazer da obra e, simultaneamente, do homem.

Os corpos obra-tecnologia-humano sao fases do sistema
onde estdo inseridos em relacdes intrinsecas e extrinsecas,
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em dindmicas de espago e tempo com o seu meio associado.
Assim, pensar sobre como a tecnologia e o meio associado
se apresentam nas obras de arte digital, em especial nas vi-
deoinstalacdes, em dltima instancia, é pensar sobre como e no
que o homem estd se tornando nas relacdes com as obras de
arte na contemporaneidade.
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Jesus Soto e o conhecimento cientifico: um encontro
criador entre o racional, o empirico e o artistico

Resumo

Este artigo aborda de maneira sintética a identificacdo,
analise e compreensdo das relagdes existentes entre a

obra do artista Jesus Soto - pioneiro da arte cinética - e o
pensamento cientifico contemporaneo, especificamente as
teorias fisicas e matematicas que revolucionaram o estudo
do mundo fisico, correspondentes as primeiras décadas do
século XX. A producdo de Soto pode ser vista como uma
complexa rede de problemas/solu¢des que interagem ao
longo do tempo e do espago, alimentando a formulagdo de
novas questoes e a busca dindmica de respostas, tanto na

area da criagdo artistica como na da teoria do conhecimento.
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Jesus Soto and the scientific knowledge:
a creative encounter between the
rational, the empirical and the artistic

Abstract

This article deals, in a condensed way, with the
identification, the analysis and the comprehension of the
relations between the work of artist Jesus Soto — pioneer of
the kinetic art — and the contemporary scientific thinking,
specially the physical and mathematical theories that
revolutionized the study of the physical world in the first
decades of 20" century. Soto’s production can be seen as

a complex network of problems/solutions that interact
along time and space, stimulating the formulation of new
questions and the dynamic search for answers in the area of
the artistic creation and within the theory of knowledge.
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Entre as ultimas décadas do século XIX e as primeiras do
século XX, o homem foi testemunha de mudancas radicais
na compreensdo da realidade fisica. Surgiu a ideia de cam-
po, que além de explicar as misteriosas a¢des a distancia
entre os corpos, apresentava o espago como um ente pleno
e ativo. Foi confirmada a natureza dual da luz - radia¢do
que se manifesta ora como onda, ora como particula - e
foi aceito que ambas as expressdes sdo estados do universo
eletromagnético que, longe de se confrontarem, se com-
plementam. Derrubou-se o carater absoluto do tempo e do
espago e, conseqilentemente, perderam sentido os pontos
de vista privilegiados e a ideia classica de simultaneidade.
O ser humano soube que, embora se aproximasse muito ra-
pidamente de um feixe de luz, nunca poderia alcanga-lo e
- surpresa maior - que a velocidade da radiacdo luminosa
sempre teria a mesma magnitude, mesmo que fossem alte-
radas a diregdo e a rapidez do agente medidor. A gravidade
passou a ser explicada em fung¢do das deformagdes curvas
causadas pelos corpos astrondémicos de grande dimensdo,
fato que deu maior visibilidade e aplicabilidade aos siste-
mas geométricos ndo-euclidianos. Também foi detectado
que o vinculo entre matéria e energia era mais forte do
que se pensava, a ponto de ser identificada uma relagdo de
equivaléncia entre essas entidades (descoberta que mudou
drasticamente o rumo da historia). Pouco tempo depois,
o mundo subatomico mostrou caracteristicas que o dife-
renciavam substancialmente do universo cosmico, fazendo
dele uma realidade mutante, instavel e, em boa medida,
imprevisivel. O homem, na sua escala macroscdpica, pas-
sou a ndo se reconhecer mais como centro, mas como parte
indissociavel dessa realidade. Ele soube, entdo, que suas
ac¢oes afetariam, inevitavelmente, a prépria natureza fisica,
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e que esta ndo poderia ser compreendida se ele assumisse a
neutra posicdo de um espectador. (LEVY-LEBLOND, 2004).

A medida que as descobertas cientificas se estendiam
além dos circulos especializados, foi mudando a idéia que ti-
nhamos da Natureza; especialmente, a imagem de sua consti-
tuicao fundamental e do seu comportamento. A repercussao
dos novos conhecimentos sentiu-se especialmente na obra de
escritores e artistas pldsticos, que se viram estimulados por
uma realidade completamente nova, exposta pela ciéncia de
maneira abstrata - realidade que pedia para ser explorada de
todos os dngulos e com diversas linguagens. Ndo foram pou-
cos os casos em que as ideias divulgadas pelos cientistas em
suas teorias revoluciondrias se conjugaram harmoniosamente
com a visdo dos artistas, reforgando os argumentos dos que
procuravam maneiras inovadoras de compreender o mundo.
Para alguns, a confianga nas verdades cientificas foi determi-
nante na adoc¢do de vias sistematicas na atividade criativa, na
assunc¢do de parametros estéticos andlogos aos valores da ci-
éncia e na conformacgdo de linguagens hibridas onde elemen-
tos e conceitos provenientes de varios dominios pudessem
conviver amigavelmente.

A marca da ciéncia foi particularmente notavel nas mani-
festagoes artisticas de cunho construtivista e em suas ramifi-
cagbes (conjunto que inclui uma boa parte da arte cinética),
cujos protagonistas demonstraram mais interesse pela estru-
tura e a dindmica do universo fisico do que por sua aparéncia
figurativa. Desde as obras pioneiras, os artistas construtivos
valorizaram o espago como sendo parte integral dos corpos
e nio simplesmente um cendrio onde estariam localizados.
Questionaram a postura tradicional que via massa e volume
como sinénimos e afirmaram que tempo e movimento nio
podiam continuar sendo trabalhados plasticamente através
de imagens estdticas, mas como realidades que deveriam ma-
nifestar-se na propria obra. (GABO, 1999a) (GABO, 1999b). A
ciéncia fortaleceu a convic¢do de muitos artistas construtivis-
tas e cinéticos de que o mundo funcionava como uma imensa
estrutura regida por ritmos dindmicos, e que para aproximar-
-se desse complexo sistema seria estritamente necessario in-
corporar a dimensdo temporal.

Considerado um dos pioneiros da arte cinética, o vene-
zuelano Jesus Soto' (1923-2005) desenvolveu um trabalho
sistematico de pesquisa que o conduziu a problemas que
extrapolam o dominio da arte. O estudo da sua obra revela
a trajetoria de um investigador incansavel do movimento, da
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luz, do espago e da energia, que abordou a fenomenologia do
mundo fisico com aguda sensibilidade artistica, sem perder
de vista o que a ciéncia tinha para dizer sobre as dimensdes
cotidianamente inatingiveis.

Os objetos cinéticos criados por Soto se aproximam do
dinamismo caracteristico da Natureza, sem reproduzi-lo ou
representa-lo. A maneira como trata os elementos de expres-
sdo plastica e a clareza de suas ideias refletem uma aguda as-
similacdo e um estudo profundo da esséncia ontologica do
universo fisico e de suas expressdes energéticas. Soto explora
0 movimento, ndo como um fenémeno exclusivamente cor-
poral, mas como uma manifestacdo sutil da energia univer-
sal, e encontra nos elementos plasticos mais simples um meio
ideal para dizer-nos que somos parte ativa desse Universo, de
sua dimensdo substancial. Usando um vocabulério proprio, o
artista venezuelano diversifica as possibilidades da linguagem
cinética, sensibilizando a rigidez da geometria, até fazer com
que o homem possa “traspassd-la” e tornar-se parte dela. Tra-
balhando com efeitos Opticos que em outros artistas sdo fer-
ramentas visuais de extrema dureza, Soto acentua a dimensao
ludica da frui¢do, transmitindo uma grata sensagao de liber-
dade ao espectador-participante.

Existem vinculos importantes entre a produgdo artistica
de Soto e os conhecimentos gerados pela ciéncia nos tltimos
cem anos de historia, bem como rela¢des significantes com os
modos de pensamento e os procedimentos caracteristicos
do espirito cientifico, os quais foram paradigmaticos para o
artista sul-americano. Para Soto, a arte ¢ um meio de conheci-
mento que deve “avancar dialeticamente”, como acontece com
a ciéncia. Essa postura manifesta-se em trés aspectos centrais
do seu processo artistico:

1. Na colocacao de novos problemas, que - de acordo com
Soto - devem “acompanhar” as interrogantes de sua época.

2. Narenovacdo das linguagens plasticas, necessaria para
poder abordar “corretamente” os problemas expostos.

3. Na reformulacao do trabalho do artista, que, em sua
opinido, deve passar a agir, basicamente, como um pesquisador.

Soto reflete assiduamente sobre a estrutura do Uni-
verso e as leis que o regem. Sente a necessidade de com-
preender os fenémenos naturais fundamentais, tanto em
uma escala cdsmica como subatémica. Para isso, serve-se
de teorias cientificas, por considera-las as referéncias mais
objetivas e universais. Acredita firmemente que a especula-
¢do no campo das ciéncias contemporaneas pode “dialogar”
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sem problemas com as pesquisas plasticas, ampliando as-
sim o conhecimento do mundo que nos rodeia.

Dentre todas as dreas da ciéncia, a matematica e a fisica
sdo as disciplinas que Soto prefere assumir como paradigmas e
pontos de referéncia para sua obra, ressaltando nelas seu alto
nivel de abstra¢do e a universalidade dos seus contetidos. Se-
guindo as colocag¢bes de Gaston Bachelard, o artista reconhe-
ce nos novos sistemas geométricos e nas ideias introduzidas
pelas fisicas relativista e quantica, as mudangas mais radicais
e significativas vividas pelo conhecimento cientifico durante
o século XX. E por isso que coloca essas teorias no eixo cen-
tral de suas disquisi¢des, atraido pelo carater altamente ino-
vador das proposicdes. Entretanto, é importante notar que
essas teorias também sdo legitimadoras de um pensamento
hermético e afastado do mundo cotidiano e dos nossos atos
mais praticos. Merleau-Ponty (1964, p.159) explica que, quan-
to mais teorico é o dominio de uma disciplina (como ocorre
na matematica e na fisica contemporaneas), mais os objetos
do conhecimento sdo tratados como “objetos-em-geral’, quer
dizer, como entidades abstratas sobre as quais se aplica um
pensamento regrado e operacional.

Os novos saberes sobre a realidade fisica formulados no ini-
cio do século XX colocaram em evidéncia cisbes fundamentais
entre o que conhecemos do mundo mediante os nossos senti-
dos e experiéncias e o que conhecemos do mundo por meio do
pensamento cientifico abstrato. Nunca antes os pesquisadores
haviam entrado em choque tdo frontal com as no¢oes cldssicas
de tempo, espago e causalidade: formas a priori da sensibilidade
que, segundo Kant, surgem antes de qualquer tipo de experién-
cia e, portanto, seriam absolutas. Tais no¢des foram tradicio-
nalmente aceitas e se arraigaram fortemente durante séculos,
dentre outros motivos, porque ndo entravam em contradi¢do
com as nossas vivéncias mais comuns. A ciéncia contemporanea
introduziu entdo novas defini¢des que chegaram a causar um
impacto excepcional, basicamente por serem alheias ao dominio
empirico do ser humano.

Como trabalhar plasticamente com nogdes tdo abstratas;
tdo afastadas do mundo sensivel? Soto, ciente do papel que sua
obra podia desempenhar na compreensao integral desse mun-
do, propde uma arte estreitamente associada ao corpo, as suas
relagdes com o entorno e as singularidades da percep¢ao, com
a intenc¢do de complementar, em um plano sensivel, o que a ci-
éncia transmite racionalmente (com limita¢des) sobre o mundo
que nos rodeia. Dessa maneira, atuando conjuntamente, arte e
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ciéncia cumpririam uma fungado didatica, formativa e, até pode-
riamos dizer, “reveladora” da complexa realidade do Universo.

Na opinido de Soto, a arte permite que estabelecamos com
o mundo relagbes que a ciéncia ndo consegue (nem pretende)
estabelecer, e que captemos fatos que a ciéncia ndo sabe (nem
deseja) expressar. Abrangendo dominios amplos, que vdo do
terrestre ao sublime, do racional ao emocional, do conceitual ao
pratico e do comprometido ao lidico, a arte atua com a liberdade
e a expansividade que lhe s3o inerentes, para construir pontes
inéditas com uma determinada realidade. A ciéncia, por sua vez,
pode ser uma aliada da arte - assim o entende Soto -, ao reve-
lar associagbes desconhecidas entre entidades que estdo fora do
alcance dos nossos sentidos, ao aprofundar e ir além do que o
senso comum e avivéncia cotidiana nos ensinam, e ao enriquecer
o0 imaginario com descri¢des sempre renovadas de fen6menos e
estruturas. Soto acredita que o didlogo reciproco e sem prejuizos
entre arte e ciéncia s6 pode ter como resultado o enriquecimento
da nossa compreensdo dos acontecimentos do mundo.

Em Soto ha uma atitude otimista em rela¢do ao papel que
a arte e a ciéncia podem desempenhar conjuntamente, no
avango do conhecimento. Ele acredita firmemente que toda
e qualquer linguagem usada para entender e representar o
mundo devolvera aproximagdes parcialmente satisfatorias,
em razdo de suas proprias limita¢Ges expressivas e da cons-
tituigdo mesma do mundo fisico - este Gltimo, impossivel de
ser decifrado com total certeza, conforme o demonstrado por
Werner Heisenberg (1999, p. 47 et seq.). A confian¢a de Soto
na ciéncia, como fonte informativa e metodoldgica para des-
vendar essa complexa realidade, acopla-se harmoniosamente
com seu desejo de transmitir um conhecimento objetivo, me-
diante imagens de alcance universal, que possam ser apreen-
didas por todos. Paralelamente, sua confianga na arte apoia-se
na capacidade que ela tem de criar novas experiéncias sen-
soriais, perceptivas, e de inseri-las no universo de nossas vi-
véncias cotidianas, comunicando conceitos e ideias dificeis de
apresentar com outras linguagens. A arte — pensa Soto — pode
nesses casos instaurar ligacdes com a realidade fisica, muito
mais agucadas e tangiveis que aquelas que consegue estabele-
cer a propria ciéncia; em particular a ciéncia contemporanea,
cheia de abstragoes e exigua em modelos visuais.

Soto percorre linhas de trabalho vinculadas a problemas
tratados pelas ciéncias nas primeiras décadas do século XX.
Dentre elas, sobressai o estudo das rela¢des e transforma-
¢Oes entre a matéria e a energia. A relevancia dada a esse
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assunto e a persisténcia com que Soto retorna uma e outra vez
a esse problema, fazem dele uma espécie de coluna vertebral
que percorre e sustenta grande parte da trajetéria do artista,
manifestando-se com for¢a desde as etapas iniciais até as ulti-
mas criacdes. Em algumas obras, Soto explora a dindmica que
ganham os corpos fisicos quando apresentados sob determi-
nadas condi¢des dpticas que afetam sua solidez aparente. Em
outras, reduz progressivamente a materialidade desses corpos
até leva-los a um estado limite, no qual o que resta sdo inten-
sas vibracdes que contagiam o entorno. Também ha casos em
que o artista constrdi figuras volumétricas a partir de mate-
riais tdo finos e transparentes que mais parecem fios de luz.
Em todas essas situagoes ha sempre um vaivém entre o maté-
rico e o energético, entre o rigido e o fluido, entre o manifesto
e o etéreo. O estudo da obra de Soto confirma a coeréncia com
que foi conduzida essa linha de trabalho e permite identificar
diversos pontos de vista a partir dos quais o artista focaliza a
sua pesquisa; o que, por sua vez, nos leva a reavaliar historio-
graficamente uma etapa particular de sua produgdo (corres-
pondente as obras realizadas no inicio da década de sessenta),
tratada, por vdrios especialistas, como um momento isolado
e virtualmente desligado do conjunto. Como alternativa, pro-
pomos uma leitura diferente da obra deste artista, menos liga-
da a critérios estilisticos e formais, e mais relacionada com as
inquietagses sobre os fenémenos do mundo fisico.

A Fisica Relativista e a Teoria Quantica também foram
fontes de enorme valor para que Soto refletisse profundamen-
te sobre as dualidades presentes na Natureza; dentre elas
a dualidade da luz, cujo comportamento, sabemos, pode ma-
nifestar-se ondulatdria e corpuscularmente. O mundo plds-
tico de Soto mostra abertamente sua propria natureza dual
a partir do momento em que integra, em um mesmo locus (a
obra), a pulsacdo de elementos discretos (pontos, linhas, qua-
drados etc.) com a irradiacdo que emana do conjunto desses
elementos, apreendidos como um todo continuo. E por isso
que a imagem de suas obras flutua entre o palpitar pontual e a
ondulagdo global - estados que, na mdo de Soto, deixam de se
confrontar como opostos, para atuarem integradamente. As
licoes de Niels Bohr (1995, p.94) e a Teoria Quantica estdo
presentes na maneira como o artista manipula caracteristi-
cas aparentemente excludentes de uma mesma entidade, e as
apresenta ndo mais como contraditérias e sim como comple-
mentares. O caso das chamadas figuras “virtuais” exemplifica
o permanente (e nunca conclusivo) estado de formatividade
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em que se encontram as imagens de Soto, sempre titubeando
entre o atual e o potencial. Nesse tipo de trabalho, teve um pa-
pel fundamental o legado de Naum Gabo e, posteriormente, o
de Laszlo Moholy-Nagy com seus corpos cinéticos fabricados
a partir de transparéncias, movimento e luz.

Dual, ambiguo e indivisivel é também o continuum espa-
¢o-tempo que desperta tanto interesse em Soto e nos fisicos
relativistas. (EINSTEIN, 1999). A maior parte de suas obras
se concentra na impossibilidade de apreender a unidade es-
paco-temporal de um tinico ponto de vista ou em apenas um
instante, sublinhando, igualmente, qudo inadequado seria
defender seu carater absoluto. Bem informado das mudancas
sofridas pelo espaco plastico durante os ultimos oitenta anos,
e ja conhecedor dos aspectos mais relevantes da revolucdo
einsteiniana, o Soto dos anos sessenta deu passos importan-
tes para concretizar sua propria interpretacdo dessa complexa
realidade. (SOTO, 1993). Progressivamente, chega a conclu-
sdo de que trabalhar o movimento no espaco, e nio através
do espaco, ¢ uma maneira efetiva de fundir a dimensionalida-
de espacial e a temporal. Ele o consegue ativando esse vazio
aparentemente mudo que gravita nas obras, fazendo dele uma
entidade elastica, mutavel e vibrante; isto ¢, convertendo-
-0 em movimento mesmo. Para isso, serve-se do poder das
transparéncias e do efeito moiré que, combinados, fazem com
que percamos a medida exata da profundidade e a distingdo
absoluta entre figuras e fundos.

Quando a Fisica Quantica demonstrou que o ato de obser-
vagdo pode modificar o fenémeno observado e que, portan-
to, 0 que nos chega ndo sdo os fatos “puros” sendo os resultados
da nossa interacdo com os mesmos, estava sendo colocado ponto
final em uma larga tradi¢do do pensamento cientifico ociden-
tal que estabelecia uma separagdo estrita entre o0 mundo, como
objeto de conhecimento, e 0 homem, como sujeito conhecedor.
(HEISENBERG, 1999, p.85). A descri¢ao newtoniana da Natu-
reza e sua sucessora, a teoria relativista de Einstein, assumiam
como ponto de partida que a realidade era independente do
método e dos procedimentos usados para investiga-la. No en-
tanto, o olhar quantico sobre o mundo subatémico mostrou
que a exploragdo empirica do entorno nos inclui forcosamen-
te e que as conseqiiéncias desse contato também sdo parte da
realidade estudada. Soto, desejoso de criar vias efetivas para
conhecer o mundo fisico através de meios sensiveis, mostra
que compartilha a ligdo quantica ao fazer do fruidor o elemen-
to fundamental da performance cinética:
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Antigamente, o espectador situava-se como uma testemunha
exterior a realidade. Hoje nds sabemos bem que o homem
ndo se encontra de um lado e o mundo de outro. Ndao somos
observadores, mas partes constituintes de uma realidade
fervilhante de forgas vivas das quais muitas sdo invisiveis.
Estamos no mundo como peixes na dgua: sem recuo fren-
te a matéria-energia; dentro ndo em frente de; ndo existem
mais espectadores, existem apenas participantes. (Soto apud
PIERRE, [s.n.p.])

Em sintonia com os valores usados pela ciéncia contem-
poranea, Soto d4 mais relevancia as relagdes entre as entida-
des do que as entidades mesmas. Recordemos que ja no sécu-
lo XIX, as geometrias ndo-euclidianas provaram que, muito
mais importante do que estabelecer axiomas ou conceitos
absolutos, era construir relagdes coerentes entre os elementos
basilares de um sistema de conhecimentos. (DALRYMPLE, ca.
1983). Einstein corrobora, anos depois, a impossibilidade de
conhecer entidades isoladas na Natureza, visto que existem
relagbes que as aproximam, a ponto de fusiona-las e modifica-
-las ontologicamente. Para o artista venezuelano, o fenéme-
no do movimento, no qual estdo envolvidas varias entidades
(tempo-espaco, matéria-energia), pode ser trabalhado na obra
de arte, manipulando, testando e variando as relagdes entre
os elementos de expressdo plastica: quer dizer, experimentan-
do com o dinamismo das relagdes cromaticas, de tamanho,
de densidade etc., mas nunca dissecando-o em um dos seus
instantes. Aqui é importante ressaltar que o dinamismo des-
sas relagbes se manifesta necessariamente através do tempo,
e ndo em instantes isolados. Critérios como estes reforcam a
visdao dindmica que Soto tem do Universo e sua convic¢do de
que a obra cinética é a via “mais adequada” para trabalhar, no
plano artistico, com essa realidade essencialmente relacional.

Ao privilegiar as rela¢des sobre os elementos, Soto de-
monstra seu interesse nos aspectos estruturais da obra. O
trabalho organizado por séries lhe permite explorar di-
versas distribui¢des dos elementos de expressdo formal e as
conseqiiéncias de cada organizagdo no comportamento da
totalidade. Assim, cada componente, vista por separado, ndo
lhe parece tdo significativa quanto o papel que essa parte de-
sempenha dentro do conjunto global. A reitera¢do de certas
formas geométricas, como o quadrado, poderia levar-nos a su-
por que o artista desejava exaltar essas figuras per se. Contu-
do, uma andlise da sua obra mostra que a repeticdo insistente
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dos signos plasticos cumpre o objetivo de reduzir ao maximo
a individualidade dos mesmos e de dar visibilidade a maneira
como eles se vinculam com o entorno. Entre os recursos usa-
dos por Soto para gerar um espectro amplo de estruturas, con-
trolando ao maximo sua prépria subjetividade, estdo algumas
relagbes matemadticas (como a progressdo e a permutagao) e
certos procedimentos aleatérios inspirados nas técnicas usa-
das pela musica dodecafénica. Soto se vale de formulas e
codifica¢des de natureza extra-plastica para submeter sua
criagdo a um controle que, mesmo sendo racional, da espaco
ao inesperado e ao casual. Com suas préprias palavras:

No inicio fazia coisas estruturadas empregando elementos
geométricos. Em seguida, tentei fazer evoluir essa geometria
em dire¢do a uma escrita mais livre. [...] Antes realizava o
quadro como uma coisa previsivel, pré-concebida. No entan-
to, mais tarde, vim valorizar, na realiza¢do das minhas obras
elementos de encontro e de acaso. [...] Para mim, o acaso é
o elemento vivo que causa um tipo de surpresa. (Soto apud
PIERRE, [s.n.p.])

Soto consegue alcangar assim um delicado equilibrio entre
a rigorosidade da imagem programada e o carater imprevisto e
muitas vezes sutil da livre espontaneidade; uma mescla que Da-
mian Bayon e Aldo Pellegrini caracterizaram com o termo “geo-
metria sensivel’, querendo adjetivar o tratamento construtivista
menos severo que possibilita o encontro entre a intui¢do lirica e
o rigor geométrico, sem o abandono do exercicio da razdo, subja-
cente a toda criagdo de corte 16gico-matematico.

A produgdo organizada por séries também responde a
uma necessidade de experimentacdo do artista, que se
sente como um verdadeiro pesquisador da imagem, da sen-
sorialidade humana e da realidade natural que nos envol-
ve. A duvida, atitude tipicamente cientifica e experimental,
manifesta-se com for¢a em dois niveis da produgdo de Soto.
Por um lado, na maneira curiosa e critica como ele mesmo
se coloca perante os fatos que vai descobrindo a medida que
avanga em sua pesquisa plastica. Cada problema trabalhado
por Soto ndo se transforma em um problema resolvido ou en-
cerrado, mas sim na semente de novos problemas, de novas
inquietagdes. As linhas de pesquisa trabalhadas se renovam
e diversificam, em vez de estabilizar-se ou de acomodar-se ao
redor de pontos fixos. Sobretudo depois do fim dos anos ses-
senta, observa-se um intenso movimento de ramificaciao nos
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problemas abordados, os quais respondem a indagac¢des que
se transformam e reformulam movidas por uma curiosida-
de em franca expansdo. Inclusive, ja avan¢ada sua produgdo,
efetuam-se cruzamentos muito interessantes entre séries que
pareciam estar atingindo um estado de esgotamento (ex. as
obras derradeiras intituladas Sinteses).

Em casos como o das obras do inicio dos anos sessenta
(tradicionalmente reunidas sob a categoria de “barrocas”),
Soto submete a prova uma “hipdtese”, testando-a em condi-
¢cOes extremas, com a intengdo de avaliar o amplo leque de
conseqiiéncias. Ndo se conforma em seguir o caminho que até
entdo vinha “funcionando” satisfatoriamente (o da geometria
estrita), e prefere questionar, indagar e abordar outras possi-
bilidades que nesse momento lhe parecem menos ébvias. Ja
dizia Gaston Bachelard que as verdades “Obvias” sdo obsta-
culos para o estudo objetivo de qualquer fendémeno, e que a
duvida recorrente é muito mais produtiva para o avango do
conhecimento. Em opinido do filosofo francés, um auténtico
pensamento criador é aquele que submete a critica as verda-
des aparentes. (BACHELARD, 1991).

Por outro lado, Soto induz a ddvida no préprio fruidor,
ao coloca-lo em contato com situagdes perceptivas ambiguas
que demandam atencdo e despertam sua curiosidade. Dessa
maneira, o artista faz do ato de frui¢do um encontro aberto e
sempre renovado entre o ser humano e uma por¢do da reali-
dade fisica que permanece - e permanecera - sem explicagdo.
Penetraveis, Vibragdes e Cubos Ambiguos redobram nosso in-
teresse nas imprecisdes do mundo fenoménico, fazendo-nos
mais cientes das incertezas que permeiam sua leitura. E nes-
se sentido que podemos dizer que a obra de Soto estimula o
olhar cientifico sobre o mundo; isto ¢, a observag¢do atenta
e inquisitiva, que ndo se satisfaz consigo mesma nem com ex-
plicagbes imediatas ou elementares.

O acesso de Soto aos conhecimentos que revolucionaram o
curso da ciéncia contemporanea efetivou-se por vias multiplas e
de distinta natureza. Nesse processo, ocupou um lugar especial
a epistemologia de Gaston Bachelard, por esclarecer o papel que
tiveram as geometrias ndo-euclidianas e os sistemas quantico e
einsteiniano na apreensdo ndo-cartesiana do mundo fisico. O fi-
lésofo francés ndo oferece explicagbes sobre as teorias em si, mas
sim sobre a significagdo delas na reformulac¢do dialética do co-
nhecimento e na criacdo de novos métodos para conhecer a Na-
tureza. Dos textos desse autor, é possivel que Soto tenha extraido
uma ideia clara de como mudou a no¢do de Realidade até entdo
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adotada pela ciéncia e de como mudaram seus critérios de verda-
de, objetivos e principios. O proprio artista chegou a afirmar que
o contato com as ideias de Bachelard lhe deu a motivac¢do sufi-
ciente para se dedicar ao estudo especifico das teorias cienti-
ficas; fato que se concretizou com a ajuda de amigos fisicos e ma-
tematicos com os quais Soto trocou ideias e estabeleceu longas
e proveitosas discussées. (JIMENEZ, 2001). Sabemos, também,
que o venezuelano teve acesso a textos escritos pelos proprios
cientistas (dentre eles, Heisenberg e Bohr), cujo conteudo che-
gou a citar textualmente e a interpretar livremente em ocasido
de entrevistas, conferéncias e conversas informais. E interessante
recordar que esses cientistas deram valor a divulgacdo de suas te-
orias e que alguns deles redigiram textos menos herméticos para
explica-las ao publico leigo. Soto também se alimentou daqui-
lo que os grandes mestres da arte moderna (especialmente
Naum Gabo e Laszl6 Moholy-Nagy) tinham para dizer sobre a
ciéncia, seus conhecimentos e suas verdades, em uma linguagem
que deve ter lhe resultado muito mais familiar. (MOHOLY-NA-
GY, 1946) (MOHOLY-NAGY, 1972). A atitude aberta a experién-
cia e 4 experimentalidade, a aceitagdo da matematica como re-
curso para gerar e organizar a imagem, a incorpora¢do de fatores
aleatorios na performance da obra e na sua frui¢do e a exploragdo
de relagbes dinamicas entre os elementos plasticos sdo alguns
dos eixos de referéncia, oferecidos por esses mestres, que Soto
adota e incorpora em sua prépria obra, com a confianga de quem
quer estender pontes fecundas entre a arte e a ciéncia. Finalmen-
te, ndo podemos deixar de assinalar o ambiente estimulante
que Soto compartilhava com outros “pesquisadores plasticos”
concentrados em problemas similares — como foi o caso de Yves
Klein; alguns deles interessados nas teorias cientificas mais re-
centes e dispostos a intercambiar seus pontos de vista, criticas e
colocagoes. Com eles houve uma troca de ideias sobre como tra-
balhar com uma realidade fisica cuja imagem fora radicalmente
modificada pela ciéncia contemporanea.

Entendo por metafisica a fisica que aguarda demonstrac¢do.
Estes caminhos ndo estdo muito afastados das preocupa-
¢dOes caras a ciéncia contempordnea sobre a incerteza no
conhecimento da estrutura microscdpica. Sempre aproxi-
mei esta angustia essencial da concep¢do de ‘vazio’ em Yves
Klein, da de ‘cheio’ em Armand e da determinagdo de Lucio
Fontana, quando este cria, com as suas laceragdes, o espago
pluri-dimensional na bidimensionalidade da tela. (SOTO,

1993, p. 151)
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Uma das posi¢des que Soto assume com maior convic¢do é
que a arte desempenha um papel transcendental na geragdo e
divulgacdo do conhecimento. Mais ainda, que a arte é, em si
mesma, conhecimento. A imagem do mundo que a arte ajuda a
construir - especialmente a arte de Soto - parte de vivéncias em-
piricas tanto quanto de verdades tedricas. Para ele, pensamentos
e sensagdes sdo duas fontes informativas muito valiosas que, ao
se entrelagarem, conseguem moldar - com bastante completi-
tude, em sua opinido — uma visdo plausivel do Universo do qual
fazemos parte. As realidades reveladas pela ciéncia contempora-
nea, sobretudo pela Teoria da Relatividade e a Fisica Quadntica,
sdo realidades abstratas, em extremo complexas, e que, na maio-
ria das vezes, sdo descritas pelos especialistas apenas mediante
expressoes algébricas, codificagbes, matrizes numeéricas e outras
formulagdes que dificilmente conseguimos visualizar. Como
apreender entdo, em sua mais ampla significa¢do, as ideias tra-
balhadas pela fisica de particulas? Como incorporar no nosso
imagindrio os elos entre tempo e espago, matéria e energia, ru-
bricados pela Teoria da Relatividade?

Soto tenta dar as respostas, transladando ao plano sen-
sivel o que a razdo ndo consegue expressar de uma maneira
acessivel para todos. Para isso, cria, com meios plasticos, me-
taforas da realidade fisica que chegam a obra respaldadas
tanto pela razdo cientifica como por suas préprias experién-
cias artisticas: imagens, que ao serem ambiguas para a per-
cep¢do, nos falam da impossibilidade de apreendermos abso-
lutamente o0 mundo que nos rodeia; movimentos sem locus
especifico, que ao invadir o ambiente colocam em destaque o
dinamismo intrinseco da dimensdo espaco-temporal; objetos
que aparecem e desaparecem ante os nossos olhos atonitos,
evidenciando as trocas entre matéria e energia; estruturas que
se comportam como campos sensiveis, mostrando o efeito de
acoes diretas e a distancia; pulsos compassados e ondas que
se dispersam, coabitando harmoniosamente em corpos fabri-
cados de luz. Vivenciamos assim situa¢des que se aproximam
tangencialmente de certos fendmenos naturais que estdo fora
do nosso alcance perceptivo, da nossa experiéncia cotidiana e
muitas vezes até da nossa imaginagao.

Soto nos mostra como é possivel reduzir as distancias
entre os estudos cientificos e as pesquisas no campo artisti-
co, ao revelar que ambos os corpos de conhecimento podem
atuar de forma complementar na busca de respostas para os
nossos questionamentos, persistentes e inesgotaveis, sobre a
realidade do Universo. Sem sombra de duvida, arte e ciéncia
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sdo duas manifestagdes complexas e profundas do espirito
humano, que ndo podem ser apresentadas como conflitantes
ou contraditdrias. Justamente, por serem tdo diferentes seus
dominios conceituais, seus recursos e seus métodos, é que a
agdo conjunta pode ser tdo fecunda e reveladora. Foi o que
Soto intuiu, pds em pratica em sua obra plastica e traduziu no
seu posicionamento perante a atividade criativa.

Dados biograficos de Jesus Rafael Soto

Fontes: (BOULTON, 1973) e (JIMENEZ, 2001)

Jesuis Rafael Soto nasceu em Ciudad Bolivar, Venezuela,
no ano de 1923. Ali recebeu instrucdo artistica em nivel ele-
mentar. Em 1942, viajou a Caracas e ingressou na Escola de
Artes Plasticas, onde teve os primeiros contatos com repro-
dugbes de obras de Cézanne, Van Gogh e Braque, dentre ou-
tros. Concluiu o curso em 1947 e formou-se como “Maestro
de Arte Puro”. No mesmo ano foi chamado para exercer a di-
recdo da Escola de Artes Plasticas de Maracaibo, a segunda
cidade mais importante do pais. Em 1950, sentiu a imperio-
sa necessidade de viajar a Paris, onde conheceu e estudou as
obras dos mestres da arte moderna, em especial dos abstratos,
construtivistas e neoplasticistas. Desde essa data, deu inicio
as suas experiéncias oticas: composi¢des dindmicas, progres-
sOes, repeticdes, obras seriais etc. Foi um dos protagonistas do
nascimento da arte cinética, ao lado de Jean Tinguely, Jaacov
Agam, Pol Bury, Victor Vasarely e outros. Em 1955, participou
da exposi¢do emblematica do cinetismo: “Le Mouvement’,
na Galeria Denise René. A partir desse momento, a obra de
Soto esteve presente em importantes mostras internacionais,
como a “Exposi¢do do Movimento” em Amsterdam (Bewogen
Beweging) em 1961, a Bienal de Sdo Paulo de 1963 (premiado)
e a Bienal de Veneza, em 1964 (premiado) e em 1966.

Durante sua trajetoria artistica, Jesus Soto abordou os
temas do movimento, a imaterialidade na obra plastica, a
incorporagdo ativa do espectador e a vibracdo da luz. Suas
obras cinéticas ocupam espacos publicos em varias cidades da
América Latina e do mundo. Dentre elas cabe ressaltar as es-
truturas cinéticas espalhadas pela cidade de Caracas, o mural
da UNESCO em Paris, a ambientacdo da Fabrica da Renault,
o volume virtual do Centro Pompidou, os penetraveis em va-
rios paises da Furopa e da Asia, as esferas e cubos virtuais em
diversas coleg¢des etc. Em 1973 foi fundado na sua cidade natal
0 Museu de Arte Moderna Jesus Soto, dedicado a exibigdo de
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obras nacionais e internacionais de tendéncias modernas e
contemporaneas, e em particular da obra do préprio artista.

Soto falece no dia 14 de janeiro de 2005 em Paris. Poucos
dias depois é inaugurada a exposi¢do “Soto: a construcdo da
imaterialidade” no Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de
Janeiro, com curadoria de Paulo Venancio Filho.
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A charge como agente transformador da realidade:
uma analise de sentido do humor grafico de
Henfil no livro “Diretas Ja!”

Resumo

Henfil foi um dos mais importantes cartunistas do Brasil.

Sua vasta obra marcou o periodo em que a ditadura militar

esteve no poder. O presente trabalho procura depreender

a ideologia que orientava as suas charges. Para tanto

realizamos um breve histérico do humor politico e da charge

do autor. Demonstramos como o riso critico pode iniciar a

derrocada de uma instituicdo e potencializar a criacdo de

uma nova. A metodologia adotada para examinar a ideologia  Palavras-chave:
das charges de Henfil foi a semiotica de Greimas. Henfil, charge, humor
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comic strip as a reality transforming
agent: an analysis of Henfil’s graphic
humor in the book “Diretas ja!”

Abstract

Henfil was one of the most important cartoonists of Brazil.
His vast body of work marked the period when the military
dictatorship was in power. The present paper intends to infer
the ideology that guided his drawings. Bearing this in mind,
we conducted a brief history of Henfil’s political humor.

We demonstrate how laughter can help initiate the fall of

a political institution and be the creator of a new one. The
methodology we adopted to examine the ideology of his
cartoons was the semiotics of Greimas.
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Acho que meu trabalho tem um fim. A época do humor
pelo humor ja passou. Hoje o humor é jornalistico, tem de
ser engajado, de ser quente. A fase da comunica¢do pura e
simples acabou. O humor agora é de identificagdo. O meu
objetivo é a identificagdo. Procuro dar um recado através do
humor. Humor pelo humor é sotifiscagdo, ¢ frescura. E nesta
eu ndo tou: meu negocio é pé na cara.

Henfil

O martelo

Tornar compreensivel aquilo que nos é desconhecido é uma das
necessidades basicas do ser humano. O desconhecido nos leva
ao perigo, a angustia e a inquietude. Qualquer explicagdo é me-
lhor do que nenhuma, mesmo que esta seja precaria e simploria.
Qualquer esclarecimento que sirva para elucidar uma questdo é
preferivel a uma nova explicacdo. Para se restabelecer a inocéncia
do vir-a-ser é necessario desacreditar nos idolos: ndo todo e qual-
quer idolo, mas aqueles que ndo atendam mais as necessidades
das pessoas. Aqui os idolos ganham uma dimenséo similar a das
institui¢des reificadas, uma vez que ndo exercem a funcionali-
dade que lhes foi atribuida, embora continuem a ter certa cre-
dibilidade em parcelas da populacdo. Como retirar as pessoas
desse estado de letargia? O fildsofo Nietzsche sugere recorrer
ao martelo: “Fazer perguntas com o martelo e talvez ouvir como
resposta, aquele célebre som oco que vem de visceras infladas”
(NIETZSCHE, 2006, p. 7). Idolos muito acreditados, mas ocos.
O martelo seria o simbolo ao mesmo tempo de critica e cria-
¢do. Ao ser utilizado, ele aponta as falhas que estdo presentes na
sociedade e, dessa forma, cria a possibilidade de mudar aquela
realidade. Esse martelo € o riso. Um riso ironico, de certo modo
pessimista e intelectualizado. Um riso que destréi: “Ndo é com
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cblera, mas com o riso que se mata” (NIETZSCHE, 1994, p.
259). Mas igualmente um riso alegre, esperan¢oso em criar o
novo porque a vontade pessimista ndo teme negar-se a si mes-
ma, uma vez que se nega com alegria (NIETZSCHE, 2000).
Nietzsche acredita tanto no poder transformador do riso, que
o coloca acima do bem e do mal:

Esta coroa do risonho, esta coroa de rosas, eu mesmo a cingi,
eu proprio canonizei o meu riso. Ainda ndo encontrei nin-
guém capaz de fazer outro tanto (...) Aprendei, pois, a rir por
cima de v0s (...) Esta coroa do risonho, esta coroa de rosas,
lango-vo-la eu, meus irmdos! Canoniza o riso; aprendei, pois,
a rir, homens superiores. (NIETZSCHE, 1994, p. 246)

O traco de Henfil

O mineiro Henrique de Souza Filho, o Henfil, publicou sua
primeira charge em 1964, no mesmo ano em que era deflagra-
do o golpe militar que derrubaria o Presidente Jodo Gullar, na
Revista Alterosa. Em 25 de Julho do mesmo ano foi veiculada a
primeira historia dos Fradinhos, que viriam a ser duas de suas
personagens mais famosas. Meses depois a revista foi fecha-
da pela ditadura. A partir de entdo Henfil ndo parou mais de
produzir. Em 1965 passou a colaborar com o jornal Diario de
Minas, onde fazia caricatura politica. Em 1967, é convidado
pelo filho do teatrélogo Nelson Rodrigues, Jofre Rodrigues,
para mudar-se para o Rio de Janeiro e desenhar no popular
Jornal dos Sports. Passa entdo a contribuir também para as
revistas Realidade, Visdo, Placar e O Cruzeiro.

Em dezembro de 1968 o general-presidente Costa e Silva
decretou o Ato Institucional n? 5. Era o golpe dentro do golpe.
“Na pratica, o ato concentrava nas maos de Costa e Silva uma
quantidade monumental de poder, tornando-o um ditador no
sentido pleno da palavra” (BUENOQ, 2003, p. 347). Nesse am-
biente hostil e repressor, em 26 de junho de 1969, foi lan¢ado
o jornal O Pasquim. Henfil passa a fazer parte da equipe ja
na segunda edi¢do. Em pouco tempo era conhecido nacional-
mente e seus desenhos eram tidos como os mais politizados e
virulentos do periddico. Afirmava que “a chave para vocé fazer
humor engajado é vocé estar engajado. Nao ha chance de vocé
ficar na sua casa vendo os engajamentos 14 fora e conseguir
fazer algo” (SOUZA, 1984, p. 40).

Henfil politizou a charge esportiva, criando personagens que
representavam a realidade social dos torcedores cariocas através
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daluta de classes: de um lado, a elite burguesa caracterizada pelo
P6 de Arroz (Fluminense) e o Cri-Cri (Botafogo); do outro, os
populares Urubu (Flamengo) e Bacalhau (Vasco). Com Zeferi-
no, Bode Orelana e Gratina criticou a miséria nordestina, a luta
de guerrilha e os intelectuais. Ubaldo, O Parandico retratava o
medo da volta dos anos de chumbo. O Cab6co Mamadé, admi-
nistrador do “Cemitério dos mortos-vivos”, enterrou famosos
que, para ele, eram simpatizantes da ditadura ou simplesmente
omissos politicamente. Dentre os sepultados estavam o poeta
Carlos Drummond de Andrade, a escritora Clarice Lispector, o
jogador de futebol Pelé e a cantora Elis Regina.

De 1977 a 1980, Henfil publicou na revista IstoE as Cartas
da Mée, onde humanizou a campanha da anistia através da
figura emblematica de seu irmdo, o socidlogo Herbert de Sou-
sa, o Betinho (1935-1997), que voltou ao Brasil em 1979. Ja em
1980 participou da fundagdo do Partido dos Trabalhadores.
Em 1983 entrevistou Teot6nio Vilela (1917-1983), politico do
Partido do Movimento Democratico Brasileiro que defendia a
redemocratiza¢do do Pais. O slogan da redemocratizacdo, da
luta por elei¢Ges diretas para presidente da Reptblica, surgiu
nessa entrevista: Diretas Ja. Henfil passou entdo a usar a figu-
ra de Teotonio como porta-voz da campanha, embora, anos
depois tenha afirmado que ele mesmo havia inventado o slo-
gan da campanha que reuniu, em abril de 1984, mais de um
milhdo de pessoas no Rio de Janeiro e um milhdo e meio em
Sdo Paulo. Essas manifestagdes marcaram simbolicamente o
inicio do fim do regime militar.

Eudo PT. O Teot6nio Vilelado PMDB. Fiquei um ano conviven-
do com ele. Aprendendo uma série de coisas. Eu ndo concordava
com algumas coisas, mas era uma pessoa fascinante. Inclusive,
criei Diretas J4 para ele. O Teot6nio nunca disse Diretas J4. Eu
fiz uma entrevista com ele para O Pasquim. Quando terminou
a entrevista eu ndo tinha uma frase de efeito dele. E a gente tem
que terminar com uma. Entdo eu criei essa: “e ai, Teot6nio, dire-
tas quando?” “Diretas ja!". (HENFIL, 2009)

Ainda em 1984, Henfil langou o livro Diretas Ja! reunindo
cronicas e charges publicadas durante a campanha. Algumas
dessas charges serdo objeto de nossa analise. Boa parte das cro-
nicas era formada pelas Cartas da Mde e praticamente ndo dia-
logam com as charges em si. Por charges e cronicas serem con-
teudos independentes, iremos nos ater apenas as primeiras.

No artigo Retodrica da Imagem (1964), o lingiiista fran-
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cés Roland Barthes (1915-1980) afirmava que o desenho “obri-
ga imediatamente a certa divisdo entre o significante e o in-
significante: o desenho ndo reproduz tudo, frequentemente
reproduz muito pouca coisa, sem, porém, deixar de ser uma
mensagem forte” (BARTHES, 1998, p. 28).

Os desenhos de Henfil se caracterizam exatamente por
essa descrigdo feita por Barthes. Ao reproduzir uma parcela
da realidade, Henfil consegue carregar suas mensagens com
alto teor ideoldgico.

T e ey v

Figura 1
Colagem com detalhes de
charges de Henfil: trago.

A colagem realizada na Figura 1 evidencia que os desenhos
de Henfil sdo marcados por poucos e rapidos tragos, que cono-
tam movimento. Devido a essa velocidade, muitas vezes as figu-
ras parecem incompletas, dando a impressdo de haver certa ur-
géncia em finalizar o desenho. Esta suposta falta de acabamento
termina por realcar a ideia de movimento. Outra caracteristica
¢ a expressividade que Henfil imprimia a suas personagens. Fa-
cilmente conseguimos identificar se aquela personagem estd ex-
pressando raiva, indiferenga ou alegria. Em entrevista concedida
ao jornalista Tarik de Souza, Henfil falou sobre o seu estilo.
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Eu comecei tentando imitar todos, os nacionais e estran-
geiros. Ai, com a pratica e principalmente com a pressa em
entregar os trabalhos, fui limpando as mil influéncias e che-
guei ao trago que tenho. O Jaguar define meu desenho como
caligrafico, ou seja, eu desenho como escrevo. Se é assim, eu
sou cria da minha professora de grupo. O problema é que eu
nunca me preocupei seriamente com o desenho. Até hoje uso
o mesmo papel do primeiro desenho, ou seja, qualquer um.
O que me mobiliza é o que tenho a dizer, a contar. O desenho
vem atras da idéia, ele é espelho da idéia. Se eu ndo tenho
uma idéia eu ndo formo imagens, eu ndo consigo desenhar
nada. Acho que é o mesmo caso do Verissimo, que ndo sabe
desenhar nada, mas que tem muito a dizer. Ai criou um de-
senho pessoal feito uma assinatura. E ai vocé vira uma escola,
um caminho (...) P6, bote uma idéia na cabega que o desenho
vem atrds . (SOUZA, 1984, p. 88)

Outra marca presente nas charges de Henfil é o tom colo-
quial (Figura 2).

QUALE
O Mev?
/

Al 2F

Figura 2
Colagem com detalhes de char-
ges de Henfil: expressaes.
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O cartunista inventou expressdes que se tornariam célebres
como “putz-grila’, “top-top”, “Cacilda’; etc. Esse carater informal
aproximava o leitor, criando um senso de cumplicidade, uma
parceria entre as personagens e os leitores. E importante ainda
lembrarmos que o publico leitor das charges politicas de Henfil
era constituido, em sua maioria, dos membros mais esclarecidos
da classe média e da classe alta brasileira.

Essa cumplicidade era fundamental para que a mensa-
gem fosse passada ao leitor. Como muitas personagens sdo
inacabadas, é preciso que o leitor as complete mentalmente.
Além disso, se o efeito da ironia ndo for captado, a charge per-
de completamente a sua razdo de ser. De acordo com a semio-
tica de Greimas, pode-se afirmar que Henfil é o enunciador do
discurso. E ele quem cria figuras e situagdes (os actantes) para
persuadir o enunciatdrio, neste caso, o leitor.

O enunciador, produtor de conteudo, cria, através de
seus tragos, um universo que simula a realidade; gera um es-
pago, um tempo e personagens definidos, ou seja, estabelece
um contexto. E seu papel criar um efeito de verdade para o
enunciatdrio, fazendo com que este acredite em seu discurso.
Esse efeito é realizado por meio da manipulagdo. No caso de
Henlfil, o recurso normalmente usado para seduzir, o fazer-
-persuasivo, é a ironia, o riso critico, de oposicdo.

O enunciatario, por sua vez, 1€ aquele conteudo, que ele sabe
ser uma pe¢a humoristica, e vai interpretd-lo como verdadeiro
ou falso. E esse fazer-interpretativo do leitor que dota a charge
de sentido. F esse acordo tacito, essa cumplicidade entre leitor e
chargista que torna possivel a fruicdo de uma charge.

As charges do livro Diretas Ja!:
uma analise semiotica

Vamos analisar a seguir quatro das vinte e seis charges presentes
no livro Diretas Ja!, o que representa 15% do total. Os desenhos
foram escolhidos de forma deliberada a fim de retratar as char-
ges com alto teor politico. Na primeira charge a ser examinada
(Figura 3), a figuragdo “é caracterizada pela reiteragdo de tragos
figurativos, isto é, pela associagdo entre figuras apresentadas no
texto” (LOPES; HERNANDES, 2005, p. 251).

E por meio da figuragio que o chargista cria o efeito de
realidade. No caso em particular, vendo as vestimentas do
homem no canto direito inferior, deduzimos que ele seja um
policial, soldado ou militar (recurso semantico). A multiddo é
representada por milhares de circulos (recurso visual). Na fala
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do militar e nas faixas seguradas pelas pessoas temos a enun-
ciacdo, a debreagem enunciva (recurso sintético).

‘h‘

Dl

‘, o ‘.ryooc:\ﬂ'0 2L

O enunciador (Henfil) possui duas formas de transmitir
o seu discurso através da debreagem. Na debreagem enuncia-
tiva, o discurso é realizado na primeira pessoa enquanto na
debreagem enunciva o enunciador recorre ao discurso na ter-
ceira pessoa, procurando dotar o enunciado com um carater
mais objetivo (FIDALGO, 2004).

O carater mais objetivo que Henfil procurou imprimir as
charges desse livro é digno de nota. Ele acreditava estar retra-
tando a realidade, contando um fato tal qual um fotografo ou
um jornalista, donde o uso da debreagem enunciva.

O fotografo vai 14 e fotografa; um cara vai la e se torna co-
baia do fato, que é o reporter; e eu desenhava como eu via
o fato, entdo me considerava repdrter como qualquer outro,
com uma possibilidade de dar uma opinido um pouco mais
avang¢ada (SOUZA, 1984, p. 40).

Figura 3

Charge reproduzida do livro

Diretas Jd! (Henfil, 1984).
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Feita a analise de figuragdo, todavia, ainda ndo é possivel per-
ceber a temdtica da charge em sua totalidade. Ela retrata uma
manifestacdo a favor do voto direto. Esse é o nivel discursivo. Tra-
temos agora do nivel narrativo. O sujeito-destinatario da charge
sdo os manifestantes, o povo. Ou seja, o préprio leitor (ou o leitor
ideal, isto é, aquele que ja tenha em germe o desejo de elei¢oes
diretas livres). O objeto de desejo do sujeito-destinatario é o voto
direto. O sujeito-destinatario aqui é, portanto, o que possui com-
peténcia, sabe como proceder (saber-fazer), e performance, vai
agir de fato (faz-fazer) e transformar o estado do mundo ao seu
redor a fim de obter o que deseja, no caso, o voto direto (LOPES;
HERNANDES, 2005).

Dito de outra forma, o povo, dentro do qual se encontra-
va o leitor das charges de Henfil, é o sujeito capaz de mudar
a realidade que se apresenta. Ele possuia o conhecimento, a
vontade e a capacidade de mudar o processo eleitoral do pais.
Aqui hd uma interse¢do com a sociologia do conhecimento
proposta pelo pensamento de Berger e Luckmann (1985), que
tratam da habilidade que o homem possui de transformar a
realidade social em que estd inserido.

O oponente, que procurava dificultar a missdo do sujeito-
-destinatdrio, na charge, é representado pelo militar, isto é, o
Estado opressor. Henfil, o sujeito-destinador, através da fala
do militar (“o povo é ilegal”), utilizou-se da ironia para per-
suadir e provocar a agdo do sujeito-destinatario. A sanc¢do era
realizada pelo militar, que impedia que o sujeito-destinatdrio
alcangasse seu objeto de desejo. O militar quebra o contrato
estabelecido entre Henfil e o leitor. E nessa quebra de contra-
to, nessa censura que o militar faz ao povo, que a ironia fun-
ciona como critica do sistema politico vigente. A inteng¢do de
Henlfil ao realizar essa san¢do era alfinetar o leitor, perguntan-
do nas entrelinhas: “Esta provocagdo esta sendo feita a vocés.
Eles estdo dizendo que vocés ndo existem. E vocés, vao deixar
por isso mesmo? Ndo vdo agir?”.

No nivel fundamental temos os termos basicos que fun-
dam o sentido elementar da charge. Observamos anterior-
mente que o objeto de desejo do sujeito é o voto direto. Ora,
o voto direto nada mais é do que uma caracteristica da cida-
dania, uma qualidade daqueles que estdo inseridos na vida
politica de um pais. Desse modo, hda uma relagdo de oposi¢do
entre dois valores: /inclusdo/ versus /exclusdo/. A incluséo re-
presenta a vontade e o direito de o povo votar no Presidente
da Republica, uma vez que o povo se encontra va excluido do
processo. Ja a exclusdo significa a inclusdo de um seleto gru-
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po que possuia a propriedade de escolher o representante do
mais alto cargo do Estado, excluindo assim a grande maioria
da populac¢do. Temos, a partir da interpretacdo greimasiana, o
seguinte quadrado semidtico:

—— Disputa Politica ——
(Termo Complexo)

Inclusdo Exclusao

Democracia /' Ditadura
(deixis) / (déixis)

—N3&o-Exclusdo N&o-Inclusdo—

|— Anomia —l
(Termo Neutro)

Esquematizando o quadro acima temos:

Os termos /inclusdo/ e /exclusdo/ constituem o eixo dos
contrarios. Eles geram um termo hierarquicamente superior
(termo complexo), chamado /disputa politica/.

Os termos /ndo-inclusdo/ e /ndo-exclusdo/ constituem o
eixo dos sub-contrarios. Eles também geram um termo supe-
rior (termo neutro), chamado /anomia/.

Os termos complementares /ndo-exclusdo/ e /inclu-
sdo/ geram um termo hierarquicamente superior (déixis),
chamado /democracia/.

Os termos complementares /ndo-inclusio/ e /exclusdo/
também geram um termo superior (déixis), chamado /ditadura/.

A /ndo-exclusio/ implica a /inclusdo/ politica, o que carac-
teriza uma /democracia/. Da mesma forma, a /ndo-inclusio/
no processo politico pressupde a /exclusdo/, que é qualidade de
uma /ditadura/ politica. Esses universos (democracia e ditadura)
estdo contidos dentro de um universo maior, chamado /disputa
politica/. O que chamamos aqui de /anomia/ é o contrario da
/disputa politica/, onde os sujeitos simplesmente ndo querem
participar ou ndo se importam com a vida politica do pais.

Para concluirmos a sintaxe e a semantica fundamental da
charge, resta afirmar que o desenho de Henfil é disforico, uma
vez que o direito ao voto direto é negado. Por mais dispares que
sejam as demais charges que iremos analisar, o quadrado semi-
otico acima descrito se mantém. O sentido fundamental de to-
das as charges é representado pela oposi¢do /exclusdo/ versus /
inclusdo/ onde a ironia é a manipulagdo usada por Henfil como
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martelo para criticar o que estd posto e permitir a possibilidade
de criar o novo, novos habitos e novas instituicdes, no caso, a in-
clusdo do povo no sistema politico brasileiro.

Figura 4
Charge reproduzida do livro
Diretas Jd! (Henfil, 1984).

A segunda charge trabalhada encontra-se na Figura 4.
Ela se apresenta em um bloco de trés quadros. No primeiro
quadro duas personagens estdo em cena, uma empunhando
uma placa com os dizeres “Indiretas Sempre” (que chamare-
mos de ‘A’), a outra com a frase “Diretas Ja!” (que chamaremos
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de ‘B’). Henfil, o enunciador, desenha ‘A’ com um olhar e um
sorriso malicioso, de quem ird pregar uma pe¢a em ‘B’ ‘B, por
sua vez, olha ‘A’ de soslaio, cauteloso. No segundo quadro, ‘A’
permanece com uma expressao cinica, enquanto ‘B’ arqueia as
sobrancelhas para cima, manifestando uma expressdo pura,
simples, quase ingénua. No terceiro e tltimo quadro temos ‘A’
sozinho, levando a mdo a boca, conotando perplexidade e du-
vida. Essas sdo as figuras do texto, que sdo apreendidas ainda
no nivel discursivo da narrativa.

A charge ndo explicita o tempo e 0 espaco em que se pas-
sa a acdo, mas pelos dizeres das placas que as personagens
seguram, e suas respectivas falas, deduzimos que deve fazer
parte do mesmo espac¢o temporal da charge anterior (Figura
3), um contexto que precedeu a queda do muro de Berlim e o
colapso do império soviético. O enunciador e o enunciatdrio
continuam sendo os mesmos, a saber, Henfil e o leitor, res-
pectivamente. ‘A’ é o destinador da narrativa, que encarrega
‘B’ de uma missdo, responder a pergunta: “Na Russia tem dire-
tas? Tem?”. ‘B, sabedor da resposta (saber-fazer), replica (faz-
-fazer): “Nao! A Russia estd com as indiretas...”. Essa ndo era
a resposta que a ‘A’ esperava ouvir, o que o deixa pensativo.
Essas agoes desempenhadas pelos sujeitos (actantes) caracte-
rizam o nivel narrativo do relato.

O fator humoristico da charge se encontra no fato de a
Russia, que naquele momento histdrico fazia parte da Unido
Soviética e era o simbolo do comunismo, eleger os seus repre-
sentantes politicos através do voto indireto, tal qual o Brasil,
que em outras esferas procurava imitar o capitalismo liberal
representado pelos Estados Unidos da América.

O que Henfil faz na charge ¢é expor a contradi¢do do gover-
no brasileiro. Se por um lado o governo procura copiar o siste-
ma econdmico estadunidense, por outro fecha os olhos para
o sistema politico deles, baseado no voto direto. Os militares
instauraram a ditadura militar por medo que o comunismo
chegasse ao Brasil, mas ainda assim ndo se importam de utili-
zar o método soviético para eleger os presidentes.

Retomemos o quadrado semidtico. Diziamos que a oposi-
cdo devalores existente era entre /inclusdo/ versus /exclusdo/.
Nessa charge a oposic¢do fica mais clara, uma vez que cada uma
das personagens defendia um dos valores. ‘A, simpatizante da
ditadura militar, defendia o voto indireto, que deixava grande
parte da populagdo brasileira fora do pleito, caracterizando
uma exclusdo. ‘B, por sua vez, defendia o voto direto, qualida-
de da democracia e que preza pela inclusdo da maioria.
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Charge reproduzida do livro Diretas

N mell
gfglzg'ﬁ? U eivid
presi éLma..

Figura 5

Jd! (Henfil, 1984).

A Figura 5 traz a terceira charge que iremos investigar.
Assim como a anterior, ela se apresenta em um bloco de trés
quadros. No primeiro quadro temos quatro personagens. Na
extrema esquerda hd um desenho mal acabado, apenas com
o numero de tracos suficiente para depreendermos que é uma
pessoa empunhando um microfone, um reporter. No outro
extremo, outra personagem rudimentar expressa surpresa.
No centro do desenho, ocupando metade do quadro, duas
personagens contrastando com as demais. Altos, opulentos e
com um sorriso largo, estdo com vestimentas militares e mui-
tas insignias. Ambos afirmam ao reporter preferirem um civil
na presidéncia. No segundo quadro, novamente o reporter
direciona o microfone para outro militar enquanto a perso-
nagem da direita, que havia expressado surpresa no primeiro
quadro, fala: “Bio... Entdo eu escolho...”. No terceiro e ultimo
quadro, os militares novamente ocupam boa parte do espa-
¢o com a mdo na boca, ‘pedindo’ siléncio a personagem que
havia falado no quadro anterior, agao enfatizada pela onoma-
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topéia presente no quadro: “Psssss”. Enquanto isso, o reporter
sai discretamente de cena. Essas sdo as informacdes que as fi-
guras presentes no desenho nos revelam, constituindo o nivel
discursivo da charge.

Henfil e o leitor permanecem sendo, respectivamente,
enunciador e enunciatario da charge. Os militares, ao afirmarem
a preferéncia por um civil na presidéncia, aparentemente in-
cumbem os cidadaos, representados na charge pela personagem
da extrema direita no primeiro e segundo quadro, de escolher o
proximo presidente da Repuiblica. Logo, no nivel narrativo, os
militares representam o destinador da narrativa enquanto que
o cidaddo desempenha o papel de destinatario. O cidaddo, com
a competéncia necessdria para cumprir a tarefa, expressava seu
desejo de escolher o proximo presidente (performance), quando
era abruptamente interrompido pelos militares. Essa interrup-
¢do caracteriza uma san¢do por parte dos militares ao cidaddo.
Significa que o contrato entre destinador e destinatario foi que-
brado. O destinatario ndo entendeu a mensagem que o destina-
dor quis passar. O cidaddo tomou como verdade uma mentira
dos militares e por isso foi castigado.

Henfil manipula o discurso procurando obter uma determi-
nada interpretacgdo do leitor sobre a charge. Os militares, cheios
de insignias, sdo desenhados com preciosismo e estampando um
largo sorriso no primeiro quadro. Esse sorriso é lido como cinis-
mo e, ao repreenderem o cidaddo, suas falas sdo lidas como hi-
pocrisia. O leitor provavelmente ndo ird se identificar com essas
personagens falsas, cinicas, hipdcritas e dissimuladas.

O olhar de espanto do civil no primeiro quadro conota
ingenuidade e simplicidade. O termo coloquial “bdo”, usado
no segundo quadro, cria uma empatia e proximidade com o
leitor. H&a uma identifica¢do entre o civil e o leitor também
pelo fato de o leitor (em principio) ser um civil e querer o voto
direto para presidente da Republica.

Seguindo o quadrado semiotico temos, de um lado, os
militares agindo hipocritamente e defendo a possibilidade de
um civil no poder, quando na realidade ndo querem que isso
aconteca. Do outro lado, o civil procura incluir-se, fazer parte
do processo eleitoral dizendo que ele quer participar do pro-
cesso decisorio, sendo severamente censurado pelos militares.

A tltima charge a ser analisada encontra-se na Figura 6. A
acdo divide-se em seis quadros. No nivel discursivo novamen-
te é impossivel determinar o tempo e 0 espago em que a charge
se desenrola. O que podemos deduzir das figuras presentes
no desenho é que a esquerda ha uma personagem em cima
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de uma plataforma gritando no megafone (que chamaremos
de ‘C’). A direita de ‘C, em uma posicao inferior, varias cabe-
¢as olham com uma expressdo de insatisfagdo para ‘C’. A cena
se repete nos seis quadros. Enquanto que nos trés primeiros
‘C’ se exaspera, no quarto quadro ha uma hesita¢cdo, uma pre-
ocupagao. No quinto, ‘C’ aparenta até ter pena da multiddo,
enquanto que no sexto, expressa um sorriso sem jeito, quase
culpado. A multiddo, por sua vez, permanece do primeiro ao
ultimo quadro com fisionomia de reprovac¢do, de indignagao.
VoLTe
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Aos seus ou
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Figura 6
Charge reproduzida do livro
Diretas Jd! (Henfil, 1984).
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O nivel narrativo se apresenta com ‘C’ como destinador
da narrativa, encarregando a multiddo (destinataria) de exe-
cutar vérias tarefas. ‘C’ procura persuadir (manipulacdo) as
pessoas a deixarem o local. Essas, todavia, sem possuirem a
competéncia (poder-fazer) para agir (faz-fazer) interrogam a
‘C’ como devem proceder. Uma vez que a missao foi falha e
o contrato rompido, o enunciador procura, sem sucesso, dar
seguimento a narrativa, realizando nova pergunta a multidao,
agora em outro idioma: “Do you speak english?”.

O fator humoristico do desenho se encontra no fato de,
apds falhar sucessivamente na tentativa de dispersar a multi-
ddo, ‘C’ tentou usar o artificio de falar em inglés para dissimu-
lar o seu fracasso. O olhar tristonho de ‘C’ no quinto quadro
conota uma solidariedade com o povo. Mas essa impressdo é
rapidamente removida com o sorriso cinico que estampa no
sexto e ultimo quadro.

Mais uma vez a oposi¢do /inclusdo/ versus /exclusdo/
apresenta-se. A multiddo ndo possui partidos politicos, tra-
balho ou mesmo casa a que possam recorrer. A ignordncia de
‘C’ sobre o fato demonstra que ele provavelmente possui todos
esses predicados. Mais uma vez Henfil desenha o povo reivin-
dicando direitos, enquanto o governo insistia em exclui-los,
por exemplo, da possibilidade de se organizem politicamente
dentro de partidos.

E pressuposto do enunciador (Henfil) persuadir o enuncia-
tario (leitor) a acreditar em sua ideologia. Pelas charges anali-
sadas fica clara a posi¢do democritica de Henfil. Seu humor
irbnico, muitas vezes também agressivo, visava desnudar o ca-
rater opressor da ditadura militar, criticando o status quo. Como
o martelo de Nietzsche, Henfil procurava destruir a institui¢do
que estava posta para que novos habitos politicos pudessem ser
criados, como uma democracia baseada no voto direto.

A caricatura zombava, escarnecia as institui¢ées. Testava a
solidez destas. As institui¢cGes sdo construidas e mantidas diaria-
mente por todos nos, conscientemente ou ndo. As instituicoes
existem porque elas sdo convenientes para grande parte da so-
ciedade. Mas quando elas comegam a esmorecer, os humoristas
estdo entre os primeiros a notar, uma vez que eles, principalmen-
te os ironistas, sdo eternos inconformados, sempre procurando
mudar a realidade que os rodeia. Nietzsche acreditava nesse po-
der transformador do riso. Como um martelo, o riso destruiria as
convengdes e possibilitaria a criagdo de algo novo. Por esse cara-
ter fecundo, o fildsofo coloca o riso acima do bem e do mal, re-
presentando-o como um sim a vida, ao desconhecido e a alegria.
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O cartunista Henfil, acreditamos, corroboraria com a tese
do martelo. Buscamos assim, por meio de uma analise semiotica,
atingir o sentido fundamental de suas charges e descobrir a opo-
sicdo motriz do livro Diretas Ja!. Vimos que a ideologia que move
os desenhos irénicos de Henfil é claramente politica. O cartu-
nista possui uma posi¢do definida e a defende em cada charge.
Ataca o status quo e a institui¢do do regime militar, faz troga de
suas fraquezas e defende o habito do voto direito, de forma que
todos possam participar do processo eleitoral da escolha do pre-
sidente do Brasil, para que assim outra institui¢do, a democracia
participativa, seja novamente estabelecida.
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O sujeito e a visualidade:
parabolas do olhar contemporaneo

Resumo

O presente artigo trata do percurso do olhar em seus

diferentes tempos histdricos, tomando como referencial

a historia das representagdes na arte. Para tanto, utiliza o

conceito de subjetividade do observador na construcdo da

visualidade apropriando-se das formulag¢des de teoricos da

imagem e da filosofia e discute de que modo esta constru¢ao g:tljt‘l’::sa;}:‘::glme
cria um regime estético especifico na contemporaneidade. de visualidade
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The subject and visuality:
parables of contemporary look

Abstract

This article talk about the trajectory of the eye at different
historical times, taking as reference the history of
representation in art. Therefore, using the concept of
subjectivity of the observer in the construction of visuality
appropriating formulations of the image and philosophy
Aesﬁ‘i‘ft'?c"s";st: theorists and discusses how this construction creates a
regime of visuality  Specific aesthetic in the contemporary time.
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Introducao

Centrado na problematica da construgdo da visualidade con-
tempordnea, o texto discute a trajetoria do olhar através dos
diferentes momentos historicos da arte e de como diferentes
tecnologias relacionadas a criagdo artistica alteraram o modo
como o sujeito percebe as representacdes e narrativas visuais.

Para compreender o que Lyotard definiu de sociedade
“pés-moderna” e os atributos desta sociedade regida pelo ex-
cesso de informagdo visual em detrimento das experiéncias
estéticas pensadas como sensagdes e sentimentos do corpo,
este artigo refaz o percurso da historia das artes plasticas, da
fotografia, do cinema e dos aparatos de ver contemporaneos.
A alterndncia do lugar do olho nos diferentes regimes de vi-
sualidade parte do conceito Medieval do corpo como instru-
mento da alma, passa pelo Renascimento, quando o homem
assume a posi¢do de centro das representagdes, pelo Barroco
que coloca 0 homem dividido entre sua corporeidade e sua
divindade, chega na transformagdo do sujeito pela possibili-
dade de virtualiza¢do do corpo através da fotografia, que viria
engendrar todos os movimentos artisticos no inicio do século
XX tipicamente modernos até chegar ao que se define aqui
como ‘Tegime de visualidade’.

Um olhar inocente

Descrever antropologicamente, ou seja, refletir acerca da-
quilo que é pertinente e caracteristico de uma determinada
sociedade em uma época determinada, é tarefa que se as-
socia logo a um olhar histérico e historicizante. Histérico e
prontamente, verbal e linear. Assim como Margaret Mead
(1975) afirmou em 1973, a antropologia parece ainda uma
disciplina de palavras, do Verbo e ndo de imagens. Temos
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aqui dois confrontos em relacdo ao nosso objeto: a perspec-
tiva escolhida para se aproximar do sujeito contemporaneo
foi a do olhar, das imagens que o direcionamento do olhar
constrdi e como ele as constroi, e também, dizé-lo através
de imagens. O exemplo mesmo de Mead e Bateson, apesar
de pioneiro, aponta a deficiéncia de se atrelar o uso de ima-
gens ao relato de suas narrativas, dizendo o que estd ou ndo
presente na fotografia e implica afirmar que a observa¢do
direta pode ser transposta - sem prejuizo da credibilidade
ou da objetividade - para a escrita. Essa ideia positivista
da imagem invalida a presencga e a contribui¢do da subje-
tividade e se contrapde de imediato a maxima de Richard
Wollheim (2002, p. 16): “ndo existe um olhar inocente”.

Também para Gombrich (1982, p.30), nossos julgamen-
tos estdo baseados em impressdes visuais e sensagdes que
se interpenetram de tal maneira que se torna dificil separar
o que se percebe do que se infere, o que ele viria a denomi-
nar beholder’s share, ou seja, o papel do espectador. Na obra ‘A
Imagem, Aumont retoma este pensamento para fundamentar
sua analise sobre a imagem tratando da participacdo do es-
pectador; quando diz que foi Gombrich, em sua célebre obra
‘Arte e [lusdo’ quem propods a expressdo ‘papel do espectador,
para assim designar o conjunto dos atos perceptivos e psiqui-
cos pelos quais, ao perceber e compreender a imagem, o es-
pectador faz com que ela exista.

(...) Gombrich adota, sobre a percepgdo visual, uma posi-
¢do do tipo construtivista. Para ele, a percepc¢do visual é um
processo quase experimental, que implica um sistema de
expectativas, com base nas quais sdo emitidas hipoteses, as
quais sdo em seguida verificadas ou anuladas. Esse sistemas
de perspectivas é amplamente informado por nosso conheci-
mento prévio do mundo e das imagens: em nossa apreensdo
das imagens, antecipamo-nos, abandonando as idéias feitas
sobre nossa percep¢do. (AUMONT, 2004, p.86).

Na mesma linha, Couchot (2003, p. 4) cita o exemplo das
obras impressionistas, nas quais a participacdo do observador
é solicitada como condi¢do imprescindivel para a existéncia
do trabalho, quando é a retina de quem vé a responsavel pela
sintese otica das pinceladas estilhagadas, para revelar pelo seu
distanciamento ou aproximacdo, enfim, a obra. Este primeiro
olhar revelador podera entdo ser recriado infinitas vezes de-
pois, pela lembranca de cores e luzes.
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Assim, o que Aumont (1994, p.105) chama de imagem
mental é constituida por todos nossos mecanismos percep-
tivos e também por todos os vetores culturais que vao deter-
minar padrdes de percepgdo para determinadas sociedades
em periodos distintos. Para o autor, pode-se encontrar no
campo da imagem trés conceitos presentes no ato de olhar:
representacdo, ilusdo e realismo. Se a representa¢do permi-
te ao leitor aproximar-se “por delega¢do” de uma realidade
ausente, a ilusdo é um fendmeno perceptivo provocado pela
interpretacdo psicoldgica e cultural da representacgdo e, por
altimo, o realismo é visto como uma construgdo social de
regras determinadas, € o que ele chama de uma forma con-
sensual de “[...] um conjunto de regras sociais, com vistas a
gerir a relacdo entre a representacdo e o real de modo satis-
fatorio para a sociedade que formula essas regras”.

Aproximar-se da realidade por encargo é um resquicio ran-
¢oso da crenca positivista de que a imagem estd para a realida-
de como o icone esta para seu referente, por analogia direta, fé
que se propagou com as descobertas cientificas e tecnoldgicas
sobre o processo fisico da visdo e a descoberta da fotografia e do
cinema. Contra esta verdade imagética realista, pura, neutra e
diretamente ligada ao espectador, se interpde a ideia de “olho va-
riavel” de Aumont (2007, p. 53) que apresenta um modesto pas-
sageiro de trem ou o deslumbrado homem que freqiientava os
Panoramas, como provas de que o olhar se direciona para aquilo
que lhe chama a ateng¢do e muda de interesse conforme o “en-
quadramento” que lhe p&e a frente. Assim, o cinema ofereceu
ao sujeito moderno ndo apenas a possibilidade de ver imagens
em movimento, mas de ver a si mesmo. O espectador do cinema
ndo apenas vé e se vé, ele vai além, reflete sobre o que vé, faz re-
lagdes, constrdi conceitos, prevé, ou seja, 0 homem do cinema é,
de acordo com Aumont, “visivel e vidente” .

O surgimento da estrada de ferro causou uma remodela-
¢do espago-temporal, ndo apenas geografica. Houve uma per-
da das raizes e uma busca por aceleracdo. Aumont relaciona o
viajante do trem ao espectador do cinema:

[...] aestrada de ferro, ou antes, as maquinas méveis a ela associadas
- ovagdo, a locomotiva —, modelaram também o imagindrio, e a ca-
mera, em certos aspectos, nao estd longe da locomotiva [...] trem e
cinema transportam o sujeito para a fic¢do, para o imaginario, para
o sonho e também para outro espago onde as inibi¢des sdo, parcial-
mente, sanadas (AUMONT, 2007, p. 53).
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O sujeito do trem substitui o espectador da pintura. Ao
contrario deste, o primeiro possui o olho mével e o corpo imé-
vel e é dotado de ubiqiiidade e onividéncia, ou seja, é onipre-
sente, estd em todas as partes e pode ver tudo. Assim como
no cinema, os viajantes do trem apreciam um espetdculo en-
quadrado. O olho mével do passageiro passeia pela paisagem
limitada pela janela do trem da mesma forma que o olho do
espectador move-se pela tela do cinema. Ambos os sujeitos
sdo considerados “sujeitos de massa” porque sdo, simultanea-
mente, andnimos e coletivos. Ao realizar uma viagem de trem
ou assistir a um filme, os homens estdo na presenca de outras
pessoas, ou seja, a experiéncia é realizada coletivamente. Po-
rém, ao mesmo tempo, a apreciacio da paisagem (no trem)
e da narrativa (no cinema) se da na esfera individual, pois o
viajante e o espectador sdo, também, submetidos a emogées.
Sentado, passivo, o viajante aprende depressa a observar o es-
petaculo enquadrado como outrem escolheu apresenta-lo. Os
relatos dos viajantes e dos espectadores do cinema sdo pra-
ticamente idénticos: sujeitos transportados para outra esfera
da vida privada, uma ficcionaliza¢do do aqui e mais além, um
sujeito passivel de ser ‘neurotizado’ na concep¢do freudiana
de neurose, enfim, um sujeito tipicamente moderno.

Os irmdos Lumiére, homens-simbolo da modernidade,
trabalharam basicamente dois problemas na transformacao do
olhar: o efeito de realidade e a questdo do enquadramento. Ou
seja, problemas relacionados diretamente a questdo fundamen-
tal: a liberacdo do olhar no século XIX. O cinematdgrafo ndo é,
alids, por si s0, o apogeu dessa liberagdo: ele aparece, - a coinci-
déncia é enorme - dois anos depois da primeira Kodak, a ma-
quina que se gabava de por, enfim, o instantdneo ao alcance dos
amadores. Lumiére vai além e desloca de saida, neste terreno,
tanto a pintura quanto o instantaneo fotografico.

Cabe lembrar também a critica radical de Flusser (2002), que
desmistifica e disseca toda ilusdo acerca da suposta neutralida-
de da imagem. Para ele, as imagens técnicas sdo pensadas como
resultado de um programa tecnoldgico embutido na funciona-
lidade material e criam juizos sobre a realidade a partir desses
programas, internos também a sua propria logicidade. Como
um conceito que se instala na produgdo imagética humana a
partir de seu programa tecnoldgico, a imagem técnica produz
significa¢Ges diferenciadas das significagdes do discurso verbal e
das outras formas de percep¢do da realidade, ou nas palavras de
Flusser (2002, p. 19), as imagens técnicas “[...] imaginam textos
que concebem imagens que imaginam o mundo’.
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Regimes de visualidade

Quando se observaa Historia, constata-se que o homem é dotado
de uma espécie de “olhar historico”, que cada época possuia uma
visdo particular de mundo e, de acordo com essa visdo, cada épo-
ca criava suas representagdes espaciais. Regime de visualidade
(ROCHA; PORTUGAL, 2008) compreende o aprendizado sen-
sorial que permite transformar estimulos nervosos em imagens
com forma, luz e sombra, sendo este aprendizado baseado na ex-
periéncia empirica e em certas regras sociais que estruturam tais
experiéncias. As imagens se imbricam com os significados e com
a dindmica dos afetos, de modo que a relacio homem/imagem é
determinada por uma infinidade de regras sociais denominadas
regimes de visualidade, ou seja, as formas de representar o mun-
do visivel mudam de acordo com os regimes de visualidade de
cada época e de cada lugar.

Comparando-se periodos histéricos dentro da histéria da
arte pode-se exemplificar o regime de visualidade que simbo-
liza a contemporaneidade. O “espago medieval” (século XII a
XV) apresenta um espago hieratico e hierarquico, refletindo
uma posi¢do histérica onde tudo o que existia eram Deus, ho-
mem e diabo. Geralmente, no mesmo plano, sdo superpos-
tos as imagens dos santos em tamanho grande, os anjos um
pouco menores, e os homens, quando eram representados,
menores ainda. No “espago renascentista” (século XV e XVI)
as obras tém um carater racional devido aos grandes desco-
brimentos da época, principalmente aos descobrimentos re-
lativos & astronomia, corresponde a uma visdo de mundo que
privilegiava o homem como centro do universo, um espaco
objetivo, matematico, homogéneo e sistematico. O todo esta
contido de maneira centralizada no espago da obra. Pode-se
considerar que a perspectiva renascentista é uma gramdtica
da visdo constituida por técnicas euclidianas e formaliza-
da por Alberti, onde o homem se colocava como o centro do
universo. No “espa¢o barroco” (século XVII) acontece exata-
mente o contrario; a paixdo toma o lugar da racionalidade, a
irregularidade e a assimetria apoderam-se da simetria. Nesse
espaco, a perspectiva descentraliza-se, tornando-se diagonal,
existindo na maioria das vezes um “outro” observador virtual
com relacdo ao observador real da obra barroca. E nesse ins-
tante historico que o homem tem a no¢do de infinito e ja ndo
se sente como o centro do universo, ndo sente o chdo em que
pisa, e essa “vertigem” se reflete no trompe ['oeil. O observador
sempre olhando para o alto, ou lateralmente, para uma obra
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que contém parte do mundo e nio o todo. Para Gullar (1988,
p. 218) “[...] a percepgdo do homem é histérica. O homem néo
viu sempre a realidade como vé agora. Através da historia o
homem aprendeu a ver, criou modos de ver, desapareceu e
criou outros modos”. Pode-se citar ainda Couchot (2003, p.
15), “As técnicas, lembremo-nos, ndo sio somente modos de
produgdo, sdo também modos de percepc¢ao, formas de repre-
sentacOes elementares, fragmentarias e estilhagadas do mun-
do, que ndo tomam a via dos simbolos”.

Para compreender de que modo de elabora a visualidade
do sujeito contemporaneo, podemos tomar de empréstimo a
observacdo de Durand (1998, p.7), que afirma vivermos em
uma civilizacdo das imagens, que se caracteriza pelo parado-
x0 e pela contradi¢do. Uma sociedade gestada pelo Ocidente
onde, de um lado, ha um constante desenvolvimento da re-
produtibilidade técnica (principalmente de imagens) e, por
outro, demonstra uma sistematica desconfianca em relagdo as
imagens, quase iconoclasta.

A parabola do desterritorializado

Ha uma grande polissemia nos autores que discutem o ter-
mo desterritorializagdo. Para alguns pesquisadores o termo
se refere ao desmoronamento das fronteiras, caracterizando
o territorio como politico, para outros, a desterritorializa¢do
esta relacionada a hibridizagdo cultural, fato que impossibi-
lita o reconhecimento de identidades claramente definidas.
Neste segundo caso, o territorio é simbdlico, ou seja, um
espago de referéncia para a construcdo de identidades. Para
Santos (2004), o territdrio passa a ser criado no proprio de-
senvolvimento da Histdria, com a apropriagdo humana de um
conjunto natural pré-existente. Além dos aspectos politicos, o
geografo também destaca a importancia dos aspectos sociais,
econdmicos e culturais imbricados em virtude do movimento
da sociedade no decorrer dos diversos momentos historicos e
do desenvolvimento das técnicas.

Em Haesbaert (2004, p.19), 1é-se a indagag¢do: “O mundo
estaria se “desterritorializando? Sob o impacto dos processos
de globaliza¢do que “comprimiram” o espa¢o e tempo, [...] 0
que restaria de nossos “territdrios”, de nossa “geografia’? Na
filosofia pos-estruturalista de Deleuze e Guattari (1997) que
se encontra o conceito mais elaborado sobre territorializa¢do
e desterritorializagdo, um dos principais debates da chamada
pos-modernidade, onde os discursos incluem diferentes di-
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mensdes cotidianas, tais como econdmica, politica e cultura.
De maneira simplificada, pode-se considerar a desterritoriali-
zagdo como um movimento pelo qual se abandona o territorio
através de uma linha de fuga, movimento este seguido pela re-
territorializagdo. Ambos os movimentos, desterritorializa¢do
e reterritorializa¢do, funcionando como ato, a¢do, ritmo, na
construcdo incessante do territorio. Muitos autores associam
a caracteristica desterritorializada da sociedade contempora-
nea como condigdo sine qua non a pés-modernidade. Ao rom-
per com uma época, (HAESBAERT, 2004) o pds-modernismo
inaugura uma nova sensibilidade, uma nova experiéncia de
mundo que se vincula aos novos paradigmas tecnologicos que
desestruturam antigos alicerces da sociedade com relagdo ao
espaco. O uso das novas tecnologias gera um descentramento
do individuo em relagdo a comunidades delimitadas, onde os
contatos sdo cada vez mais virtualizados, eliminando a proxi-
midade fisica. Os espacos fisicos continuariam como veiculos
de a¢des concretas e processos de simboliza¢cdo, mas permea-
dos por novas fun¢des e novas expressividades.

Desta maneira, a exaltagdo do sensivel (SANSOT, 1986), a
velocidade e os perigos (COUCHOT, 2003), o sensualismo cole-
tivo (MAFFESOLI, 1990), o realismo sensorial (DURAND, 1984)
sdo expressdes conceituais que tentam definir a configuragdo da
experiéncia humana nas grandes metrépoles contemporaneas.
Uma experiéncia que se altera e comove por imagens, objetos e
pessoas que sio transformadas em informacGes sensiveis através
dos inumeros arranjos que a vida social assume quando na pai-
sagem contemporanea urbana: conjunto de formas, de cores, de
sons, de luminosos neons que formam o campo da cultura que
hoje se configura por expressdes verbais e corporais, ambiéncias
sonoras, atmosferas artisticas fragmentadas através das quais o
sujeito cria e recria sua identidade e seu modo de olhar. Hd uma
relacdo entre producdo cultural e os modos de subjetividade nas
sociedades capitalistas contemporaneas (JAMESON, 2004), re-
la¢do esta marcada pela fragmentacdo e falta de profundidade,
de caracteristicas dispersivas e esquizofrénicas, instavel, descon-
tinua e descentrada.

Esse é o verdadeiro momento da sociedade da imagem, na
qual, segundo Paul Willis, os sujeitos humanos, ja expostos
ao bombardeio de até mil imagens por dia, vivem e conso-
mem cultura de maneiras novas e diferentes. Se as obras de
arte high tech tematizadas tecnologicamente ofereciam as
estruturas de um tipo de reflexividade ou autoconsciéncia a
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respeito de nossa atual situagdo e de sua relagdo com a tecno-
logia da informacdo, é tentador sugerir que no momento pos-
-moderno a reflexividade como tal se submerge na pura supe-
rabundancia de imagens como em um novo elemento no qual
respiramos como se fosse natural. (JAMESON, 2004, p.135).

De como chegamos a esse modo de ver e apreender que,
titubeantes, chamamos ‘pds-moderno, € algo que pode ser
exemplificado com a imagem de um adolescente em um sho-
pping de qualquer grande metropole - como Sao Paulo, ves-
tindo uma camiseta da Nike, ouvindo a banda alema de tecno
minimalista Krafwerk nos fones enquanto observa um teldo
com imagens de uma catdstrofe na Taildndia em tempo real,
carregando na bolsa um amuleto indigena guardado do ulti-
mo mochildo pela América Latina. Em que tempo e em que
espaco esta este sujeito desterritorializado? (GUATTARI,
1993). Qual o zeitgeist desta paisagem?

O conceito de «pds-modernismo» é de defini¢do tdo esotéri-
cacomo o0 é o de um Deus omnipresente. Trata-se de um ter-
mo criado para descrever fendmenos tdo diversificados como
os filmes da Guerra das Estrelas, a pratica de amostragem di-
gital na musica rock, campanhas politicas com recurso aos
meios televisivos e as criagdes de moda de Jean Paul Gautier e
Issey Miyake, e parece constituir o reflexo da vida contempo-
ranea. (HEARTNEY, 2002, p. 06).

Paraa autora, a pds-modernidade acontece 14 onde se dd o
desmoronamento da identidade do sujeito, a autoridade cul-
tural ja ndo se sustenta pelos mesmos alicerces, se passa do
processo artistico da produgdo para a reprodugdo, o que impli-
ca copia, pasteuriza¢do, amalgama de estilos, escolas e concei-
tos, o uso proposital do fake e do kitsch. O que Heartney faz ¢é
sistematizar diferentes referenciais do pensamento artistico-
-filoséfico que dominaram a discussdo sobre o sujeito/iden-
tidade/contemporaneidade. Pode-se citar significativamente
Lyotard, que definiu a condi¢do pés-moderna como um esta-
do de incredulidade em relagdo as metanarrativas (Lyotard,
1984), propondo com o aforismo que a base da experiéncia da
pos-modernidade decorreria da perda das crengas em visdes
totalizantes da Histdria, que prescreviam regras de conduta
politica e ética para toda a humanidade. As metanarrativas fo-
ram substituidas por narrativas menores e multiplas que ndo
buscam (nem obtém) significado, unidade, legitimagdao ou
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universalidade. Outro conceito citado pela autora é o de simu-
lacro e simulac¢do, que alardeado por Baudrillard, classifica a
nossa época como hiper-real, onde a imagem passa por quatro
fases, iniciando-se com aquela em que reflete uma realidade
primeira, para entdo mascarar e perverter esta realidade, de-
pois mascarara auséncia de uma realidade primeira e, por fim,
a imagem ndo mantém qualquer relacdo com qualquer reali-
dade: é o seu préprio simulacro. No pés-moderno ha também
a presenca de uma antiestética, no sentido de resisténcia ao
significado original do termo estética, como sensibilidade de
sentidos e de corpo, aisthesis. Ndo é o estudo do belo na arte
que caracteriza a estética e sim a veiculacdo desse estudo a
uma experiéncia que ndo é adquirida através da razdo, mas da
emocdo, da sensibilidade, uma experiéncia originada direta-
mente no corpo orgdnico, daquilo que é sensivel a ele.

A estética nasceu como um discurso sobre o corpo. Em sua
formulacdo original, pelo filésofo alemdo Alexander Bau-
mgarten, o termo ndo se refere primeiramente a arte, mas,
como o grego aisthesis, a toda a regido da percep¢do e sen-
sacdo humanas, em contraste com o dominio mais rarefeito
do pensamento conceitual. A distingdo que o termo “estética”
perfaz inicialmente, em meados do século XVIII, ndo é aque-
la entre “arte” e “vida”, mas entre o material e o imaterial: en-
tre coisas e pensamentos, sensagdes e idéias; entre o que estd
ligado a nossa vida como seres criados opondo-se ao que leva
uma espécie de existéncia sombria nos recessos da mente.
(EAGLETON, 1993, p. 17).

Apresentando-se de modos diferentes na Historia, a esté-
tica pode ser denominada como uma manifesta¢do do regime
de visualidade de determinada época.

A parabola do Ornitologo

O territdrio como ato afeta os meios e os ritmos, que por sua
vez voltam a se desterritorializar e a reterritorializar. (DELEU-
ZE; GUATTARI, 1997a) Portanto, o territério ndo se apresenta
apenas como conjunto de objetos, mas principalmente como
acdo e movimento que se repete. Ha territorio quando o ritmo
se torna expressivo, como no canto territorial dos passaros. O
territorio, antes de oferecer um desempenho, ¢ possuidor de
qualidades expressivas, ¢ “um resultado da arte”. Estas qua-
lidades expressivas estariam presentes também nos préprios
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animais, por exemplo, na cor dos pelos e penas, no canto de
alguns passaros, no cheiro.

O canto territorial é uma assinatura, o passaro diz: “‘este es-
paco é meu”. E meu para qué? Para que ele exerca as suas fun-
¢Oes alimentares, amorosas, de caca... Ou seja, as fungées de
um corpo de pdassaro sdo secunddrias; pressupdem a produ-
¢do de um territério. E o que estou chamando de fung¢do é o
corpo orgdnico. Eu estou dizendo pra vocés que o corpo orga-
nico tem que ser produzido, ele tem que ser produzido - e o
passaro faz essa produg¢do cantando: ele produz um territd-
rio; delimita o territério dele. E de uma beleza extraordindria!
(ULPIANO, 2010).

Segundo Orreda (2008) o ornitélogo e musico francés
Olivier Messiaen estudou os pdssaros por vdrias décadas e
classificou os cantos em quatro tipos: O canto de alarme -
canto do tipo organico, para protecdo do corpo organico. Na
proximidade do predador, o passaro emite um grito ou can-
to que os outros passaros entendem e se refugiam. O canto
da primavera - Canto do tipo orgdnico, para reproducdo do
corpo organico. Canto amoroso, do acasalamento. Os ma-
chos cantam desesperadamente para conquistar as fémeas.
O canto territorializante - Canto do tipo estético, ainda
orgdnico. Destina-se a marcar o territério. S3o mais bonitos
que os cantos do amor. Estabelecem torneios entre si e, se um
passaro entender que o canto do outro é superior, ele sai. Os
passaros sdo éticos. Aquele que cantar com mais beleza fica
com o territdrio e ali faz seu ninho. O canto do crepusculo
- Canto do tipo estético, de um corpo sem 6rgdos. Canto ori-
ginal do género chamado tordo. Se o canto de alarme vem de
fora, o canto do crepusculo vem de dentro. Num crepusculo
mais longo, quando as cores fortes e tons de violeta demo-
ram a desaparecer, quanto mais intenso as cores, mais agudo
é o canto do passaro. Ele abandona seus interesses organicos
e se volta para a imagem do creptisculo, na construgdo de um
“corpo sem 6rgdos” (DELEUZE; GUATTARI, 1997b). Os au-
tores se apropriam desse conceito formulado originalmente
por Artaud, que, segundo Moraes (2002, p. 70), considerava
urgente a tarefa de encontrar o espago corporal da liberdade,
colocando o homem a nu.

Um CsO [corpo sem 6rgdos] é feito de tal maneira que ele s6
pode ser ocupado, povoado por intensidades. Somente as in-
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tensidades passam e circulam. Mas o CsO ndo é uma cena, um
lugar, nem mesmo um suporte onde aconteceria algo. Nada a
ver com um fantasma, nada a interpretar. O CsO faz passar in-
tensidades, ele as produz e as distribui num spatium ele mesmo
intensivo, ndo extenso. Ele ndo é espago e nem estd no espaco,
é matéria que ocupara o espaco em tal ou qual grau — grau que
corresponde as intensidades produzidas. Ele é a matéria inten-
sa e nao formada, nio estratificada, a matriz intensiva, a inten-
sidade = O, mas nada hd de negativo neste zero, ndo existem
intensidades negativas nem contrarias. Matéria igual a energia.
Produgao do real como grandeza intensiva a partir do zero. (DE-
LEUZE; GUATTAR], 1996, p. 12).

Para Ulpiano (2010) qualquer corpo vivo apresenta duas for-
cas: a organica conservativa, pertencente ao corpo organico, e
a forca estética, pertencente ao corpo expressivo, ou corpo sem
orgdos, ou aos fluxos intensivos. “[...] 0 mesmo pdssaro teria em
seu corpo duas forgas: uma for¢a de conservagao e uma forga sel-
vagem, violenta, conquistadora - cujo tinico objetivo seria a cria-
¢do, a invencao e a producio. E como se fosse uma auto-poiesis:
um poder autocriativo que passaria naquele corpo”.

Conclusoes

O primeiro pressuposto relacionado ao olhar a ser esquecido
deve ser, certamente, a recorrente ideia positivista de que en-
tre observador e imagem hd apenas um circuito optico sinap-
tico de apreensdo sem intermedidrios onde o repertorio ndo
interfere. Nao so o olho é varidvel, como afirmaria Aumont,
como a propria evolugdo das tecnologias digitais revela estes
esquemas cambiantes de producdo e edi¢do de imagens.
Percebe-se que os diferentes ‘olhares histéricos’ transfor-
maram também completamente a posi¢do do corpo no con-
texto social, ndo apenas porque o olho é um 6rgdo humano,
mas porque ele desloca também os outros sentidos e altera as
relagdes de tempo/espago do sujeito moderno e pds-moderno.
Observa-se na linha historica do tempo a virtualizacdo
dos sentidos humanos, principalmente a virtualizacdo do
olhar que se inicia na repentina inflacdo demogréfica das
cidades, passando pela inven¢do da maquina fotografica,
do cinema, do video, e culmina no computador. Essa virtu-
aliza¢do da cogni¢do humana se reflete em suas expressdes
artisticas; na revolu¢do duchampiana, no Impressionismo,
no Cubismo, no Surrealismo, em todas as vanguardas artis-
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ticas, e na contemporaneidade se reflete nas artes sistémi-
cas, digitais e telematicas.

Conclui-se que qualquer incursdo na analise do sujeito con-
temporaneo e sua relagdio com o olhar passa necessariamente
pela ideia de visualidade extrema e saturada, poés-moderna, na
qual a proposi¢do do corpo fisico, do corpo organico, se retrai
e se amputa em beneficio do uso dos sentidos ligados apenas a
distancia, como ouvir e, principalmente, ver. Assim, o0 homem
pos-moderno necessita reconquistar seu corpo sem 4rgaos num
retorno 4 aisthesis, necessita recuperar seu corpo expressivo.
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te, mergulhado em um mundo que nao para de se fazer ver.
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Exclusao digital e fotografia: apropriacoes
e utilizacoes dos equipamentos de captacao da imagem

Resumo

O objeto deste artigo parte das relagdes criadas entre os

individuos e as tecnologias digitais de captagdo fotografica.

E desenvolvido um entendimento sobre os avancos, as

transformagdes e a popularizagdo que a fotografia tem

sofrido, até chegar a uma alargada acessibilidade. Com

base no levantamento de dados recolhidos a partir de

uma amostra sistematica de entrevistas realizadas por

investigadores de Lisboa, Coimbra e Porto, para o projeto

de investigac¢do “Inclusdo e participagdo digital’, esta

analise procura compreender as apropriagdes e utilidades

dadas a imagem fotografica e aos equipamentos de

captagdo imagética por parte dos individuos entrevistados,

incluindo a utiliza¢do e captac¢do da fotografia gerada pelos

celulares como ferramenta digital, as suas especifica¢cdes

e caracteristicas, e a relagdo que a fotografia possui com a Fpgtlzvm;"l.’avle: R
gralha, inclusao

memoria e o registro, enquanto fung¢do social. digital, celulares
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Photography, digital inclusion,
mobile phones and memory

Photography and digital exclusion:
appropriations and uses of
image capture equipment

Abstract

The purpose of this article part of relations established between
individuals and the technologies of digital photo capture. It
developed an understanding of the advances, changes and
popularization that photography has to suffer, until you reach
a wider accessibility. Based on survey data gleaned from a
systematic sample of interviews conducted by researchers from
Lisbon, Coimbra and Porto, for the research “Digital Inclusion
and Participation’, this analysis seeks to understand the uses
and appropriations given to the photographic image and
equipment to capture imagery from individuals interviewed,
including the use and collection of photographys generated by
mobile phones as digital tool, its specifications and features,
and the relationship that photography has with memory and
registration as a social function.
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Introducdo

O “fosso digital” em que se encontram algumas parcelas sociais pas-
sa a intensificar-se como objeto de interesse politico e académico a
partir da década de go (SELWYN, 2006). No inicio do século XXI,
alguns entusiastas tecnoldgicos, como Strover (2003) e Compaine
(2001), declararam a exclusdo digital como vencida, ou pelo menos
em vias de extingdo. No entanto, a equidade de acesso ainda esta
longe de ser alcancada. Sao gritantes as desigualdades criadas pela
tecnologia, sendo esta uma barreira limitadora entre os que estdo
imersos no conhecimento e os que dele se encontram excluidos. E
possivel crer que os alicerces para a compreensao do “fosso digital™
passam pelo entendimento entre inclusdo e exclusdo digital e o seu
grau de correlacdo com a exclusio social. Jung (2001), na sua pesqui-
sa, ressalta que a exclusdo digital pode ser apenas uma caracteristica
superficial, que mascara as desigualdades sociais mais importantes.
Entendemos que a partir da condi¢cdo de acesso poderemos obter
uma das diversas variaveis que condicionam a compreensao, de for-
ma mais analitica, das problematicas de desigualdade e “marginali-
dade” social.

Desenvolvemos um entendimento sobre os avangos, as
transformagdes e a popularizagdo que a fotografia tem vindo a
sofrer, até chegar a uma alargada acessibilidade. O seu baixo cus-
to, as melhores condig6es para aquisi¢do de equipamentos, bem
como a sua agregacdo a outros aparelhos como celulares e PDAs,
mostram a fun¢do hibrida que a fotografia tém vindo a assumir
no campo tecnologico. A fotografia digital, hoje, apresenta mu-
dancas radicais através da imediata visualizacdo da imagem, dos
menores custos de produgdo, além de uma grande facilidade em
manipular, editar e difundir a imagem. Em poucas palavras, a fo-
tografia ganha um novo suporte que a populariza e a torna mais
presente na vida cotidiana das pessoas.
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Este artigo é constituido por um enquadramento tedrico,
no sentido de identificar qual o ponto de situa¢do referente as
pesquisas nas areas da fotografia e inclusdo digital realizadas
no mundo. Uma reflexdo tedrica fundamentada serve como
base estrutural para a andlise empirica. As orientagdes meto-
dolégicas sdo os pontos norteadores para traduzir as motiva-
¢Oes que levaram ao proposito deste trabalho.

A fotografia como ferramenta tecnologica

E pelo fato da sociedade atual se encontrar em contato direto
com algumas tecnologias que propomos analisar as transfor-
magdes e influéncias de uma, em especifico: a fotografia. Par-
timos do pressuposto de que, com os avangos tecnoldgicos no
campo imagem fotogréfica, esta se torna parte integrante das
relacdes interpessoais, pois nela estio eternizados recortes de
momentos que ndo se poderdo repetir, existencialmente.

A partir do instante em que a fotografia é analisada como
uma tecnologia, através da sua popularizag¢do, a imagem fo-
tografica torna-se uma influéncia crescente nas relagdes com
pessoas, objetos, conhecimento e a imaginacdo de cada indi-
viduo. E verdade que tal situagio pode ser observada com a
pintura, antes do surgimento da daguerreotipia?, no século
XIX. Entretanto, nunca seria tdo divulgada e acessivel como
na era digital. O fato é que a imagem fotografica tem vindo a
passar por uma transformagdo radical na sua fungdo social na
vida cotidiana (BOURDIEU, 1965).

2.1 As transformacoes referentes a fungao so-
cial da fotografia

A fotografia transgride o poder temporal e simbdlico e assu-
me um papel de representacdo de momentos, lugares, ob-
jetos e lembrancas de bons tempos. Carole Riviére (2006)
apresenta ideias distintas quando afirma que a fung¢do da
fotografia, particularmente a de registro familiar, ndo de-
saparece com avangos tecnoldgicos, mas se altera. Sobre a
sua func¢do, assume que “tém gradualmente alargado a pra-
tica de situagdes fotograficas cada vez mais diversificadas,
profanado o seu uso, até agora reservado para momentos
excepcionais” (RIVIERE, 2006, p.120). Van House (2005)
confirma a teoria quando diz que “com uma camara sempre
disponivel e com fécil visualizagdo e partilha de fotografias,
as pessoas tém encontrado novas formas de usar as imagens
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para suportar usos sociais. Formas estas ndo utilizadas an-
teriormente.” (VAN HOUSE et al., 2005, p.1856).

Um dos processos mais significativos de avangos e trans-
formagoes que a fotografia viveu ao longo da sua historia, mais
ainda do que a inveng¢do da Kodak por George Eastman? ou a
migracdo do analdgico para o digital, tem sido a associa¢do
da fotografia a outros dispositivos como o celular. Tal situagio
pode ser verificada pela relagdo de extensdo do corpo e situa-
¢do de domesticacdo e dependéncia que os celulares assumem
na sociedade atual. A fun¢do de obten¢do da imagem fotogra-
fica pelo dispositivo telefonico concretiza o sonho de uma cé-
mera portatil, que qualquer pessoa pode levar para qualquer
lugar, mas que ndo apresente apenas um unico recurso: a de
captagdo fotogréfica. Os individuos que precisavam carregar
um equipamento fotografico, ao sair de casa, agora estdo mu-
nidos do aparato constantemente.

A popularizacdo da colecdo de imagens da vida cotidiana
tornou-se realidade com a Kodak, em 1889. Com o slogan You
press the button, we do the rest*, Eastman transformou o ato fo-
tografico num ato facil, popular e sem necessidade de técnicas
e conhecimentos mais avan¢ados. No entanto, hoje em dia, se-
gundo Riviére (2006), a imagem fotogréfica alcangou um nivel
ainda maior de acesso e reproducdo com as cameras acopladas
aos celulares. Desta forma, a popularidade dos equipamentos fo-
tograficos, para captar momentos domeésticos e habituais, atinge
0 seu apogeu. A autora vai mais além quando diz que “o ‘telefo-
ne movel’ é o primeiro estado, a protese da pessoa” (RIVIERE,
2006, p.121). Assim, comenta que o celular conduz a um efeito de
banalizagdo do ato de fotografar, permitindo as pessoas fazé-lo
diariamente, a qualquer hora e de qualquer maneira.

A autora aponta ainda que a utilizac¢do da fotografia pe-
los celulares constitui uma mudanga fundamental na fungio
social da fotografia. A autora afirma que as fotos ou videos
captados pelos telefones ndo sdo produzidos para marcar a
memoria, para imprimir ou guardar albuns. Segundo a pes-
quisadora, existem concepgdes distintas entre a fotografia tra-
dicional e a gerada por telefone.

Esta divergéncia ndo se trata de eternizar o momento e re-
cordar os lacos sociais, mas de circular na rede, através dos envios
rapidos e imediatos. E trocar com o outro, pela rede, ou mesmo
mostrar diretamente para quem estd ao lado o “veja essa foto que
fiz agora’, ou como diz Rob Shields (2003): “olha! E nos 5 segun-
dos atras!”. O que importa, como explica Riviére, é marcar o pre-
sente banal e ndo os momentos especiais e solenes.
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Barbara Scifo (2005) prefere observar este fendmeno de mu-
danca através de um olhar socioldgico. Para a autora, o ato de
fotografar transformou-se com o telefone em algo ludico e ndo
banal. Uma esséncia quase magica, onde acontece um jogo de
capturar imagens e partilhar com amigos.

Estudos feitos no Japdo, Finlandia, Franga e Itdlia (KOSKI-
NEN, 2004; KATO, OKABE et al., 2005; RIVIERE, 2005; ROU-
CHY, 2005; SCIFO, 2005; GOGGIN, 2006) mostram que a maior
parte dos utilizadores de cimaras fotograficas pelos celulares ndo
fazem, ou ndo se preocupam em fazer, um backup do material
visual produzido. Os utilizadores enviam as fotografias a amigos
ou usam-nas como fundo de tela do aparelho, sem a preocupa-
¢do de guardar estas imagens como memoria. Neste caso, a di-
fusdo imagética é feita de forma diferenciada daquela usual de
arquivar as imagens em albuns.

Tomamos como exemplo um dos diversos estudos publica-
dos sobre a utilizagdo e fun¢do da imagem fotografica gerada por
celulares. Uma pesquisa feita em 2003, no Japdo, com jovens e
adolescentes aponta que as fotografias digitais captadas pelos
celulares faziam parte de um processo de socializagdo e eram
compartilhadas, apenas, com as pessoas mais intimas do circulo
de amizades. Okabe (2004) diferencia estas das obtidas por uma
camera fotografica tradicional. Através do estudo, o investigador
observa que as imagens num telemovel sdo de curta duragdo e
mais efémeras. Podem ser tiradas para compartilhar um momen-
to com alguém e depois serem apagadas. Situa¢do contraria é re-
gistrada com fotografias feitas com uma camera fotografica, por
exemplo, de turista ou profissional, onde as imagens sdo feitas
com a finalidade de serem arquivadas. “Os telefones com cdmera
alteram a definicdo de que a fotografia ¢ especial e duradoura,
para transitorias e ordindrias” (VAN HOUSE et al., 2005, p. 1854).

Scifo (2005), no seu estudo, apresenta uma visdo distinta. Paraa
investigadora italiana, as fotografias geradas por telefone ndo apre-
sentam o carater de curta duragdo, mas continuam a ter a fun¢do de
registro. O dispositivo telefénico até potencializa o acesso ao arqui-
vo. “A camera do telefone também funciona bem como um arquivo
fotografico de memorias, um arquivo dentro dos celulares de facil
alcance. Algo para olhar repetidamente” (SCIFO, 2005, p.365).

Apesar dea investigacdo de Okabe ter sido desenvolvida ha oito
anos - muito tempo quando falamos de inovagoes e domesticacdo
tecnoldgica - e no Japdo, que apresenta um contexto social, econd-
mico e cultural bastante diferenciado, ndo sendo possivel uma com-
paracdo direta com a pesquisa proposta neste artigo, ¢ importante
perceber que os individuos estdo a utilizar a convergéncia digital dos
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celulares nas suas relacbes sociais. Mesmo os jovens japoneses, no
estudo Uses and Possibilities of the Keitai Camera, assim como 0s
nossos entrevistados ao compartilharem fotografias de algum acon-
tecimento do dia, passam a interagir com seus familiares e amigos
através das imagens captadas.

A partir da sua funcionalidade como registro do real, a imagem
fotografica assume uma fun¢do social de tornar eternos os mo-
mentos, sejam estes de reunido social ou familiar, pela captacdo de
momentos solenes e para reforcar a integracdo do grupo familiar.
Existe claramente a intencdo do registro que reforcard a memoria
através do arquivo, no que Bourdieu (1965) chamava de “verdade da
lembranca” e Barthes (1980) de “ratificagdo do passado”. A prética
também requisitava o0 momento solene, o tempo de revelagdo do
filme e a documentacio em albuns. E com o regresso ao album, dos
momentos familiares (volta ao passado), que a fotografia consegue
reforcara memoria individual e coletiva.

2.2 Fotografia e memoria

Com a evolugdo dos processos e a popularizag¢do da fotografia,
os retratos em familia passam a ser produzidos sem a presenca
de um profissional, permitindo que os familiares produzam as
suas fotografias e os seus albuns, perpetuando assim, mais efi-
cazmente, uma memoria secular. Bourdieu (1965) evidencia o
significado do “dlbum de familia”, quando afirma:

A galeria de retratos democratizou-se e cada familia tem, na
pessoa do seu chefe, o seu retratista. Fotografar as suas crian-
cas é fazer-se historidgrafo da sua infancia e preparar-lhes,
como um legado, a imagem dos que foram... O dlbum de fa-
milia exprime a verdade da recordagdo social. (BOURDIEU,

1965, P.53-54).

Para fundamentarmos melhor a fun¢do que a fotografia
possui como objeto de memoria, partimos do pressuposto de
que a fotografia apresenta e representa um real reproduzido
de um determinado recorte do tempo e do espago. Se cons-
tatarmos que a imagem fotografica é a revelacao de um olhar
que observa um determinado momento histérico, pode ser
apresentada como realizadora da construcdo e produgdo da
memoria, sendo essa representada pela imagem. A reconsti-
tuicdo, seja de recordagdo pessoal ou historica, ird provocar
um processo de (re)criagdo de realidades.

Historicamente, a fotografia passa a ser o suporte
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ideologico para uma representacdo “perfeita’” do real
que o homem moderno perseguia desde a Antiguidade.
Esta imagem transforma-se num elemento referencial
da acdo, caracterizando uma lembranga provocada pelo
olhar que vé e uma sintese da memoria pessoal de cada
individuo. A partir dessa lembranga, sdo construidas re-
des de significados precisos que singularizam a rememo-
racdo pelo ato emocionado. Esta provoca no observador,
a partir da cumplicidade estabelecida entre ele e a ima-
gem, a sensacdo de que aquele momento ja ndo existe,
mas que é permanente na realidade da fotografia.

Segundo Pollak (1992), a memoria é constituida por
acontecimentos, por pessoas/personagens e por lugares.
“Existem lugares da memoria, lugares particularmente
ligados a uma lembranga, que pode ser uma lembranca
pessoal, mas também pode ndo ter apoio no tempo cro-
nolégico” (POLLAK, 1992, p. 2).

Dubois (1984) afirma ainda que “a memdria é feita de
fotografias” (DUBOIS, 1984, p. 314-317), sendo a imagem
fotografica, portanto, uma das formas modernas que
melhor encarna o prolongamento das artes da memdria.
Dubois salienta também que a memoria pode ser enten-
dida como uma mdquina, feita de cimera (os lugares) e
de revelagdes (as imagens).

O fato é que a fotografia historicamente foi - e continua
a ser — um fenémeno que revolucionou a memoria, a so-
ciedade da época e o pensamento moderno. A concepcdo e
visdo de mundo alteraram-se a partir do seu advento com a
sua chamada visdo imparcial, precisa, metodica, inequivo-
ca, que muito contribuiu nos campos da evolucdo tecnolo-
gica, informativa, dedutiva, historiadora do campo social.

Este é o grande valor pertencente a fotografia. Com ra-
zdo, Le Goff (2003) afirma que esta “revolucionou a me-
moria” pois, de imediato, a fotografia pode ativar a memo-
ria, falar sobre um passado, permitir revivé-lo no presente,
mesmo ndo sendo pertencente ao individuo que a observa,
mesmo ndo sendo até a rememoracgdo de seu passado.

Fundamentos metodologicos
para a analise dos dados

Com a finalidade de tentar esclarecer algumas questdes que ron-
dam a fotografia e com base na teoria propostas relativamente
a sua funcdo social e a relagdo criada com os seus utilizadores,
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sugerimos algumas questdes para analise. Entre elas: Para quem
fotografa, existem diferengas entre captar uma realidade a partir
de dispositivos distintos? E possivel afirmar que a fotografia esta
a passar por uma transformagdo da sua fung¢do social com a mi-
gracdo para o digital? A fotografia promove lacos familiares e de
integracao social? Se sim, existe uma rela¢do entre a imagem fo-
tografica, as recordacoes e lembrangas das pessoas? O que muda
com as tecnologias digitais de captagdo da imagem fotografica?
Quais sdo as varidveis que marcam as relagées de apropriacdo en-
tre os individuos e a fotografia?

Como suporte para responder a estas questdes, procura-
mos uma andlise mais detalhada das entrevistas a 65 familias
residentes em Portugal, no dmbito do Projeto Inclusédo e Par-
ticipagdo Digital (2009-2011). Entre as probleméticas a serem
trabalhadas pelo Projeto, estdo questdes voltadas para as de-
sigualdades sociais traduzidas pelas disparidades de acesso e
uso das tecnologias por diferentes individuos e familias, ten-
tando estabelecer uma reflexdo nas condi¢des, apropriagdes e
naturezas desta utilizacdo e participacdo.

As entrevistas semi-estruturadas foram desenvolvidas a
partir de um questionario aplicado entre os meses de Novem-
bro e Dezembro de 2009, nas cidades portuguesas de Lisboa,
Porto e Coimbra. O questiondrio foi estruturado em duas par-
tes, sendo a primeira com questdes voltadas para a historia, vi-
véncias e trajetdrias de vida dos entrevistados e uma segunda
com perguntas relacionadas com as utiliza¢des, apropriagoes,
condic¢des de acesso e uso dos midia digitais. Foram inquiri-
dos dois membros da mesma familia de diferentes gera¢des.

Apos a realizacdo das entrevistas, iniciamos a andlise e
leitura das mesmas. A partir da decomposi¢do, foram cruza-
dos as respostas que mencionam a fotografia com as seguintes
variaveis: sexo, idade, estatuto socioeconémico, utilizagdo e
apropria¢do dos equipamentos fotograficos.

Apesar do questiondrio conter apenas uma tnica questao
diretamente relacionada com fotografia: Tem uma cadmara foto-
grafica ou de filmar? O que costuma fazer habitualmente com
ela? Quando era crianga, a sua familia também tinha estes equi-
pamentos?, existiam outras referéncias ao ato de fotografar.

Como algumas respostas apontam o uso dos celulares
para a captacdo de fotografias, também achamos necessario
incluir as trés perguntas relativas ao tema inseridas no inqué-
rito. No entanto, sé foram dissecadas as respostas em que os
entrevistados comentavam a utilizagdo de recursos fotografi-
cos nos seus celulares. Entre elas estdo: Tem celular? Que tipo
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de celular possui, que caracteristicas tem? Que tipo de utili-
zagdo lhe costuma dar? E em rela¢do a sua familia, quem foi
a primeira pessoa na familia a ter um celular? (no caso de ser
imigrante) Usa o celular para contactar a sua familia e amigos?
Que outros meios usa para contactar a sua familia?

A partir deste contexto, e com estes dados disponiveis para
andlise, foi feita uma observagao analitica com a finalidade de
tentar entender as relaces existentes entre os entrevistados e a
imagem fotografica. Neste caso, chamaram-nos a atencdo as res-
postas referentes a fotografias obtidas pelos celulares e de que
forma esse suporte visual é utilizado como objeto de memdria.

Apropriacoes e utilizac6es dos
equipamentos fotograficos

Os entrevistados, quando questionados se o equipamento fo-
tografico ou de filmar estava presente nas suas infancias, res-
pondem sempre com um saudosismo de um passado que ja
se foi, mas continua a ser imortalizado gracas aos registros
fotograficos. Esta € a relacdao presente entre a fotografia, a
lembranca e as memorias de cada individuo. Observamos que
igualmente os entrevistados, independente do seu estatuto
socioecondmico, género e geragao, comentam que possuem
registros fotograficos arquivados.

Ao tentar-se fazer um perfil basico dos entrevistados, visualiza-
mos que os que possuem menor utilizagdo de dispositivos fotografi-
cos sdo homens, acima dos 45 anos, com baixa escolaridade. Nestes,
as cameras estdo sob encargo, normalmente, dos filhos, netos ou
esposa. No ponto referente ao género, os membros familiares femi-
ninos despontam como utilizadores frequentes dos dispositivos fo-
tograficos. A questdo da situacdo econdmica e social ndo € necessa-
riamente um empecilho para obter tais equipamentos. Isso deve-se
ao fato do mercado apresentar ofertas acessiveis. Assim, a condigdo
socioecondmica da familia pode ser uma variante importante, no
que se refere a especificagdo e funcionalidades do equipamento,
mas ndo a posse destes dispositivos.

4.1 A fotografia feita por celulares

Um fato notodrio, na leitura das entrevistas realizadas, é que
quase metade dos entrevistados anunciam ja ndo utilizarem
as maquinas fotograficas enquanto aparelho de captacdo de
imagem, sendo este equipamento substituido pela fungdo de
camera fotografica de alguns celulares.
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“Hoje em dia, quem tém um bom telemavel ja ndo precisa
de uma camara. Eu tenho um telemével. Tem trés mega pi-
xels. (...) o meu telemovels faz fotografias de qualidade como
uma maquina de trés mega pixels faz. Por isso é que eu ndo
tenho cAmara. Tenho 14 uma cAmara em casa, mas ndo a uso.”
(Portugués e Seguranga, 47 anos).

Do total das entrevistas aplicadas, observamos que mais
da metade dos entrevistados possuem um celular com o re-
curso de cdmera fotografica. Destes, quase metade afirmam
utilizar a captagdo fotografica através do aparelho, contra uma
pequena parcela que declara ndo a usar. Os utilizadores das
fungbes do dispositivo para fotografar sio maioritariamente
os membros da familia mais jovens ou adultos até os 40 anos,
com algumas poucas excegdes.

As pessoas apos 0s 40 anos mostram-se mais adversas
a essas utiliza¢des do seu aparelho de telefone mével. Esse
comportamento pode ser analisado pela idade dos individuos
decorrente do pouco interesse pela tecnologia. Em certa en-
trevista, uma senhora de 42 anos, que diz fazer uso assiduo
das tecnologias através do computador e da Internet, quando
questionada sobre as fung¢des do seu telefone celular, afirma
que este apresenta recursos tecnologicos hibridos, mas utili-
za-o para a fun¢do mais basica que ele proporciona.

“Sei que faz imensas coisas que eu ndo utilizo, estou a ficar
velhinha e nunca utilizei. Sei que da para gravar Mp3, que tira
foto, da pra filmar, essas coisas. Essencialmente da pra telefonar.
(...) oh, faz isso, tém 14 fotos, tem 14 filmes, as vezes me pergunto,
mas pra que isso?” (Portuguésa e Secretdria, 42 anos).

Néo existe uma grande diferenga entre os utilizadores
com maior ou menor grau de habilita¢bes literdrias. Assim,
como os que possuem mais ou menos capital cultural, ou até
econdmico. Com a acessibilidade dos valores de aquisicdo
de celulares com recursos multiplos em Portugal, mesmo os
entrevistados com condig¢bes financeiras mais desfavoraveis
conseguem ter posse de um aparelho com, pelo menos, a fun-
¢do de camera fotografica.

Apesar de metade dos entrevistados afirmar ndo possuir
mais cameras fotograficas, mencionam fazer fotografias, na
mesma, a partir dos seus aparelhos telefénicos. Alguns dizem
que a maior parte das utiliza¢gdes que ddo aos celulares é mes-
mo a de cdmera fotografica. “Quando eu vou a algum lado, tiro
uma fotografia para ficar como recordag¢do. Tiro fotografias a
minha familia para ficar aqui guardado (...) e é essa a utili-
zagdo do telemovel.” (Portugués e Estudante, 17 anos). “Hoje
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em dia, quem tem um bom telemovel ja ndo precisa de uma
camara.” (Seguranga, 47 anos).

Estudos nesta 4rea, como os de Ling (2004), Castells
(2007) e Goggin (2006), comprovam que as fung¢des fotogra-
ficas, audicdo de musica e envio de mensagem (SMS e MMS)
estdo na mesma propor¢do que a utilizacdo basica do disposi-
tivo, a de fazer liga¢des.

Enquanto a cimera apenas capta instantes festivos, deter-
minados e pontuais, o celular captura imagens do cotidiano,
pois esta sempre a mao. Esta andlise refor¢a alguns estudos ci-
tados como os de Koskinen (2004), Kato, Okabe et al. (2005),
Riviére (2005), Rouchy (2005), Scifo (2005) e Goggin (2006),
que apontam para uma mudanga na fun¢do social da fotogra-
fia. A partir das respostas apresentadas, é possivel perceber as
diferencas entre as fotografias tiradas pelas camaras fotogra-
ficas e as captadas pelas cameras incorporadas aos telefones.
Esses usos e fung¢des distintos sdo apontados no nosso enqua-
dramento teorico realizado.

“Uma coisa quando eu acho ‘bacana’ é quando eu estou
em algum lugar e me apetece de gravar aquela imagem e eu
lembro que eu tenho telemovel e isso, para mim, é uma das
coisas que eu mais gosto da modernidade.” (Imigrante brasi-
leiro e Officie Boy, 35 anos)

4.2 Género e imagem

O grupo de entrevistados mais jovens e, especialmente, do
sexo feminino comentam utilizar com mais frequéncia o re-
curso fotografico dos seus celulares. Segundo trabalhos da
historiadora brasileira Miriam Moreira Leite (2000), sobre
“retratos de familia”, e da antropologa Myriam Lins de Bar-
ros (1989), sobre “4lbuns de familia”, as mulheres, dentro do
grupo familiar e de amigos, assumem o papel de “guardids”
das memorias familiares e dos seus grupos de relagées. Desta
forma, podemos dizer que, no aspecto do registro e memoria
fotografica, é na adolescéncia que se inicia uma ‘carreira’ de
responsaveis pelas lembrangas e recordagdes.

Nas entrevistas, também se observa a importancia do pa-
pel da mae como retratista e conservadora das lembrangas
familiares. A matriarca é confiada uma responsabilidade so-
cial de preocupagdo e acompanhamento do crescimento dos
filhos, além da preservacdo, organizacdo, cataloga¢do das fo-
tos e da memoria fotografica da familia. Uma imigrante bra-
sileira, que afirma fazer uso assiduo do computador e Inter-
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net, confirma: “A minha mae era muito adepta a foto, sempre
gostou muito e tinhamos muito mesmo. Também, com cinco
filhos, ndo é?” (Imigrante brasileira e Manicure, 42 anos). “Eu
adorava tirar fotografias. Antes de mim, a minha mée adorava
tirar fotografias, e antes de eu nascer eles ja tinham uma céa-
mara”. (Portuguesa e Formadora, 27 anos)

Para Lins de Barros (1989) o guardido da memdria “est4 refe-
rido a familia quando constréi para si e para os familiares o per-
fil desse papel social. Ndo é uma motivagdo individualizada que
leva o coleccionador a procurar, investigar, encontrar e conservar
seus bens preciosos. Ele estd imbuido de um papel social que lhe
confere o direito e também a obrigagdo de cuidar da memoria do
grupo familiar” (LINS DE BARROS, 1989, p. 38).

No entanto, é notorio que esta fun¢do nem sempre foi de
responsabilidade do membro feminino da familia. Quando os
entrevistados sdo questionados sobre se tinham equipamen-
tos fotograficos na sua infancia, referem-se sempre a figa mas-
culina paterna como o “fotégrafo”, ou pelo menos o detentor
da camera. As mulheres, mies, era concebida apenas a res-
ponsabilidade de arquivar e manter as recordac¢es guardadas.
Um homem, com ensino superior e uso assiduo do computa-
dor e Internet, diz: “O meu pai sempre teve uma cdmara e,
quando saiamos, tiravamos fotografias e sempre tive isso em
casa.”” (Portugués e Desempregado, 22 anos).

E perceptivel uma mudanga nos papéis impostos socialmen-
te a quem ¢ determinada uma responsabilidade especifica. Nas
entrevistas, observamos que atualmente o género feminino da
familia é quem mais frequentemente assume a fung¢do de gerador
e também conservador das recordagdes e memorias familiares.

4.3 Fotografia como objeto de memoria

Um ponto observado na analise é como as fotografias servem de
objetos de registro, memoria e recordacdo de ocasiGes e momen-
tos especiais como festas, aniversarios, férias, etc. Alguns dizem
que em momentos de encontros familiares tiravam muitas fo-
tografias e estes sdo recordados, hoje, gracas a este registro. Em
certo momento, uma entrevistada, que diz fazer algum uso das
tecnologias digitais, descreve: “O meu pai tinha uma maquina
fotografica (...) Temos montes, temos centenas de fotografias que
o teu pai tirou”. (Portuguesa e Escriturdria, 35 anos)

A partir das respostas dos entrevistados, é possivel arris-
carmos afirmar que tais momentos e memorias passam a ndo
ser gravados nas suas lembrangas e recordados se ndo houver
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um registro. A pesquisadora brasileira, Maria Inez Turazzi
(1995), afirma que a fotografia é que credibiliza a veracidade e
autenticidade do acontecimento.

Uma entrevistada, que diz fazer raro uso do computador
e Internet, quando questionada sobre como sdo as festas fa-
miliares, lembra que logo quando se coloca em um momento
“especial’, todos ja questionam a participagdo e presenca da
maquina fotografica para a gera¢do do arquivo, que apresenta
a func¢do futura de rememoragdo e até afirmagdo de que dada
ocasido existiu: “E pa, a fotografia, é pa a maquina, é pa, vai l
buscar (...) E pa, passou o Ano Novo, nem tiramos uma foto-
grafia..”. (Portuguesa e Trabalhadora fabril, 41 anos).

Sobre a veracidade e autenticidade de um fato, Turazzi
(1995) afirma que a fotografia é que credibiliza o acontecimen-
to, quando relata que:

A escola historica filiada ao positivismo, ao transformar os su-
portes da memoria coletiva em documentos com valor de “pro-
va” do tempo passado na historia das sociedades, converteu a
fotografia - mesmo sem o pretender - em ‘testemunho’ por ex-
celéncia da evolug¢do do tempo (TURAZZI, 1995, p. 31).

Neste sentido, pode-se dizer que as possibilidades de lem-
bran¢a dos momentos diminuem e podem ser apagados por
completo das memorias individuais e coletivas caso ndo exista
um registro para recorda-los. Uma senhora com 9o anos exibe
ao entrevistador as suas recordagdes a partir das fotografias
emolduradas nos porta-retratos pousados em um movel da
sala. Ela ndo possui uso assiduo das tecnologias e ndo men-
ciona as fotografias geradas por celulares, muito menos por
equipamentos de captacdo digital. Para a entrevistada, a ima-
gem fotografica ainda é algo “palpavel” que merece um desta-
que na casa. “Eu tenho fotografias de todas as maneiras. Olhe,
a minha filha, a m3e da Susana, tem 14 uma bem bonitinha
(referindo-se as fotografias na mesa) num carrinho de bebé
quando era pequenina.” (Portuguesa e Doméstica, 9o anos).

As fotografias sdo diversas vezes citadas pelos entrevis-
tados como recordagbes de momentos “especiais’, mas na
grande maioria, se ndo em todas, de ocasides felizes e nunca
tragédias e lembrancas tristes. Assim, a imagem fotografica
assume o seu papel artistico e estético de captar o belo, e o seu
papel psicossocial de ser uma representacio de momentos
que valem a pena ser guardados e relembrados. Neste senti-
do, podemos entender que a memoria é o que, na fotografia,
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fica registrado se materializa e se imortaliza. Em certa altura
uma mulher, com uso assiduo da internet, comenta: “A gente
tirava fotos nos momentos mais importantes da familia. Nos
encontros, aniversario e essas coisas. (...) sempre utilizei mui-
to a maquina fotografica. Durante o meu percurso na univer-
sidade. Tenho fotografias de quase todos os momentos: testes,
aulas, jantares, estudo, noites de estudo...”. (Portuguesa e En-
genheira do ambiente, 35 anos).

Os entrevistados dizem utilizar mais as cameras fotografi-
cas e de filmar em determinadas épocas sazonais, festivas e mo-
mentos que apresentam uma certa importancia nas suas vidas,
como Natal, aniversarios, fim de ano, férias e verao. Uma jovem,
em certa altura comenta: “E mais para o verdo, digamos que é
mais memorias, que eu nunca vou esquecer, cComo este verao que
nunca vou esquecer, porque tenho tudo gravado”. (Portuguesa
e Estudante, 15 anos). “Utilizo. Mas é mais no Verdo. Assim, no
Inverno usa-se quando é aniversarios ou Natal. Mas tirando isso,
ndo se usa”. (Portugués e Estudante, 16 anos).

O fim da coletividade do equipamento fotografico

Bourdieu (1965) assinala que a cimara fotografica é considera-
da a propriedade comum do grupo familiar. Esta acompanha
as ocasides referentes a este grupo, limitada a oportunidades
de socializagdo deste grupo e alguns poucos objetos.

Uma caracteristica observada em relagdo a utilizacdo dos
equipamentos fotograficos e de filmar é a de que, aos poucos,
os dispositivos abandonam a sua particularidade de uso fami-
liar para ser um objeto pessoal onde cada membro da familia
possui o seu. Alguns entrevistados dizem ndo possuir cimeras
fotograficas, mas dizem que os seus pais ou filhos as possuem.
O mesmo entrevistado afirma ja ndo precisar de camera fo-
tografica, ja que o celular substitui as suas fun¢des. Quando
questionado pelo entrevistador se possui maquina fotografi-
ca um homem afirma: “N3o tenho (...) o meu filho tem uma”.
(Portugués e Seguranga, 47 anos).

Ja uma mulher de 33 anos comprova que ndo é possuidora
do seu equipamento proprio, mas faz utilizacdo da maquina
fotografica dos seus pais. Quando interrogada sobre o mes-
mo assunto, revela: “Costumo usar uma emprestada que é da
minha mde, mas eu minha ndo tenho”. (Imigrante brasileira
e Auxiliar Administrativa, 33 anos). “Temos 3 maquinas fo-
tograficas, uma ¢ minha outra é da minha irma e outra é da
minha mae”. (Portuguesa e Estudante, 16 anos)
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No entanto, as respostas ndo apontam se o equipamento
de captagao fotografica ou de filmar que possuem é digital ou
analogico, dificultando uma andlise mais especifica sobre a
especificagdo do dispositivo.

Essa caracteristica de individualidade do dispositivo tam-
bém pode ser associada pelas multifung¢ées que os seus celu-
lares possuem e por ndo sentirem mais a necessidade de aqui-
sicdo de uma camera fotogréfica tradicional.

4.5 Outros pontos de analise

Apesar de o questiondrio ndo aprofundar questdes mais es-
pecificas sobre a relagdo entre a imagem, os computadores e
a Internet, foi possivel verificar alguns casos pontuais. Estes
referem-se ao computador como uma espécie de “album di-
gital” ou arquivo fotografico. Um homem que trabalha como
diretor de empresa de softwares educativos afirma: “Temos
também um computador que funciona como um repositério
dos contetdos gerais, das fotografias, portando as coisas que
partilhamos”. (Portugués e Director de empresa, 35 anos)

Um jovem universitario, de 22 anos, relata fazer usos fre-
quentes de edigdo fotografica a partir de ferramentas infor-
maticas, uploads e downloads de imagens da Internet. “Atu-
almente, eu tenho uma camera digital que também filma e
eu adoro usar, mesmo para tirar fotos, eu estou sempre ac-
tualizando os meus sites, essas coisas e, em viagens, princi-
palmente, o hobby que eu tenho é filmar, fazer um diario da
viagem toda e depois editar e colocar na internet”. (Imigrante
brasileiro e Estudante universitario, 22 anos).

Como a questdo referente ao uso de equipamentos foto-
graficos também abrangia as cdmeras de filmar, fizemos uma
pequena reflexdo. Poucos sdo os entrevistados que revelam
ter. No entanto, a maioria que afirma possuir cimeras de fil-
mar diz que estas estdo acopladas como um recurso extra das
maquinas fotograficas e dos celulares. Menos de dez entre-
vistados comentaram ter um dispositivo de captacdo de video
com a unica finalidade de filmar. Uma senhora, auxiliar de
ac¢do educativa, de 37 anos, afirma: “Tenho maquina de foto-
grafia digital, que da para tirar fotografias e para filmar. Mas s6
de filmar, ndo.” (Portuguesa e Auxiliar de educagdo, 37 anos).

Os membros mais adultos das familias afirmam que pos-
suiram, em determinada fase da vida, um equipamento de fil-
mar. Lembram com saudosismo da sua utilizagdo. Esta ndo s
relacionada a ocasides especiais, mas também a fatos dos seus
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cotidianos: “Fazia filmes (risos). Fazia-mos montes de filmes
(...) filmar as pessoas na rua (risos) e os caes e nao sei porque.
O meu pai tinha uma maquina de filmar quando eu era mais
mitdo, ndo sei que idade eu tinha ao certo mas ele tinha. Ele
ainda tem algumas coisas nossas. Ele até tem passado algumas
coisas para DVD. Volta e meia a gente vé algumas coisas anti-
gas, é engracado”. (Portugués e Técnico multimédia, 31 anos).

Outros fazem uma associagdo imediata ao recurso hi-
brido da sua camera fotografica ou a fungdo contida no seu
celular. Quando perguntado onde estaria a sua maquina foto-
grafica um homem de 53 anos afirma: “Nada, esta guardada.
Estou aqui com o telemdvel”. (Portugués e Proprietario de um
restaurante, 53 anos).

Considerac¢oes Finais

Com as transformagdes impostas pelos avancos tecnoldgicos,
é perceptivel que a imagem passa a assumir um importante
papel na comunicac¢do interpessoal. Observa-se que algumas
tendéncias e mudancas nas rela¢cdes interpessoais se alteram
com o surgimento do digital na vida cotidiana das pessoas.
Tentamos desta forma responder a questdo se “a fotografia
promove lacos familiares e de integracdo social”. Com o de-
senvolvimento da andlise deste trabalho constatamos que
a imagem favorece novas formas de sociabilidade, de lagos
familiares e sociais ja que “seria muito pouco convencional
arquivar fotografias de estranhos para um album de familia”
(FROHLICH, 2004, p. 37-38).

Se existe uma relagdo entre a imagem fotografica, as recorda-
¢Oes e lembrancas das pessoas, pode-se afirmar que a memoria é
um referencial da condi¢do humana e desde sempre o homem se
preocupa em deixar marcas da sua existéncia que um dia lhe da-
rdo sentido. Assim, ao promover uma ligagdo entre um passado
que foi registrado e que se reflete na imagem fotografica, produz-
-se um efeito de referencia¢do de momentos que fazem parte da
historia de cada individuo, podendo despertar sentimentos. Seu
imagindrio trabalha criando uma ilusdo intemporal. E como se
as suas lembrangas retornassem naquele momento e promoves-
sem uma satisfacdo pessoal através de instantes eternizados pela
imagem. Sejam esses momentos positivos ou negativos, sempre
serdo representados na rela¢do de proximidade que as fotografias
tém de trazé-los de volta.

A fotografia, desta forma, passa a ser um suporte perfeito,
pois carrega consigo o real retratado por ela e a credibilida-
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de e reafirmag¢do de que aquele momento existiu. O digital s6
facilita esse processo e o coloca a disposi¢do de uma grande
parcela da sociedade.

A sociedade de consumo, regida pela generalizagdo de
uma regra de produgdo de objetos de consumo, impulsiona a
novos habitos e mudangas com a velocidade a que os avancos
afetam os individuos e os grupos. A acessibilidade e funcio-
nalidade que a telefonia mdvel proporciona podem ser um
indicio dessa economia crescente. Neste contexto, a fotografia
acompanha de perto as recentes inovagdes.

Sobre a questdo referente aos novos dispositivos fotografi-
cos digitais, entre eles o celular, sentimos que a imagem foto-
grafica se insere em uma realidade que ja faz parte do cotidia-
no de muitas sociedades. Podemos vivenciar uma nova forma
de abordagem de uma cultura visual, emergente.

Rob Shields (2007) alerta que as imagens, conseguidas
através dos celulares, devem ter um entendimento e enqua-
dramento estético e caracteristico, especifico do aparelho a
partir das suas func¢des de portabilidade, multifungées, hibri-
dismo, conexdo, momento e socializagdo, pelo olhar rapido e
imediato. No entanto, ndo podemos descartar a relacdo que
a fotografia, obtida pelo telefone, possui com a captada pelas
cameras, que passa pela esséncia e fun¢do que a imagem assu-
me. A relagdo existente entre a fotografia digital captada pelo
dispositivo telefonico e a memoria é que ambas servem como
tecnologia ttil para registro e testemunhas do nosso passado.

E ainda prematuro afirmar que a fotografia passa a assumir
um novo papel social com estas novas fun¢des e dindmicas refe-
rentes a tecnologia. No entanto, é evidente que esse processo esta
em fase de gestagdo. O seu carater de mobilidade, portabilidade,
populariza¢do e hibridagdo tecnoldgica faz com que a imagem
atravesse um processo de transformagdo estrutural, ndo apenas
no seu formato estético, mas na sua fung¢do social.

Referéncias bibliograficas

BARTHES, Roland. La chambre claire. Note sur la photographie,
Paris: Gallimard/Le Seuil, coll, 1980.

BOURDIEU, Pierre. La définition sociale de la photographi’, em
Pierre Bourdieu, Luc Boltanski, Robert Castel e Jean-Claude
Chamboredon, Un Art Moyen: Essai sur les Usages Sociaux de la
Photographie, Paris: Les Editions de Minuit, p. 31-138, 1965.

CASTELLS, Manuel. The Internet Galaxy: Reflections on the In-

VISUALIDADES, Goiania v.8 n.2 p. 269-289, jul-dez 2010



VISUALIDADES, Goidnia v.8 n.2 p .269-289, jul-dez 2010

ternet, Business and Society. Oxford: Oxford University Press,
2001

CASTELLS, Manuel; FERNANDEZ-ARDEVOL, Mireia;
LINCHAUN QIU, Jack; SEY, Araba. Comunicacion Movil y So-
ciedad. Barcelona: Ariel, 2007.

COMPAINE, Benjamin. The Digital Divide: Facing a Crisis or
Creating a Myth? Cambridge MA: MIT Press, 2001.

DUBOIS,Phillippe. O Ato Fotogrdfico e outros ensaios. Campi-
nas: Papirus, 1984.

FROHLICH, David. Audiophotography: Bringing Photos to Life
with Sounds. Dordrecht: Kluwer Academic Publishers, 2004.

GOGGIN, Gerard. Cell phone culture: mobile technology in ev-
eryday life. Nova York: Routledge, 2006.

GURSTEIN, Michael. Effective use: A community informat-
ics strategy beyond the Digital Divide. In First Monday, v.8,
n.12, 2003. Disponivel em: <http://firstmonday.org/htbin/cgi-
wrap/bin/ojs/index.php/fm/article/view/1798/1678>.

Acesso em: 20 de Maio de 2010

JUNG, Joo-Young; QIU, Jack..; KIM, Yong-Chan. Internet Con-
nectedness and Inequality: Beyond the “Divide”. Communica-
tion Research, v. 28, n. 4, p. 507-535, 2001

KATO, Fumitoshi, OKABE, Daisuke, et al. Uses and Possibili-
ties of the Keitai Camera. In: Okabe, Daisuke e Misa Matsuda
(Ed.). Personal, portable, pedestrian: mobile phones in Japa-
nese life. Cambridge, Mass.: MIT Press, 2005.

KODAK. George Eastman. 2010 Disponivel em: <http://www.
kodak.com/global/pt/corp/historyOfKodak/eastmanThe-
Man_pt-brjhtml?pg-path=2217/2687/2689> Acesso em 20
maio 2010

KOSKINEN, Ilpo. Seeing with Mobile Images: Towards Perpetual
Visual Contact. Hungarian Academy of Sciences.. Disponivel
em: <http://www.fiLhu/mobil/2004/Koskinen_webversion.
pdf 2004> Acesso em: 06 de Abril de 2010

LE GOFF, Jacques. Histéria e meméria. 5.ed. Campinas: Ed.
UNICAMP, 2003.

LEITE, Mirian Moreira. Retratos de Familia. 2.ed. Sdo Paulo: Edi-
tora da Universidade de Sdo Paulo, 2000

LING, Rich. The Mobile Connection: The Cell Phone’s Impact on
Society. EUA: Morgan Kaufmann Publishers, 2004.

LINS DE BARROS, Myriam Moraes. Meméria e familia. Estudos
Historicos, n.3, v.2.: Rio de Janeiro. Vértice, 1989, p. 29-42.

OKABE, Daisuke. Emergent Social Practices, Situations and Re-
lations through Everyday Camera Phone Use.. Seul. 2004. p.18-
19, Disponivel em: <http://www.itofisher.com/mito/archives/

Daniel Meirinho (FCSH/UNL, Lissoa) . Exclusdo Digital e Fotografia: apropriacdes e utilizacdes (...)



okabe_seoul.pdf > Acesso em: 6 de Abril de 2010.

POLLACK, Michael. Memoria e identidade social. In: Revista
Estudos Histdricos: Rio de Janeiro, v.5, n.10, 1992, p.200-212.
RIVIERE, Carole Anne. Téléphone mobile et photographie : les
nouvelles formes de sociabilités visuelles au quotidien, Paris:

Sociétés 1, n. 91, 2006, p. 119-134.

RIVIERE, Carole Anne. Mobile camera phones: a new form of
“being together” in daily interpersonal communication. In:
Ling, Richard Seyler e Per E. Pedersen (Ed.). Mobile communi-
cations: renegotiation of the social sphere. London: Springer,
2005.

ROUCHY,Philippe. Instant Messaging and Presence Services:
Mobile Future, CSCW and Ethnography. In: Hamill, Lynne e
Amparo Lasen (Ed.). Mobile world: past, present, and future:
New York. Springer, 2005.

SCIFO, Barbara. The Domestication of Camera-Phone and MMS
Communication.The Early Experiences of Young Italians. In:
Nyiri, Kristof (Ed.). A sense of place: The global and the local
in mobile communication. Viena: Passagen Verlag, 2005.

SELWYN, Neil. The digital divide in the twenty-first century, Po-
etics, n. 34, p. 273-292, Digital division or digital decision? A
study of non-users and low-users of computers: Cardif, 2006.

SHIELDS, Rob, Mobile Phone Imaging as Gesture and Momen-
to. Mobile Nation Conference. 2001 Disponivel em: < http://
www.mobilenation.ca/sprshields.html 2007> Acesso em: 06
de abril de 2010.

SHIELDS, Rob. The Virtual. Londres/Nova York: Routledge,
2003

STROVER, Sharon. Remapping the digital divide. The Informa-
tion Society, n%9, 2003, p. 275-277.

TOWNSEND, Abigail. Web belongs to us: how we can shut out
spam and join the cyber social club. The Independent on Sun-
day, Business Section, 2004.

TURAZZI, Maria Inez. Poses e trejeitos: a fotografia e as exposi-
¢bes na era do espetdculo (1839-1889): Rio de Janeiro: Rocco,
1995.

VAN HOUSE, Nancy. et. Al. The Uses of Personal Networked
Digital Imaging: An Empirical Study of Cameraphone Pho-
tos and Sharing, In: Extended Abstracts of the Conference on
Human Factors in Computing Systems, Portland, Oregon.
New York: ACM Press, 2005.

NOTAS

1. Grifo nosso.
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2. O daguerre6tipo é uma das primeiras formas de reprodugdo fotografica.
Deve o nome ao seu inventor, Louis Daguerre, que descreveu pela primeira
vez a técnica do daguerredtipo em 1839. No séc. XIX, os daguerredtipos
foram muito usados, especialmente para retratos.

3. George Eastman populariza a primeira cAmera simples, de facil manuseio,
a milhares de consumidores. Nos anos que se seguiram, particularmente
ap6s o lancamento da cimera KODAK e dos métodos simplificados de
Eastman, a captura de fotos popularizou-se, com centenas de milhares de
amadores. Quando Eastman colocou no mercado seu primeiro filme trans-
parente em rolo, em 1889, criou-se um grande impacto entre consumidores
e fotdgrafos profissionais.

4. Tradugdo literal de: “Vocé aperta o botdo, nds fazemos o resto”.

5. Termo do Portugués de Portugal para celular.
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CEUZine: uma oficina de historias em
quadrinhos na UFSM

Resumo

Aborda-se neste trabalho uma proposta de criacdo artistica,
realizada através uma oficina de Historias em Quadrinhos
com jovens da Casa do Estudante Universitario - UFSM.
Analisa-se parte do material escrito disponivel sobre a
linguagem dos Quadrinhos, sob a perspectiva da Cultura
Visual. Apresenta-se uma descri¢do dos métodos da pesquisa
e suas aplicac¢des, juntamente com reprodugdes de obras que
f duzid d da ofici d Palavras-chave:
oram produzidas no decorrer da oficina, pensando-se as Historias em Quadrinhos,
imagens e suas reverberagdes no contexto de seus criadores. cultura visual, oficina
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CEUZine: a comics workshop at UFSM

Abstract

This work deals about a proposition of artistic creation,
done through a comics workshop amongst young people
from the Student’s House of UFSM. Here we analyze some
of the available written material about the comics’ language
under the perspective of Visual Culture. We also present a
description of the research methods and their applications,
alongside with reproductions of pieces which were produced
Keywords:  dyring the workshop, thinking about the images and their

Comic Books, visual . . ,
culture, workshop ~ Feverberations on their creators’ context.
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Introducdo

O uso da imagem pelos contadores de histérias remonta as
origens da humanidade. Através dos animais nas paredes da
caverna, dos murais narrativos egipcios, da cerdmica grega, da
escultura cénica africana, dos mosaicos e iluminuras medievais e
afrescos renascentistas, mitologias, ideologias e morais tém sido
passadas de geracdo a gera¢do. Vivemos hoje uma proliferacdo
gigantesca de todo tipo de narrativa imagética, através dos meios
de comunicagdo, impressos ou eletronicos: revistas, internet,
cinema, televisdo, jogos eletrénicos... Todos estes trazem novas
mitologias, numa constante reciclagem dos simbolos das anti-
gas, e podem representar tanto um meio de instrumentaliza¢do
do mundo quanto de doutrina e alienagao.

Entretanto, o segundo caso predomina, pois no geral as
producdes suscitadoras de certa critica sio escamoteadas pe-
los meios de comunica¢do de massa, que costumam privile-
giar as que priorizam uma doutrina voltada a interesses do ca-
pitalismo. Faz-se ttil, entdo, uma educagdo voltada a um fazer
contextualizado de uma dessas formas narrativas visuais, no
caso, a historia em quadrinhos, por ser um meio de grande po-
pularidade e de produ¢do economicamente viavel, e também
por ser uma linguagem com a qual pessoalmente tenho certa
familiaridade e pratica.

Este texto se refere a meu Trabalho de Conclusdo do curso
de Artes Visuais: Licenciatura Plena em Desenho e Plastica,
em uma oficina para jovens com ensino médio completo ou
superior incompleto. E uma das etapas de uma pesquisa - re-
alizada também em dois ambientes escolares, uma 82. Série
do ensino formal e uma oficina do projeto Escola Aberta - por
meios de utilizar as Histérias em Quadrinhos como subsidio
para a docéncia em Artes Visuais.

Fabio Purper (UFSM, BrasiL) e Ayrton Dutra (UFSM, BrasiL). CEUZine: uma oficina de histoérias (...)



Os temas

Cultura Visual

Os estudos de Cultura Visual se constituem de um campo
adisciplinar que, segundo um de seus principais autores, o
professor da Universidade de Barcelona Fernando Hernandez
(2000), abarca a histdria, a semidtica, a psicologia cultural, a
antropologia e os estudos culturais, de género, de midia e ci-
nema, convergindo num questionamento das fronteiras entre
essas disciplinas. Tais estudos surgem no final da década de
1980 quando a histdria da arte comeca a deixar de enfatizar o
autor, a obra e sua produgdo, para dar maior importancia a seu
processo de distribuicdo e recepgdo, ou seja, a sua repercussiao
junto ao publico através dos tempos.

Leonardo Charréau (2007) constata ainda hoje a presenga
forte do preconceito para com o estudo da imagem por parte
da chamada alta cultura, que considera esta como mera ilus-
tracdo para um saber que s6 poderia ser concretizado textual-
mente. Definindo visualidade como “ver em contexto’, cultu-
ralmente (diferenciando-se do ver fisiolégico), o autor trata a
contemporaneidade como um momento em que a sociedade
troca sua estrutura de “produgdo de coisas” por uma de “pro-
dugdo de informac¢do”, devido a relativa democratizag¢do da fo-
tografia, do cinema, da televisdo e da internet, que possibilita,
diferentemente da imagem globalizada a for¢a, uma imagem
global, criada, e muitas vezes minuciosamente calculada, ja
no intuito de ser compartilhada, e, com isso, potencial porta-
dora de carga doutrinaria.

Hernandez (2000, p. 38) define Cultura Visual como um
estudo que analisa ndo apenas o contexto das producdes da
Historia da Arte, “mas também da sua distribuicdo e recepcdo;
(...) ndo tanto a leitura das imagens como as posi¢des subje-
tivas que produzem as representacdes mediadas pelas ima-
gens’, e que “é uma referéncia para pensar de forma critica o
momento histérico no qual vivemos e revisar o olhar com o
qual construimos o relato sobre outras épocas a partir de suas
representacdes visuais”. Substitui ‘o que se vé e o que se pode
interpretar dessa imagem’ por “como essa imagem me vé, (...)
como interpreta e posiciona quem a fez, quem a comprou,
quem a viu em sua época e nos’.

Pode o arte/educador desmistificar verdades impostas pe-
los icones doutrindrios que impregnam nossa cultura? Podem
estes mesmos artefatos ser usados de forma a fomentar uma
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discussdo, um pensar a respeito deles mesmos e do préprio
sistema de onde se originam? Esta pesquisa, embasada nos
estudos de cultura visual, ndo tem a pretensdo de responder
estas questdes, mas sim de desenvolvé-las.

Arte Seqiiencial e Historias em Quadrinhos

Define-se por arte seqiiencial qualquer artefato cultural que
se utilize de seqiiéncias de imagens para estabelecer uma ex-
periéncia narrativa. Entre as surgidas com a reprodutibilida-
de técnica conquistada desde a Revolugdo Industrial, estdo
as histdrias em quadrinhos na forma em que as conhecemos,
o cinema e a animac¢do. Escolhi me deter, por proximidade
e acesso, a pratica da primeira destas linguagens, dotada de
uma estética especial, embora até hoje pouco legitimada entre
os tedricos da arte.

O escritor, desenhista e tedrico da Arte Seqiiencial, Will Eis-
ner, um escritor fundamental para o reconhecimento dos qua-
drinhos como arte ressalta em suas publicacdes a necessidade de
legitimar as histdrias em quadrinhos como linguagem artistica,
ao lado de sua cria direta, o cinema.

Felizmente, o grande aumento do numero de artistas e escrito-
res sérios que migraram para os quadrinhos serve de testemu-
nho do potencial dessa midia. E tenho convic¢do de que o con-
teudo das histérias sera o propulsor do futuro das revistas em
quadrinhos. (EISNER, 2005, p. 10)

Suas obras sobre a estética e narratividade dos quadrinhos
mostram ser, ao lado das de Scott McCloud, um material didati-
co rico em possibilidades para a utilizacdo na aprendizagem de
artes visuais através das narrativas graficas. Segundo McCloud, a
linguagem dos quadrinhos se define basicamente como “a ideia
de posicionar uma imagem apos outra para ilustrar a passagem
do tempo”. (2000, p. 1) O autor explica que

Em seu uso da seqiiéncia visual, os quadrinhos substituem o tempo
pelo espaco. No entanto, ndo existe uma norma de conversdo, e o
tempo flui nos quadrinhos de uma enorme variedade de maneiras.
Com imagens inertes que estimulam um tinico sentido, os quadri-
nhos representam todos os sentidos, e pelo cardter de suas linhas,
representam o incrivel mundo da emocgdo. Linhas que evoluem e se
tornam elas proprias simbolos, ao dangarem com os simbolos mais
jovens chamados palavras. (MCCLOUD, 2000, p. 2)
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Os primeiros escritos nacionais a abordarem a impor-
tancia e as possibilidades dos quadrinhos como forma de
arte, realizados por Moacy Cirne, analisam indicadores
sdcio-econdmicos que derrubam a famigerada associa¢dao
dos quadrinhos a delinqiiéncia juvenil, e abordam também
a estética dos balGes, onomatopéias e ritmo visual. Antes
mesmo da formalizacdo da Cultura Visual como campo de
estudos, Cirne enfatiza a relevancia histérica das HQs por
seu uso como refor¢adores da ideologia pequeno-burguesa,
individualista, da qual nasceram impregnados, mas princi-
palmente por terem, “em contradi¢do dialética, colocado
em xeque toda a ossatura da arte ocidental”. (1970, p. 19)
Considerando que nesta linguagem podemos encontrar
tanto uma alta informacdo literaria, quanto consideraveis
explora¢bes metalingiiisticas, suas possibilidades de cria-
¢do transcendem a mera defini¢do de épio literdrio.

A oficina

Através do espago da oficina, busco observar as possibilidades
expressivas advindas do contato dos colaboradores com um
fazer contextualizado dentro da linguagem das historias em
quadrinhos, com suas potencialidades artisticas e sua intima
relagdo com a Cultura Visual.

Busquei nesta pesquisa abrir um espaco de produgéo co-
letiva em arte seqiiencial, através de uma oficina, como defi-
nida por Guilherme Corréa:

Um dos pontos mais importantes da oficina, como estratégia
em educacdo, é a ligacdo do oficineiro com o tema que esco-
lhe. (...) Interesse que independe de obriga¢des que possa ter
com o cumprimento de curriculos ou por for¢a de sua forma-
¢do. (...) A oficina inicia-se quando se quer conhecer algo. A
pesquisa, todavia, sé vai resultar em uma oficina quando se
queira mostrar aos outros — qualquer um - o resultado do seu
estudo. (CORREA, 2006, p. 27-28)

O sistema de ensino escolar é, em seu cerne, defasado no
sentido de mobilizar uma real experiéncia de aprendizagem.
Na oficina, a logica do ensino compulsdrio da escolarizagdo
perde seu sentido, pois se promove um ambiente onde as pes-
soas compartilham vivéncias e fazeres, e com isso desenvol-
vem um conhecimento sobre determinado assunto que elas
mesmas buscaram ao iniciarem a atividade.
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Organizar grupos de pesquisa em que as diferencas entre
os participantes ndo se déem pelas posi¢des hierdrquicas
demarcadas pela institui¢do e nem pela hierarquizacdo dos
saberes, naturalizada pelos programas de ensino, é o centro
ativo deste tipo de pesquisa que tem como for¢a o conhecer
com vontade. (CORREA, 2000, p. 186)

Como propositor da oficina, espera-se do pesquisador
que tenha, ainda que com determinada dose de flexibilidade,
rumos pré-definidos para as atividades. Da “Pedagogia Ques-
tionadora”, (Barbosa, 2006, p. 8-9) impulsionada por um “di-
alogo no qual ndo ha resposta certa nem errada’, cria-se a me-
tafora do Zig/Zag: “contextualiza¢do tanto para o fazer quanto
para o ver”. Os procedimentos projetados para cada encontro
oscilam entre as praticas discursivas e a criacdo pldstica, numa
relacdo aberta a possibilidades de modificagdo sugeridas por
qualquer dos participantes.

Procuro, nesta abordagem qualitativa, ndo cair no para-
digma pesquisador / pesquisado / coleta de dados, e sim cons-
truir um processo em grupo com os participantes do projeto.
Marcondes (2008, p. 464) ressalta o convivio como fator im-
portante desse processo: compartilhar “de forma mais com-
pleta possivel dessa realidade que investiga, participando dos
habitos sociais, dos rituais, das praticas cotidianas.”

Martins (2006, p.51) afirma que “diferentemente das ou-
tras Ciéncias, a Humana ndo recebeu por heranga um domi-
nio ja delineado”, por fundamentar-se no modo de ser do ho-
mem. Também segundo ele, sendo os conceitos produzidos
pelas descrigoes, “um fato que seja do dominio apenas do pen-
samento ou da imaginagdo dificilmente pode constituir ob-
jeto de descri¢do” (p. 54). A incerteza dos resultados de uma
pesquisa com grupos de seres humanos oriundos de contex-
tos nem sempre semelhantes e com historias de vida, psiqué e
potencialidades provavelmente muito mais distintas justifica
sua abertura, sua flexibilidade e necessidade de envolvimento.

Em uma oficina semanal, acompanhei um grupo de cin-
co estudantes, universitarios ou em idade equivalente, mo-
radores ou freqiientadores das Casas do Estudante I e II da
Universidade Federal de Santa Maria, com graus de contato
diferenciados, uns dos outros, com a arte seqiiencial dos qua-
drinhos. Da pessoa com o minimo de contato aquela que ja “se
aventurou” nas HQs, formei um grupo heterogéneo de onde
procurei obter referéncias valiosas para um estudo sobre a
cultura visual destes.
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Através da producdo realizada em diferentes linguagens
(desenho, modelado, colagem, fotografia), busquei propor a
construgdo de narrativas imagéticas (HQs) pelos colaborado-
res, reunidas ao final dos encontros num zine, que abre espago
adiscussoes dobre a Reprodutibilidade Técnica da Arte, assim
como a Cibercultura.

Fago uso da monografia do colega Ivan Kappaun - tam-
bém sobre arte-educacdo através dos quadrinhos, mas sob
uma abordagem mais bibliogréfica - onde se encontram de-
finigGes por ele pesquisadas, entre elas a do zine, ou fanzine,

uma revista em quadrinhos amadora, feita de forma artesa-
nal a partir de maquinas de xérox ou mimedgrafos. £ uma al-
ternativa barata aqueles que desejam produzir suas proprias
revistas para um publico especifico, e conta com estratégias
informais de distribui¢do. Diversos cartunistas comegaram
desta maneira antes de passarem para espécies mais tradi-
cionais de publicagdo, enquanto outros artistas estabilizados
continuam a produzir fanzines paralelamente a suas carrei-
ras. (KAPPAUN, 2008, p. 21)

O zine funciona, nesse estudo, como uma sintese da apre-
ensdo da visualidade