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Editorial

Devido & grande quantidade de artigos recolhidos referentes as Artes Visuais, a edigdo nimero 6
da REVISTA DA FUNDARTE é dedicada exclusivamente a esta drea artistica, da mesma forma que a
edig&o anterior foi dedicada a area da Musica.

Entretanto, apesar de contemplar apenas uma drea artistica, trata-se de uma revista com temas
bastante variados e diversificados. Os artigos publicados abordam diferentes aspectos das Artes Visu-
ais, tais como, as relacdes entre literatura e artes visuais e a interpretacéo da obra, processos de
instauragdo da obra artistica, questdes a respeito de materiais e técnicas, a pratica artistica e a pesqui-
sa em artes, o ensino das artes, as operagdes em poéticas visuais na universidade, diretrizes curriculares,
estudo do espago na pintura e reflexdes a respeito da fotografia.

Abrindo esta edi¢do, temos o artigo de Marco Giannotti intitulado Ut pictura poiesis? que trata
das relagdes entre as Artes Visuais e a Literatura, enfocando aspectos da critica e da interpretagao da
obra de arte.

Andrea Hofstaetter, em seu artigo Objetos estranhamente familiares, propde um olhar sobre os
processos de instauragdo da obra de arte relacionados com as intengbes no estabelecimento de uma
relacio de transferéncia com o espectador, a partir da andlise da obra de Felix Bressan. Andrea utiliza,
para tanto, referenciais da psicanalise.

Polimeros sintéticos na arte: origem, conceitos e algumas aplicacoes ¢ o texto de Lucimar
Ines Predebon que faz uma andlise dos polimeros sintéticos desde suas origens e historia até sua vasta
aplicagcéo no campo das Artes Visuais.

No texto chamado Da pratica artistica e da pesquisa tedrica do professor as operagoes em
Poéticas Visuais na Universidade, a partir da minha experiéncia pessoal, proponho uma reflexdo de
como a pratica artistica do professor artista e suas atividades de pesquisa e produgéo tedrica podem
auxiliar no ensino da arte e nas operagdes em poéticas visuais na universidade.

Abordando tema semelhante, José Luiz de Pellegrin, no artigo Pesquisa em Arte na Universida-
de: algumas quest6es sobre a experiéncia na orientacao, relata o surgimento, desenvolvimento e
os resultados na orientagéo dos alunos da pesquisa em arte no Curso de Artes Visuais do Instituto de
Letras e Artes da Universidade Federal de Pelotas, onde é professor e pesquisador.

O artigo Diretrizes curriculares: ressignificando o conceito de controle, de Umbelina Maria
Duarte Barreto, trata das transformagdes da matriz curricular dos cursos de formag&o em Artes Visuais
a partir da mudanca de paradigma do conhecimento.

A pintura como experiéncia: do corpo operante do pintor ao corpo operante do especta-
dor trata-se de uma reflexdo de Marilice Corona, elaborada a partir de sua pratica pictérica sobre a
convencionalidade dos sistemas de representagao e a sensacéo de espaco na pintura.

Por Gltimo, o texto A memdria em esquecimento: sobre o ocaso da fotografia e suas imersoes
na arte recente, de Francisca Ferreira Michelon, que se trata de uma reflexdo a respeito da diminuigao
na utilizaco do processo fotogréfico de natureza fotoquimica diante da emergéncia do processo digital.

A presente edigéo, portanto, aborda diferentes conceitos, diferentes concepgdes tedricas e diver-
sos aspectos da drea de Artes Visuais, fazendo com que a Revista, embora dedicada a uma area
artistica, contemple um amplo e diversificado debate.

Desejo atodos que a leitura Ihes seja tdo grata quanto foi, para mim, elaborar este editorial.

Marco de Araujo
Pela comisséo editorial
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Ut Pictura Poiesis?

Marco Giannotti
Doutor em Artes Plasticas pela USP

Professor do Departamento de Artes Pldsticas da USP

Resumo: O escritor, o critico e o artista sempre mantiveram uma estreita relagéo ao longo
da historia. Este artigo trata em particular dos conflitos entre o critico de arte Clement
Greenberg e o artista Barnett Newman durante a consolidagéo do Expressionismo abstra-
to. Uma anélise desse conflito pode estabelecer novos pardmetros para refletir sobre a

escrita e a obra de arte no presente,

Palavras-chave: arte moderna, critica de arte, pintura.

Abstract: The writer, the critic, and the artist always had a close relation through the history.
This paper examines particullarly conflicts between the art critc Clement Greenberg and
the artist Barnett Newmann during abstract Expressionism consolidation. Analysis of this
conflict can determine new parameters to think about nowadays writing and work of art.

Key words: modern art, art criticism, painting.

Toda forma poética pode ser ambigua, mas isso ndo garante que toda ambigtiidade seja

poética (Barnett Newman).

Rumo a mais um novo Laoconte?
A pergunta feita de modo um tanto pro-
vocadora por Greenberg em seu arti-
go em 1940 para a Partisan Review
deve ser entendida dentro do seu de-
vido contexto. Nesse periodo de
entressafra das vanguardas assiste-se
no cendrio artistico ao predominio do
Surrealismo como linguagem artistica.
Até mesmo Picasso chega a flertar com
esse movimento. Para um arduo de-
fensor do purismo formalista da van-
guarda, como Greenberg, a retomada
do velho ditado de Horacio a “pintura
como poesia” sd poderia aparecer como
um enorme retrocesso histérico. Pois o
Surrealismo aparece como um movi-
mento artistico gue incorpora novamen-
te a presenca da literatura nas artes. E
justamente nesse momento que o meio
artistico nova-iorquino pode partilhar da
presenca constante de artistas
“surrealistas” como Duchamp e Max
Ernst, artistas gue tiraram justamente
esta cidade do seu isolamento ainda um
tanto provinciano e fomentaram um
novo meio cultural: vale lembrar como
Peggy Gugenheim, a futura galerista
dos expressionistas abstratos, ira se li-
gar a Max Ernst.

Nao deixa de ser sintoméatico o
fato de que Greenberg ndo tenha dado
devida atengdo & enorme influéncia du-
rante os anos 40 da literatura, princi-
palmente da Mitologia grega, justamen-
te em artistas, como Pollock, Rothko,
Newman, Gottlieb, que utilizaram
frequientemente imagens mitologicas
na sua fase de formacéo.

As afinidades eletivas com o
surrealismo ndo se devem ao plano da

técnica, como diz Newman em uma car-
ta a William Rubin, curador do museu
de arte moderna de Nova York em 1968.
Newman escreve a Rubin justamente
para negar qualquer relag@o entre a
sua pintura e as frotagges de Ernst:
‘nédo ha “friccbes” (rubbings) em minhas
pinturas. As imagens ndo surgem de
frottages acidentais. Eu crio cada for-
ma. Elas ndo tém nenhuma conex&o
com a obra de Max Emst no que diz
respeito a linha, forma (shape), conteu-
do, esquema, topologia ou meio. Esta
interpretacdo é fruto da sua imagina-
¢do)'. Segue-se uma resposta de
Rubin, que insistia na afinidade entre
eles, embora em um outro nivel: “a pre-
senca de formas simbdlicas na verda-
de coloca estas imagens na categoria
mais abrangente de peinture poesie -
um tipo de pintura metaférica que as
coloca distantes ao menos até certo
ponto da pintura figurativa tradicional
assim como da abstragdo pura”.
Newman dessa vez se mostra surpre-
so com esta analogia mais profunda:
“O que me interessa na sua andlise
sobre a minha obra e a de Emst é o
fato de pertencerem a categoria mais
ampla de peinture poesie . Fiquei sur-
preso por esta inferessante observa-
¢do, pois ndo se trata apenas de nos
relacionar em termos de uma técnica
qualquer, mas de buscar critérios mais
amplos e fundamentais. Este critério
consistia em “ir além de fazer pintura’,
como Newman diz ao final de sua car-
ta.

A nova pintura americana “é uma
arte religiosa, uma mitologia que se ins-
pira em idéias e sentimentos




numinosos”? A épica arcaica, retomada pelos
surrealistas, reintroduz a subject maiter, o “assun-
to”, contetido, “a matéria subjetiva”, em contrapartida
a arte abstrata de Arp, Malevich e Mondrian, que
simplesmente destruiram o tema. A incorporacgao da
poética surrealista pelo expressionismo abstrato
aparece como uma estratégia para romper com a
pintura geométrica, estilizada, sem vida, puramente
abstrata, recorrente no periodo. Esses novos ro-
manticos procuraram conciliar a revolugdo formal
das vanguardas (forma=contetido) com a poética
do surrealismo. Por isso € que eles n&o podiam sim-
plesmente aceitar o movimento surrealista como
um todo, visto que os surrealistas retomaram junto
com ut pictura pdiesis também a perspectiva, a
mimesis e o sonho:

ao insistirem no realismo, ao buscarem tornar o
irreal mais real na medida em que enfatizavam a
ilusdo, eles sucumbiram ao ir além da ilusdo, pois
atingiram um ponto em que vemos através da ilu-
sdo; devemos concluir que se tratava de uma
iluséo para eles porque a praticavam sem sentir a
magia. Pois o realismo, mesmo imagindrio, é em
ultima andlise uma decepgéo. A fantasia realista
se transforma inevitavelmente em fantasmagoria,
de modo que, ao invés de criar um mundo magi-
co, 0s surrealistas acabam apenas ilustrando-o°.

A revalorizagao dos aspectos literarios na
pintura, logo nos primérdios do surrealismo, com
Duchamp, aparece como uma revolta justamente
com a pintura puramente visual, Optica.
Paradoxalmente o Surrealismo se torna retiniano e
literario ao mesmo tempo, dai a representagao
realista de um mundo imagindrio ou onirico. A
novidade do expressionismo abstrato consiste
justamente em procurar realizar uma poética sem
recorrer 2 mimesis como ilusao ou cépia do real,
mas no sentido pitagérico de buscar uma ordem no
comportamento das estrelas?, como alude Gadamer
quando afirma que a mimesis descreve uma ordem
cosmoldgica presente nas estrelas. E nesse sentido
que a critica ao reducionismo abstrato se torna
presente, quando as formas e cores s6 séo formas
e cores, Como bem diz Newman, é preciso ir além
da cor para se fazer cor.

Segundo Newman, a nova arte visiondria é
uma arte subjetiva sem as armadilhas ilusionistas.
Sua técnica provém da arte moderna abstraia,
embora suas raizes surjam da arte subjetiva
mitolégica inspirada na arte da Oceania. O artista
evoca para si uma experiéncia tragica que o leva
para uma subjetividade transcendental. Nasce dai
a critica de Newman a arte européia que sempre
parte da natureza, da experiéncia do sujeito frente
a um objeto; sua arte é essencialmente metafisica,
pois, mesmo quando abstrata, ela nasce desta
experiéncia sensorial: O artista europeu esta
preocupado com a transcendéncia dos objetos,
enquanto o americano busca a realidade da
experiéncia transcendental’.® O artista

expressionista abstrato evoca a sua condi¢do de
sujeito como elemento primordial; suas formas
abstratas devem estar impregnadas pela sua
existéncia e elas devem ser expressivas. As formas
se tornam simbolos abstratos, irredutiveis a um mero
jogo de composigao formal, devendo ter vida prépria.
Nesse sentido, elas ndao sao meramente plasticas,
mas plasmicas.

Em 1947, Greenberg j& percebe a forga desse
movimento, embora questione sua inspiracdo
mitolégica: “Pessoalmente questiono a importancia
que esta escola atribui ao conteudo simbdlico ou
metafisico desta arte, hd algo mal resolvido e
revivescente, algo tipicamente americano, mas, a
medida que este simbolismo estimula uma piniura
séria e ambiciosa, as diferencgas ideoldgicas podem
ser colocadas de lado no presente momento. O teste
estd na arte, ndo no programa” . Newman responde
negando o valor simbdlico como um preceito a priori,
pois o movimento desses artistas é livre, baseado
no trabalho e ndo em uma literatura previamente
dada. “A unica razdo para a literatura é que este
trabalho ndo pode ser descrito dentro dos
parédmetros de nocgdes jé estabelecidas de
plasticidade. Qualquer formulagdo que procurei
buscar visava a esta necessidade, nunca procurei
falar como Breton, como idedlogo”.?

Os colegas de Newman tinham ressalvas
sobre o seu trabalho pictérico dada sua reputagado
como intelectual e escritor. Entretanto, sua obra sera
valorizada nos anos 60 justamente pelos seus
principios abstratos que o distanciavam da retérica
surrealista. Segundo Newman, & gragas ao
Surrealismo que os artistas de entdo entenderam a
dimensao poética e ndo apenas formal de uma obra.
Em 1946, depois de atingido sua maturidade
artistica com Onement 1, os escritos de Newman se
tornam mais breves e sucintos, como se aquilo que
ele formulou poeticamente antes estivesse agora
plenamente realizado nas suas pinturas e nada mais
precisaria ser dito. Por outro lado, os titulos dos seus
trabalhos passam a ter um papel cada vez maior na
leitura de sua obra: “o titulo poderia agir como
uma metdfora para identificar o contetdo ou o
complexo estado emocional em que eu estava
enquanto realizava uma pintura™ .

Para que uma obra de arte seja uma obra de arte,
é necessdrio que ela se coloque acima da
gramdtica e da sintaxe (Barnett Newman).

A medida que as artes visuais se apoiavam
na historia, na narrativa, em um texto, o escritor
sempre foi o principal mediador das imagens para
os artistas, tanto como fonte de inspiracéo, mas tam-
bém como aquele que decifra as imagens repre-
sentadas. Sabemos que a histoéria da arte, bem
como a critica, s@o disciplinas que adquirem auto-
nomia em meados do século XIX. Na Franca, Diderot
e Baudelaire séo tidos como referéncia basica para
a critica dos Salons. A formulagdo da modernidade
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como algo intrinseco ao desenvolvimento artistico
aparece em Baudelaire na sua defesa da originali-
dade de Delacroix.

A critica de arte adquire sua autonomia ao
adquirir critérios formais para avaliar uma obra, ela
se distancia da literatura bem como das especula-
¢oes poéticas. Desse modo, a atividade do artista e
do critico se tornam irreconcilidveis. Barnett Newman
sabiamente discorre a esse respeito quando anali-
sa a diferenca entre a critica formal anglo-saxa e a
critica francesa ainda imbuida de literatura: “o
criticismo francés foi escrito para artistas ou escri-
tores, ou, melhor dizendo, para os intelectuais, ao
contrdrio da abordagem objetiva tdo caracteristica
da nossa linguagem. A critica francesa se baseia
em projecoes literarias das afirmagdes dos pinto-
res. Jules Laforgue, Guillaume Apollinaire e mais re-
centemente André Breton foram os porta-vozes da
arte moderna. Esses homens desenvolveram uma
tradicdo criativa da critica, paralelamente as cria-
cOes dos pintores e escultores. Ao invés de escre-
ver sobre a forma, eles escreveram sobre a beleza.
A literatura inglesa sobre a beleza nunca foi poéti-
ca, de modo a incentivar os artistas a criar. O
criticismo inglés leva apenas a contemplagéo do fe-
némeno ou a sua andlise”?

Segundo Newman, a critica de sua época es-
tava se tornando cada vez mais neutra, desapaixo-
nada, “cientifica™ “a palavra “critico” vem do grego
e significa separar. Na critica sobre arte, suponho
que o problema consiste em separar o bom do ruim...
Entretanto, esse ato de separar as coisas ao invés
de tornar o critico humilde, como faz o cientista, o
lorna arrogante com um sentimento erréneo de po-
der®. Enquanto o cientista sabe que sua anélise
nunca podera decifrar um fenémeno na sua totali-
dade, por exemplo, uma férmula de um .processo
guimico nao é equivalente ao desenvolvimento de
uma molécula; na arte essa diferenga se torna mais
problematica, visto que uma obra permite varias in-
terpretacgdes . :

Diante desse cientificismo reinante no domi-
nio da critica, Newman evoca nesse instante
Baudelaire, que dizia que a critica deveria ser par-
cial, apaixonada, politica. A Unica maneira de abor-
dar o aspecto vital de uma obra de arte seria res-
taurar a potencialidade poética do critico, visto que
o critico-cientista jamais poderia entender o segre-
do da criagéo artistica: “O que pecgo para o critico
de arte ndo é que ele crie um trabalho cientifico,
mas que, cada vez que escreva, reinvente a si mes-
mo. Como disse Baudelaire, “qual é a concepgao
moderna da arte pura? Criar uma mégica sugestiva
que contém tanto o sujeito como o objeto, 0 mundo
externo e o proprio artista™® .

Nao deixa de ser curioso o fato de que

Newman tenha se transformado no grande artista

da critica tachada de formalista, e de que uma par-
te significativa da critica, bem como da curadoria
atual, advoga para a arte justamente uma insergao

politica. Realizar uma exposi¢ao hoje em dia se tor-
na cada vez mais um ato propriamente artistico, ao
ponto de ser cada vez mais dificil separar a figura
do curador, do critico e do artista. A leitura das obras
ficam condicionadas a determinadas plataformas po-
liticas, sociais ou até mesmo poéticas. Esse pro-
cesso se faz de tal modo, que muitas das obras pro-
duzidas nesse contexto se tornam descartaveis em
outras situacdes.

Enquanto Newman advogava uma volta 3 cri-
tica—poética justamente para preservar a obra de
uma interpretac¢ao analitica que a dilacerava, na si-
tuacéo presente é justamente o contrario que acon-
tece: esta nova critica devora a obra ao advogar
para si todo o potencial poético da obra. A cumplici-
dade entre os processos criativos do escritor e do
artista, do intérprete e da obra se desfaz, a inter-
pretagao se sobrepde a obra. A fuséo magica pre-
vista por Baudelaire entre o sujeito e a obra, entre
a obra e 0 mundo parece se dissipar a medida que
a obra se dilui no mundo. Nao ha mais um foco de
tenso entre as partes para que o processo magico
de fusdo se instaure. Efetivamente a obra néo pa-
rece ser mais um suporte suficiente para recolher
para si um pedago do mundo, e a perspectiva da
obra como weltanshauung se torna cada vez mais
distante.

Creio que esse processo nao deve ser en-
tendido como unilateral, ainda ha um espaco na arte,
na critica e na literatura no qual o papel de cada
interlocutor ainda esta preservado, e é justamente
por isso que o didlogo se torna rico e cativante. Pre-
tendo mostrar dois casos em que as artes visuais
se tornam fonte de inspiragdo para o escritor, ou
seja, onde o potencial criativo de uma obra visual
se transforma em um ativador poético na escrita sem
que esta Ultima pretenda se sobrepor a primeira.

italo Calvino, ao tratar da questdo da visibili-
dade em seu livro Seis Propostas Para o Préximo
Milénio, evoca, a diversidade inconciliavel entre ex-
pressao linglistica e experiéncia sensivel: “a fanta-
sia do artista é um mundo de potencialidades que
nenhuma obra conseguird transformar em ato; o
mundo em que exercemos nossa experiéncia de vida
€ um outro mundo, que corresponde a outras for-
mas de ordem e desordem; os extratos de palavras
que se acumulam sobre a pdgina como 0s extratos
de cores sobre a tela sdo ainda outro mundo, tam-
bém ele infinito, porém mais governavel, menos re-
fratdrio a uma forma. Evocando a fantasia, o aspec-
to mdgico do processo criativo, Calvino reitera a di-
ferenca radical entre a subjetividade do artista que
permite uma fantasia ainda desordenada e a objeti-
vidade da obra que deve ordend-la em uma forma
especifica de linguagem. Para um escritor todas as
‘realidades” e “fantasias” s6 podem tomar forma
através da escrita, na qual a exterioridade e
interioridade, mundo e ego, experiéncia e fantasia
aparecem compostos pela mesma matéria verbal”."
Novamente a forma aparece como um processo fun-




damental para transpor o mundo da fantasia em obra
de arte.

O dialogo se tece entre as artes a medida em
gue se estabelece claramente suas diferentes ma-
neiras de formalizacdo. Calvino se inspira na arte
como uma fonte extremamente rica de metaforas
visuais, mas sabe muito bem da dificuldade em
transforma-las em literatura: “a busca de um equi-
valente da imagem visual se sucede o desenvolvi-
mento coerente da imposiagdo estilistica inicial, até
gue pouco a pouco a escrita se forna dona do cam-
poﬂ'12

Outro escritor contemporéaneo que assume
declaradamente uma posicao passional frente a pin-
tura é Alberto Manguel, cujo livro Lendo Imagens —
uma historia de amor e ddio acaba de ser traduzido
pela Companhia das Letras. Manguel recorre a
Leopoldo Salas-Nicanor, que escreve em 1731: “Afi-
nal, toda imagem é uma historia de amor e 6dio
quando lida do &ngulo correto”, citado logo na
epigrafe do seu texto. A postura respeitosa frente a
arte logo se revela por uma outra citagdo de
Stevenson, quando afirma que “sobre as obras de
arte pouco se pode dizer”. “A pintura deve desafiar
0 espectador, e o espectador, surpreendido, deve ir
ao encontro dela como se entrasse em uma con-
versa” em mais uma citagdo (Roger de Piles)
Manguel assume o didlogo com a arte como se fos-
se um interlocutor a ser desvendado. Ele interpreta
obras de arte espalhadas em momentos histéricos
bem distintos sem seguir uma cronologia ( posi¢éo
distinta do historiador da arte). Na verdade, é como
se cada obra pedisse uma linguagem especifica,
um fio condutor diverso. Os capitulos se dividem
em: O espectador comum: a imagem como narrati-
va; Joan Mitchel: a imagem como auséncia; Robert
Campin: a imagem como enigma; Tina Modotti: a
imagem como testemunho; Lavinia Fontana: A ima-
gem como compreensdo; Marianna Gartner: A ima-
gem como pesadelo; Filéxenos: a imagem como re-
flexo; Picasso: a imagem como violéncia; Aleijadi-
nho: a imagem como subversao; Claude-Nicolas
Ledoux: a imagem como filosofia; Peter Eisenman:

a imagem como memodria e, por fim, Caravaggio: a -

imagem como teatro.

Manguel se refere a Baxandall para afirmar
que ‘ndo explicamos as imagens, explicamos comen-
tarios a respeito de imagens”. Ou seja, a explicacdo
de um quadro depende do ponto de vista que ado-
tamos. Uma descricéo é feita de palavras e concei-
tos que estdo em relagdo com o quadro, mas essa
relacdo é complexa e por vezes problematica. Ao
ler imagens, temos uma tendéncia natural em re-
correr a experiéncia temporal da narrativa: “Ampli-
amos o que ¢é limitado por uma moldura para um
antes e um depois, e, por meio da arte de narrar
histérias, conferimos a imagem imutdvel uma vida
infinita e inesgotdvel”. Novamente temos aqui uma
interpretacao da obra como um ser vivo que permi-
te interpretagdes multiplas - estamos longe do “ar-

rogante critico de arte” a que Newman se refere,
que disseca a obra - pois as obras se transformam
a partir do ponto de vista interpretativo adotado.
Nesse sentido, torna-se extremamente dificil “ado-
tar um sistema coerente para ler imagens, similar
aquele que criamos para ler a escrita (um sistema
implicito no préprio cédigo que estamos decifran-
do). Talvez, em contraste com um texto escrito, no
qual os significados dos signos devem ser estabe-
lecidos antes que eles possam ser gravados na ar-
gila, ou no papel, ou atrds de uma tela eletrénica, o
codigo que nos habilita a ler uma imagem, conquanto
impregnado por nossos conhecimentos anteriores,
é criado apds a imagem se constituir...”. A imagem
para ser decifrada como imagem requer sempre
aquela schematta que Gombrich magistralmente
analisa em Arte e llusdo. Mas, ao desafiar sempre
uma interpretacéo univoca, toda grande obra de arte
subverte seus esquemas iniciais.

' Newman, Selected Writings. P.134
® ldem, p.97
3 Newman, op. cit, p.101.

* Ver a este respeito o livio de Gadamer, A Alualidade do
Belo, p. 81: “Em cada obra de arte hd algo como mimesis,
algo como imitatio. Cerlamente ndo se trata de uma mimesis
concebida como a imitagdo de algo ja& conhecido

- anteriormente, mas de conferir & representacdo (Darstellung)

toda a sua plenitude sensivel. Em sua utilizagdo antiga, este
termo foi empregado da danca das estrelas. Elas
representam ao figurar leis e proporcdes matematicas puras
que constituem a ordem do céu. E nesse sentido que a
tradigdo tem razgo ao afirmar que a arfe é sempre mimesis”,

® Newman, Resposta a Clement Greenberg, in Greenberg e
o Debate Critico, p.153.

% Newman, op cit, p. 85.

7 Idem, p. 259.

& Newman, p 85.

® |dem, p. 85 .

' |bidem, p.135.

" Calvino, 1., Seis propostas para o proximo milénio, p. 114.
2 |dem, p.105.
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Objetos estranhamente familiares

Andrea Hofstaelter
Mestre em Artes Visuais pela UFRGS
Professora Adjunta da FUNDARTE/UERGS

Resumo: A partir da andlise da obra do artista plastico Felix Bressan, que trabalha com
processos de apropriacdo de objetos, operando com a desconstrugdo, reconstrucéo e
deformacdo dos mesmos, propondo, a partir disso, ressignificagcbes ou transgressdes aos
significados originais, proponho um olhar sobre os processos de instauragéo da obra,
relacionados com as intengdes no estabelecimento de uma relagdo de transferéncia com
o espectador. Utilizo, para isso, uma abordagem a partir da psicanalise. Focalizo, tam-
bém, as relagdes de seu trabalho com a problematica da utilizag8o do objeto na arte e com
a questdo da representac@o do corpo e do desejo. Este artigo foi elaborado a partir da
pesquisa realizada durante o Mestrado em Artes Visuais.

Palavras-chave: QObjeto, apropriagdo, reconstrugdo, deformagdo, anamorfose, olhar.

Abstract: After analysing the artist Felix Bressan work, who operates with process objects
apropriation = desconstruction, reconstruction and deformation- suggesting new meaning
or over passing previous meaning, | propose a look about the process of instauration of a
work relating to intentions while estabilishing a tranfer relation with the viewer. So that |
make use of a psychoanalysis approach. | also focus the work relations with the problematic
object using in art and with the question of body and wish representation. This paper was

produced after research at Visual Art Posgraduation.
Key words: object, appropriation, reconstruction, deformation, anamorfose.

Em sua obra “Das Unheimlich” (“O
Estranhamente Familiar”), de 1919,
Sigmund Freud relata que, certa vez, em
um restaurante, viu-se repentinamente
diante da imagem de uma pacienie sua
que morrera. Ndo sabia que havia uma
irma gémea. O impacto dessa imagem,
conforme ele, causou-lhe uma espécie
de “intervalo” que nao pode ser dito, uma
perda instantanea do “eu”, um susto.
Nesse instante, o mundo objetivo desa-
pareceu; surgiu algo da ordem do
recalcado. Conforme Freud, é como se
o objeto desabasse; constitui-se um trau-
ma no qual a auto-imagem se perde.
Outra experiéncia da mesma ordem
ocorreu quando viu-se diante de sua
propria imagem refletida no espelho, no
interior de um irem, sem dar-se conta de
que ali havia um espelho. Era como se
enxergasse seu “duplo”.

Esta obra de Freud, segundo
Miriam Chnaidermann', é uma indaga-
¢ao acerca do sentimento estético e so-
bre as questdes do belo e da morte. E
um prenuncio da teoria das pulsdes.
Nela, Freud discorre sobre a fugacidade
do “Unheimlich” e sobre a possibilidade
de criagdo que essa perda da
temporalidade provoca. Fala do prazer
que esta além do prazer, e que implica
atracdo e repulsa concomitantes. Para
Freud, o prazer estético sempre implica

o “Unheimlich”, ou seja, o
estranhamento. Este localiza-se num
campo de intensidades para além da
representacdo. Junto com o
estranhamento esta o reconhecimen-
to; com o estranhar, o entranhar.

Diante de certas producdes ar-
tisticas contemporaneas, experiéncias
semelhantes podem ocorrer. E o caso,
por exemplo, de algumas proposicoes
plasticas de Felix Bressan?. Sua atua-
¢do sobre objetos do cotidiano realiza
uma ordem de transposicéo. Apos apro-
priar-se dos mesmos, intervém sobre a
estrutura, sobre a condicao fisica de
sustentagdo e existéncia do objeto. A
enceradeira (Obra “Sem-Titulo”, de
1997), por exemplo, apos ter sofrido sua
intervengéo poiética®, torna-se Unica e
diferente de todas as outras, saindo de-
finitivamente do universo das
enceradeiras comuns. Entre a
enceradeira, mais as pas, picaretas,
carrinho de bebé, vassouras plasticas
e banguinhos de madeira — todos re-
montados de maneira peculiar, expan-
didos, aos pedagos e ainda inteiros —
eis que se nos interpbe, dentre um ema-
ranhado de ferros e madeira, a imagem
transfigurada de um mundo familiar: ob-
jetos de uso cotidiano, ferramentas e
formas que referem imagens ja conhe-
cidas do mundo artistico.
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Stitulo, 1997 -

O objeto na arte

A maneira de Bressan trabalhar sobre o ob-
jeto, cortando-o e reconstruindo com suas partes o
mesmo e, no entanto, outro objeto, é uma pratica
localizada no ambito do contemporaneo. Advém da
utilizagé@o dos conceitos de apropriagdo e releitura,
referenciados nas praticas pés-modernas. Entre-
tanto, opera também com os conceitos de defor-
macao e decomposicao, ja presentes na arte des-
de os inicios do modernismo (isso sem levar em
conta periodos histéricos anteriores, como o da des-
coberta e do estudo da perspectiva deformada — a
anamorfose).

Enceradeira, canos e ferro - 160x 65 x 110 cm

Esse artista declara escolher as ferramentas
— objeto por exceléncia de suas Ultimas composi-
¢des da década de 90 — atraido por suas qualida-
des formais apenas. A forma e a caracteristica rusti-
ca sao os elementos que lhe chamam atengéo e
decisivos no momento da escolha desses objetos.
Apos transfigurados e apresentados como obra, cri-
am situacdes que trazem a tona uma série de efei-
tos e associagdes altamente simbolicos e expressi-
vos. Os objetos fazem parte da mesma cultura em
gue o sujeito estd inserido. Esse fato é, por si sg,
determinante na evocagdo de associacOes e
idéias. O contato com o objeto assim transformado,




na relagéo dinamica do sujeito com a obra, leva a
atribuigdo de sentidos, ressignificagdes, processos
de reconhecimento, evocagao de cargas simbdlicas
- presentes no objeto e na cultura do qual fazem
parte, portanto também no sujeito.

A problematica do objeto e de sua utilizagdo
na constituicdo de obras artisticas, surgida no peri-

odo modemo e no de transicdo entre o0 moderno e
o contemporéneo, é, ainda, muito presente na pro-
dugao atual em arte. A transformagao do objeto ba-
nal, domeéstico ou industrial, em objeto artistico, re-
mete-nos a referéncia da obra de varios artistas mo-
dernos, especialmente aos dadaistas, incluindo-se,
entre estes, Marcel Duchamp. Sua obra deu impul-
80 ao surgimento de algumas tendéncias importan-
tes na historia da arte, desde o moderno até o con-
temporaneo. Entre essas, destaca-se a Pop-Art
americana, a partir dos anos 50.

Atualmente, muitos artistas trabalham com a
apropriacéo de objetos e sua inclusdo na obra, ou
também, pela apresentagéo do préprio objeto como
obra, com ou sem a interferéncia da méo do artista
sobre ele. A importancia desta problemética - a dis-
cussao do objeto na arte no momento brasileiro atual
- foi reforgada recentemente pelas exposigbes “O
Objeto, Anos 60-90”, no Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, em maio de 1999,
concomitantemente, e numa relagdo de
complementaridade, com a mostra “O Objeto, Anos
90" no Instituto Itad Cultural, em Sao Paulo e a

mosira “Por que Duchamp?” no Pago das Artes,
Cidade Universitaria, também em Sao Paulo (as duas
ultimas por mim visitadas). As trés mostras, forman-
do um sé conjunto, propuseram-se dimensionar o
legado duchampiano na arte brasileira contempo-
ranea, demonstrando que a idéia da apropriacdo
do objeto e de subversdo de sua condigdo banal

Sttitulo - PdseFerro - 55x 120 x 200 cm
continua sendo praticada com a finalidade de criar
efeitos estéticos. Entre os artistas presentes cons-
tavam nomes mais influentes, como Nelson Leirner,
Carlos Vergara, Cildo Meirelles, Hélio Oiticica, Re-
gina Silveira, Jac Leirner, Waltércio Caldas, Nuno
Ramos e Antbnio Manuel, até artistas mais jovens,
como Beatriz Milhazes e Rivane Neuenschwander.
A gaucha Lia Menna Barreto participou da mostra
no Rio de Janeiro, e Felix Bressan participou de “Por
que Duchamp?”. Cabe ressaltar a publicagéo, pelo
Instituto Itat Cultural, de um livro com o0 mesmo titu-
lo da exposicéo (“Por que Duchamp?”, 1999), com
textos de varios pesquisadores sobre as produgées
apresentadas, num panorama de desdobramentos
na arte contemporanea, no Brasil, que se estende
desde os anos 50 até as geragdes mais recentes.

A utilizag&o do objeto banal na criagdo da obra
artistica tem levantado, no decorrer das Ultimas
décadas, uma série de questdes relacionadas ao
estatuto da arte e do préprio objeto. Uma das dis-
cussdes muito presentes no debate atual, ainda, é
o limite entre a arte e um objeto qualquer. Pergun-
ta-se, por exemplo, ndo s6 o que faz com que de-
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terminado objeto comum seja transposto para o
mundo artistico, mas também o porqué de esta
transposicao néo elevar, automaticamente, todo
objeto semelhante ao mesmo estatuto (Danto,
1989).

Felix Bressan, ap6s apropriar-se de objetos
(comuns, fabricados), utiliza artificios, tais como a
decomposicgéo e a deformagao, para transfigurar sua
forma e seu significado, depois de reconstrui-los.
Ou seja: pelo ato de apropriagédo, o objeto que pas-
sa pelas maos do artista, sofre um processo de trans-
gresséo — tanto fisica, como de significado. Outros
dois conceitos, ligados entre si e vinculados a ana-
lise da produgao de Bressan, sdo: o fragmento e a
repeticdo. Em algumas pecas, principalmente as mais
recentes, em que utiliza ferramentas, adota o dis-
positivo da repeticéo de partes seriadas — fragmen-
tos - dentro de uma Unica pega, assim como tam-
bém a repeticdo das préprias pegas, num jogo rit-
mico. Este engendra-se tanio no corpo de cada
peca, como no conjunio das pecas repetidas. Nes-
se caso, em alguns trabalhos, cada peca funciona
como uma peca-maodulo, repetida, por vezes, de for-
ma obsessiva. Esta questédo — a da repeticdo - tam-
bém estd muito presente nas discussbes da
contemporaneidade, sendo um procedimento recor-
rente em varias produgdes atuais.

Bressan utiliza o objeto operando sobre ele
de maneira direta, manual. O texto de Tadeu
Chiarelli, sobre algumas obras de Alfredo
Nicolaiewsky (Porto Alegre, Funproarte, 1999), faz
observar um tipo de relacionamento com o objeto,
com a matéria, diferente daquele estabelecido pe-
los artistas norte-americanos da Pop-Art (e do Hiper-
Realismo). Este caracterizava-se por uma extrema
frieza. Aqui no Brasil, os artistas da “Pop-Brasilei-
ra”, de acordo com Chiarelli, “conceberam obras
gue, embora tivessem as imagens criadas pela so-
ciedade de massa como pretexto, acabavam por
‘esquentar’ suas obras, por intermédio de uma vio-
léncia formal e um posicionamento éfico perante as
imagens que (re)produziam, obtendo resultados to-
talmente diferentes daqueles conseguidos por seus
colegas norte-americanos” (in  Alfredo
Nicolaiewsky, 1999, p.106-107). A histéria, o cotidia-
no e um contexto social diferente marcaram a pro-
dugéo brasileira, mesmo ao operar com matrizes in-
ternacionais.

Em outro artigo, intitulado “Colocando dobra-
digas na arte contemporédnea”, e que compoe a pu-
blicagcdo “Arte internacional brasileira” (S.P., Lemos
Editorial, 1999), Chiarelli também se refere ao
surgimento de tendéncias artisticas apés a Il Gran-
de Guerra, caracterizadas pelo uso de elemenios
modulares, por uma logica serial e pela
impessoalidade das pegas, assim como pela trans-
formacgao de imagens em icones. Aponta a Pop-Art,
o minimalismo e a abstragdo pdés-pictérica, como
vertentes dessa tendéncia, na qual o médulo é
“quem dé a tbnica para a estrutura da obra” (id.,

p.121). No Brasil, conforme ele, a I6gica néo € bem
a mesma. S&o elementos de uma légica pré-indus-
trial que dao bases a acgédo do artista sobre o mun-
do, ainda hoje. E isso dentro de uma sociedade in-
dustrial. Ou seja, por detras de suas produgoes
explicitam-se operagdes artesanais, ‘provenientes
de uma tradicdo artesanal ndo-erudita, ainda exis-
tente no pais, apesar do processo de industrializa-
¢do descontinuo e cheio de vdcuos pelo qual vem
passando o Brasil hd décadas” (ibid., p.123).

O trabalho de Felix Bressan inscreve-se nes-
te contexio contemporéneo, como tendo este cara-
ter do artesanal, ao lidar com o objeto produzido
industrialmente. Em muitos dos seus trabalhos, até
mesmo 0s objetos escolhidos s&o instrumentos de
um fazer pré-industrial: enxadas, picaretas, forca-
dos...

Seja com a intengéo de fazer arte ou de
guestiona-la, no decorrer do século XX, o objeto foi
utilizado em muitas obras como elemento tirado di-
retamente do real e constituindo outra natureza. Na
produgdo artistica da assim chamada
contemporaneidade coexistem diferentes
conceituacGes sobre o objeto, que foram estabele-
cendo-se em tendéncias surgidas desde os anos
60, no Brasil, e ja desde os 50 nos Estados Unidos,
sob a influéncia das realizagdes de Marcel Duchamp.

A Pop-Art e o Novo Realismo foram expres-
soes de uma arte que propunha a imbricagédo da
realidade dinamica do mundo contemporéneo e in-
dustrializado. Os recursos tradicionais da linguagem
da pintura e da escultura foram considerados su-
perados. Atribuiu-se uma importancia maior aos
objetos de uso cotidiano, que, com a carga de por-
tadores expressivos da realidade urbana e vistos
como fragmentos desta, foram utilizados como for-
ma de apresentacao e apropriagdo do real*. Nesse
processo, como ja citado, Marcel Duchamp é refe-
réncia obrigatéria. Seu gesto radical, maximo, na
utilizagdo do objeto comum pré-fabricado - como o
antiobjeto artistico - ironiza e decreta o fim da arte.
Quando introduz o objeto banal no “mundo da arte”,
apresentando-o como obra, Duchamp esta ques-
tionando os valores tradicionais de significado atri-
buido a obra artistica como tal, e de significacdo
produzida, tanto pelos espagos psicolégicos do ar-
tista, quanto do observador. O ato de transposicao
da posi¢é@o do objeto, e de sua fungao, representa
uma transformagéo. Ocorre um ato de transferén-
cia, em que o objeto foi transplantado do mundo
comum para o dominio da arte. O momento dessa
percepcéo torna transparente o “significado” do
objeto, que nada mais é do que a curiosidade de
sua produgao (Krauss, 1998, p.94-95).

A utilizagao do objeto por Duchamp e por ou-
tros artistas, especialmente os do movimento
dadaista, em torno dos anos 20, vai estender-se e
ampliar significagdes no surrealismo. Esse movi-
mento, que a principio pretendia ser a destruigdo
do dadaismo, foi sua extensé@o ou sistematizagéo,




como comenta Hans Richter (1993, p.274). O obje-
to, no surrealismo, assumird um sentido fetichista e
erético, funcionando como objetivagdo do inconsci-
ente. Adquirira o carater de objet trouvé, que acio-
nara o automatismo®, agindo como ‘provocador
Optico”.

O objeto surrealista é pensado como meio de
estimular a imaginacéo erética, sendo a simbologia
sexual o mote, por exceléncia, de sua utilizagao. Foge
as preocupagdes formais, em geral, sendo consi-
derado “extraplastico” por definicdo (MICHELI, 1991,
p.162). Micheli (ibid.) lista uma classificacdo dos
objetos ‘inventados” pelos surrealistas, a partir de
1930. Diz que ha os “objetos transubstanciados”,
de origem afetiva; os “objetos a serem projetados”,
de origem onirica; os “objetos-maquinas”, de origem
fantastico-experimental; os “objetos-modelos”, de
origem hipnagoégica®; e outros ainda.

A criag@o do objeto surrealista ou, equivale a
dizer-se, da imagem surrealista, é ilustrada por Max
Ernst com a apropriagdo de um enunciado de
Lautréamont, que, a seu ver, dd uma definicdo da
“beleza surrealista”. O enunciado de Lautréamont:
“Belo como o encontro casual de uma mdquina de
costura e um guarda-chuva sobre uma mesa cirdr-
gica” rendeu a Ernst a seguinte visdo dessa forma
de criagao, publicada em “Le Surréalisme au Service
de la Révolution”, Paris, n° 6, p.45:

Uma realidade acabada, cuja ingénua destinagdo
parece ter sido fixada para sempre (o guarda-chu-
va), enconirando-se de repente na presenca de
oulra realidade bastante diferente e ndo menos
absurda (uma mdquina de costura), num lugar
onde ambas devem se sentir estranhas (uma
mesa cirdrgica), escapard, por isso mesmo, ao
seu ingénuo destino e a sua identidade; ela pas-
sard do seu falso absoluto, pelo circulo de um
relativo, a um absoluto novo, verdadeiro e poéti-
co: o guarda-chuva e a maquina de coslura farao
amor (apud Micheli, 1991, p.161).

Para Max Ernst, esse exemplo simples revela
0 mecanismo do procedimento. A transmutacéo
completa, dos objetos a imagem, a sua forca de
coesao, seguida do ato puro do amor, escreve Ernst,
sera produzida todas as vezes em que os fatos
dados tornarem as condi¢gdes favoraveis. Essa
transmutacéo é justamente o acoplamenio dessas
duas realidades inconcilidveis, aparentemente, num
plano que aparentemente ndo é conveniente para
elas.

Mais tarde, nos anos 50, nos Estados Unidos,
e sob a forte influéncia dos feitos de Marcel Duchamp
(a despeito de seu total descaso e negatividade),
surge uma corrente de tendéncia “dadaista”, que
se apresentou a si mesma como neodada, neo-
realismo, Pop-art, ... H4, porém, uma inverséo de
papel, ou de funcdo. Os objetos ndo sdo mais anti-
arte, mas destinados ao prazer. Com o neo-
dadaismo norte-americano, o objeto banal é

desprovido da carga de negagao da arte. Ou segja,
amplia-se a carga expressiva do mesmo, mas sem
a critica violenta. E, antes, um registro da
emergente sociedade de consumo. Superando o
gesto antiarte, funciona como meio-mensagem
social.

No Brasil, nos anos 60, surge uma linguagem
plastica relacionada com a antiarte, a pop-art, a op-
art... Ha um impulso para a apresentagcdo da
realidade por meio das “coisas”, através de uma
riqueza de meios e materiais aberta para novas
ordens linglistico-estruturais. O objeto passa a ser
elemento essencial, num primeiro momento, para
objetivar uma realidade brasileira. Ocupa, como
parte de uma nova linguagem, uma posigao critico-
social, de ag&o cultural, numa tendéncia para uma
arte de acao.

Wesley Duke Lee, com seu Realismo Magico,
e Waldemar Cordeiro, com sua arte “Popcreta”,
atestam essa tendéncia de apresentacdo da
realidade por meio dos objetos, realizando, no
contexto da arte brasileira, um grande impulso para
a criatividade, rigueza e liberdade de expresséo, por
meio da utilizacdo de novos temas e novos materiais.
Uma obra que apresenta essas caracteristicas de
forma bem evidente é “A-Brasdo”, de 1964, em que
Cordeiro compde com objetos banais.

Conforme Daisy Peccinini, esta tendéncia |,
chamada de Nova-Figuracdo, tem uma nova
intencionalidade de objetivagédo das coisas, que se
traduz pela conformagao de uma nova poética.
Nesta, a materialidade dos objetos se transforma
em signo, pelo processo de retira-los do espaco
fisico e recoloca-los num espago cultural, criado. E
esta nova poética aproxima-se da semiética, com a
intencionalidade de objetivar as coisas e de alcangar
uma comunicagdo imediata. Trata-se também de
uma agéo de protesto contra a arte pela arte e em
relagao aos valores estéticos tradicionais (Peccinini,
1979, p.53-55).

Ligia Clark e Hélio Oiticica, juntamente com
outros artistas do movimento neoconcreto, por de
suas pesquisas e acgdes poéticas, trouxeram um
novo impulso para as artes plasticas e para as
reflexdes em torno da utilizagdo do objeto, da
supressao da base — do suporte — e da interagédo
com o publico. A arte era concebida como muito mais
que mero objeto. Para os neoconcretos a obra néao
se limita ao objeto concreto. O essencial é a
experiéncia direta com a obra, com o objeto artistico.
O objeto desvincula-se do suporte tradicional, para
tornar-se aparecimento, experiéncia no espago - que
€ o mundo. A transcendéncia do objeto artistico esta
ligada a experiéncia estética, sendo revalorizada
neste contexto.

O movimento neoconcreto no Brasil aproxima-
se das experiéncias de Malevitch e das vanguardas
russas, principalmente no seu aspecto de procura
de um novo objeto para a pintura. O problema néo
€ o da representaca@o, mas, sim, o da superagdo da
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prépria tela como objeto material. A tela ndo é mais
a drea, e, sim, o proprio objeto. Ndo ha mais a
contradicao figura/fundo. O fundo é todo o espacgo
circundante. E a fruicdo da obra sé acontece na
experiéncia, anterior a qualquer fragmentagéao
analitica operada pelo discurso. Acontece na
integracéo de todos os elementos internos da obra
com o espago externo e com o espectador. Dai a
auséncia intencional da moldura e da base. Dessa
forma, fica abolida a distingdo entre um espago
metafé6rico — o da representagdo - e o mundo real.
O objeto transcende a sua maiterialidade,
incorporando o espaco real. E funde-se com as
questdes da vida, sociais, cumprindo um papel de
denuncia. Obra e vida de Oiticica sdo exemplo deste
processo de transformacao da agao artistica em acao
social.

Também Ligia Clark passa pelo mesmo
processo, encaminhando suas agdes para uma via
fortemente humanistica, inclusive de atendimento
terapéutico as angustias do ser humano através de
seus objetos manipuléaveis. No Gltimo periodo de sua
atuacgao, apés a realizagdo dos “Bichos™®, Clark cria
e utiliza em seus atendimentos terapéuticos os
“objetos relacionais”, com o0s quais pretende
trabalhar a recuperagdo da meméria do corpo
(Milliet, 1992, p.30-31).

Oiticica e Lygia Clark centravam seu interesse
no ser humano. A obra de arte, em sua concepcao,
€ uma proposi¢éo aberta. O mundo passa a ser
objeto da arte, sendo também objeto do homem.
Mundo e arte sdo campo de atuagao vivencial e de
transformacéo, néo sd para o artista. O sentido de
suas proposigdes € intencional e declaradamente
experimental. A participacdo do espectador é uma
das principais preocupac¢des. Destaca-se a
influéncia da fenomenologia na elaboragdo de seu
pensamento e atuacao, especialmente em Clark.

Como conseqiiéncia desta mediacdo arte-
artista e vida contemporinea, a partir de
meados dos anos 60, o objeto sofre uma
desmaterializacéo. Cumprido o papel de mensageiro
social, ndo tem mais razao de ser. Al o fragil, o
efémero, o fragmentario... As alternativas de
permanéncia do objeto nos anos 70 se reduzem a
uma estetiza¢ao: ou se o transforma em campo para
a experiéncia estética, ou se invoca o seu carater
magico, com conotagdes surrealistas. Neste caso,
suas qualidades de influéncia sobre o psiquismo
humano despertam uma espécie de fascinio
primordial, fetichista. H4, nesse contexto, a
revalorizagéo do carater construtivo neoconcreto e
a glamourizaggo do objeto pelo design.

Com a visdo desse contexto mais amplo,
poderiamos perguntar em que nivel se situam os
objetos de Felix Bressan, que espécie de
mobilizacdo eles suscitam e a partir de que
intencionalidade. Sua ag¢do ndo é ingénua e insere-
se em todo um contexto histérico. Mantém relagdes
com a produc&o anterior recente, ainda que declare

ndo se preocupar conscientemente com ela.

Bressan utiliza articulagdes entre objetos e
fragmentos de objetos para criar a sua poética
propria, fundamentada num ato pensado de sele¢éo
e intencionalidade, quando se apropria e constroi,
em torno das questdes do corpo, da sexualidade,
da dualidade entre masculino e feminino, projetando
0os desejos e a imagina¢do do espectador?®.
Ambiglidade, suspensdo, humor e ironia,
surrealismo e arte-pop, a partir da apropriacdo de
objetos e residuos do cotidiano — assim nos olham
as grandes esculturas, articulaveis e vazias, como
um ponto de interrogacao.

“Anamorfoses”

Uma forma de olhar alguns dos trabalhos de
Bressan é a visdo da sua obra como anamorfose,
com aporte em uma idéia de Octavio Paz. Este vé a
obra de Duchamp, em seu todo, como anamorfose.
Jacques Lacan também trata deste dispositivo de
inversao da perspectiva geométrica, em relagdo com
a constituicdo do campo do olhar. Esta idéia é
trabalhada também por Regina Silveira e esté ligada
ao conceito de deformacgao, utilizado por Bressan,
na forma do tridimensional. O préprio artista
relaciona seu trabalho com o de Regina Silveira,
tida pelo artista como importante referéncia.

Os objetos de Bressan, decompostos e
recompostos em seguida, sofrem, por assim dizer,
um processo de deformacdo. Deformagédo no
sentido de terem desvirtuada ou modificada sua
forma original. Seu trabalho impde a estrutura
original uma nova configuragcdo — seja pelo
estiramento ou pela agregacgao de novas pegas. Isso
€ mais verificavel nos trabalhos realizados a partir
de 1996, como “Cauda I” e “Cauda II”, com
vassouras, as obras com bancos, e, em especial,
as com ferramentas.

Seu trabalho tem sido associado com o de
Regina Silveira, por este cardter de estiramento das
formas. Em Regina Silveira, porém, temos a forma
trabalhada no plano, bidimensional, pela sombra do
objeto, ao passo que em Bressan o processo ocorre
no espaco tridimensional. Ambos exploram o que
foi chamado (por Leonardo da Vinci) de aberragdes
marginais da perspectiva. Em Regina Silveira é mais
evidente o uso intencional de distor¢des do que
aparentemente parecem procedimentos
geomeétricos exatos. Em sua poética ela se utiliza
deste instrumento — manipulagdo de um rigor
perspectivista com vistas a deformacgéo — para
atender necessidades de articulagdes simbdlicas
entre os objetos e a nog¢do de realidade
representada, da qual a perspectiva é um dos
alicerces.

Marcel Duchamp também foi um dos mestres
no uso das potencialidades simbdlicas decorrentes
das deformagdes de perspectiva. Para compor suas

‘duas obras de maior envergadura — O Grande Vidro




e Etant Donnés'® — o artista recorreu a estudos
aprofundados das artificialidades da perspectiva. Em
sua atitude anti-retiniana (contra a pintura que se
exercia em seu tempo e que ele chamava de
retiniana) a perspectiva era a forma por exceléncia
de devolver a pintura o seu carater cientifico. Nesse
sentido constitui-se em paradigma para o trabalho
de Regina Silveira, sendo homenageado na série
“In Absentia”, de 1983, com a sombra de alguns de
seus mais famosos ready-mades: “Roda de Bicicleta”
e “Porta-garrafas”.

Cauda ll, 1997 -

As distorcoes projetivas de Regina Silveira
exploram o fascinio pelo monstruoso, misterioso e
enigmatico, assim como a ambigliidade, elemento
constante na producao artistica de todos os tempos.
Felix Bressan também explora essas sensagoes na
producdo de seus seres projetados no espaco,
abordando o objeto de maneira a dar-lhe um carater
ambiguo, recorrendo a hibridismos e projegdes
fantasmaticas. Sua a¢do néo se projeta, entretanto,
a partir da régua e dos pontos de fuga rigorosamente
estudados. A forma vai se constituindo como por um
processo de crescimento orgénico, criando-se a
partir da experimentagcdo mesma, sem um rigido
projeto anterior. Seus seres fantasticos crescem a
partir do alongamento e distorcdo das partes do
objeto original (apés o processo de cortar,
especialmente nas Ultimas fases), com a liberdade

da manipulagdo do artista sobre elas e de acordo
com as possibilidades reais de ajuntamento e
articulacdo entre os varios pedacos. De sua agéo
sobre o objeto inicial surge um outro, antes
inexistente. Nesse sentido difere de Regina Silveira,
que nos apresenta o objeto original distorcido,
esticado, deformado...

A deformacéo operada por Bressan sobre
0s objetos sugere, por analogia, a deformacédo do
corpo — ja que suas montagens remetem quase
sempre diretamente a ele. Por meio dos objetos

Vassouras e Ferro -

deformados, portanto, estaria se dirigindo ao
significado projetado pelo corpo do espectador — e
pelo seu proprio — no confronto com a obra. O corpo
e 0 seu espago sdo o tema de sua escultura. Em
seu trabalho “Sem Titulo”, de 1997/98 , com carrinho
de bebé e ferro, cria uma espécie de projecédo do
corpo que tomaria lugar neste espago deformado.
Prop6e uma nova visdao do ser a partir da
deformagdo de seu mundo — do espago em que
habita e dos instrumentos de que se utiliza em suas
rotinas. Nesse sentido articula nao s6 as pecas
cortadas e remontadas entre si, mas também todos
os significados que envolvem este novo
dimensionamento e o espago simbdlico que ocupam.
Articula o real (os objetos tirados do mundo real e a
percepgao que se tem deles) com o simbdlico (o
culturalmente construido e o lugar que os objetos

150 x 200 x 150 cm
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ocupam no social) e o imaginario (o mundo
fantasmatico do espectador em relagdo com este
universo).

Marcel Duchamp, em seus estudos para o
Grande Vidro, durante anos tratou do tema da
perspectiva com grande interesse, o que atestam
varias das notas de suas duas “Caixas” (Branca e
Verde). Uma dessas notas refere-se a uma hipotética
perspectiva de uma quarta dimensdo e a suas
relagbes com a perspectiva ordinaria. Esta nogéo
especulativa de uma quarta dimensao exerceu certa

Shitulo, 1997/1998 -

influéncia sobre as preocupagdes artisticas e
filosoficas de Duchamp. E este tema foi apontado
pelos criticos, na época, como um dos principais
componentes intelectuais do Grande Vidro.

Para o préprio Duchamp, seus estudos e a
realizacao do Grande Vidro foram a sua
redescoberta e a reabilitagdo da perspectiva.
Declarou, em entrevista a Pierre Cabanne, que “o
Grande Vidro é uma reabilitagdo da perspectiva,
que havia sido completamente ignorada e
depreciada, mas de uma perspectiva matematica,

Carrinho de Bebé e Ferro - 170 x 70 x 100 cm




cientifica [...] baseada em cdiculos e dimensoes”
(Cabanne, 1987, p.64-65). Nao se tratava de uma
perspectiva realista. Quer dizer, em lugar das coisas
e das consequéncias sensoriais de sua percepgéo,
encontram-se as medidas das coisas, as relagoes
entre elas e os simbolos dessas relagdes. A
representagao visual estd a servigo de uma histéria,
mas transposta radicalmente.

Duchamp interessou-se também pelas
relagbes entre 0 espaco tridimensional e o espaco
bidimensional, criando analogias entre pontos de
suas concepgoes tedricas. E seu interesse recaiu
também sobre a ‘“perspectiva curiosa”, nome dado
a anamorfose no século XVII. Na “Caixa Branca” ha
uma alusdo ao matematico Jean Francgois Niceron
(1613-1646) e ao seu tratado de perspectiva
Thaumaturgus Opticus (1646). Este foi um dos
grandes estudiosos da anamorfose, e o livro citado
€ a versdo em latim da primeira edicdo de La
perspective curieuse ou Magie artificielle des effets
merveilleux (1638). O livro basico, entretanto, e
Gnico sobre o assunto é de Jurgis Baltrusaitis —
Anamorphoses (Paris, 1969).

Sobre a perspectiva, instrumento destinado
a dar a ilusdo da terceira dimensédo e designado
como a arte de restituir as aparéncias, diz
Baltrusaitis, apontando uma oposi¢do em seu
interior: a perspectiva “é a ciéncia que fixa as
dimensbes e as posigbes exatas das formas no
espago; e é a arte da ilusdo que as recria. Sua
histéria ndo é somente a do realismo estético.
Também é a historia de um sonho” (Apud Paz, 1995,
p.147)",

Durante o século XV, elaboraram-se varios
conjuntos de procedimentos dentro do campo da
perspectiva, com a criagdo de diversos artificios,
como a perspectiva acelerada e a perspectiva
retardada. E hd um momento em que se chega ao
rompimento da relagdo entre realidade e
representacédo, pelo uso extremo de alguns artificios
— € quando surge a anamorfose, chamada de
perspectiva curiosa ou pervertida (porque deixa de
reproduzir a realidade). E um tipo de perspectiva
que produz a deformacgao do objeto, do real. A época
de maior interesse, de especulacédo cientifica e
filoséfica, por esse tipo de procedimento foi o século
XVII, sendo que no XVIIl se transformou em diverséo
e no XIX, em passatempo pornografico e motivo
politico.

Baltrusaitis aponta a reversibilidade da
imagem na anamorfose, o que lhe dé um carater
duplo. Diz ele: A anamorfose “é uma evasao que
implica um regresso; a imagem, afogada numa
torrente ou num torvelinho confuso, emerge
semelhante a si mesma numa visdo obliqua ou
refletida em um espelho... A destruicdo da figura
precede a sua representacdao” (Apud Paz, 1995,
p.149). Ou seja, ela esconde o objeto a0 mesmo
tempo em que o representa.

Ao encontro dessa idéia, temos o célebre
estudo de Lacan sobre a anamorfose a partir do

caso especifico da obra de Hans Holbein — “Os
Embaixadores”, de 1533. Lacan aproxima-se
particularmente da figura da anamorfose para
aproximar-se 0 mais possivel do olhar na fungéo do
desejo, & “onde o dominio da visdo foi integrado
ao campo do desejo” (1979, p.84). A anamoriose,
como processo técnico, somente se tornou possivel
pela invencdo da perspectiva. E sua estrutura
baseia-se na inversdo da mesma. Trata-se da
perspectiva geometral, que é somente referenciacao
do espaco e néo vista deste. A dimenséo geometral
é uma dimenséo parcial do campo do olhar — o
simbdlico da fungdo da falta: aparicdo do fantasma
falico, objeto perdido.

No préprio coragdo da época onde se desenha o
sujeito e onde se procura a dtica geometral,
Holbein nos torna aqui visivel algo que ndo é
oulra coisa sendo o sujeito como nadificado
(néantisé) — nadificado sob uma forma que &,
para falar propriamente — a encarnacdo imaginaria
(imagée) do menos phi [ (- ?) ] da castragdo, o
qual centra para nds toda a organizagdo dos
desejos através do dominio das pulsbes
fundamentais (Lacan, 1979, p. 87-88).

No quadro “Os Embaixadores”o que chama a
atencao de Lacan é justamente este objeto
estranho, no primeiro plano, suspendido, obliquo,
resultado de uma anamorfose. Para ter a visdo da
imagem que o objeto representa, € necessario
distanciar-se do quadro pela esquerda e virar-se
em direcdo a ele, enxergando-se, entdo, uma
caveira. O efeito elastico da anamorfose assumiria
uma forma de eregdo. Mas, para Lacan, na sua
interpretacao da funcéo da viséo, a imagem vai para
além do simbolo falico. E o olhar, como tal, que
aparece aqui, como fantasma anamaorfico.

Para Lacan a fungdo do quadro, em relagao
aquilo que o pintor literalmente da a ver, tem uma
relagdo com o olhar. Ele oferece ao que olha o
quadro alguma coisa como a ser absorvida. O olhar
é convidado a “depor armas”. E isso é o que chama
de poder pacificante, apoliniano, civilizatério e
encantador da pintura. E o abandono, depésito do
olhar. Ao procurarmos o olhar é que o0 veremos
desaparecer.

A pintura cativa o olhar por aparecer como o
qgue ndo é. Nao rivaliza com a aparéncia. Nesse
sentido, a anamorfose se aproximaria talvez mais
da aparicéo. Diz Lacan que “o olhar é sempre algum
jogo da luz com a opacidade. O que é luz tem a ver
comigo, me olha, e gragas a esta luz, no fundo do
meu olho algo se pinta” (ibid., p.95). O quadro,
certamente, estd no meu olho. Mas eu estou no
quadro: como anteparo, como mancha —como uma
anamorfose, talvez.

Voltando a apreciagdo da tradigdo da
perspectiva e de suas variagdes de efeito optico,
encontramos outro feito cientifico e filoséfico que
se liga ao tema. Trata-se do estudo dos autdmatos.
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E ambas as idéias se inscrevem no &mbito do calculo
racional mecanizado, no automatismo. Ao lado da
perspectiva, o estudo e o desenvolvimento de
autématos remonta também a uma tradigdo dentro
do ramo da fisica, da geometria e da ética. Seriam
a ‘“razdo em movimento” (Paz, 1995, p.150), tendo
também, por fundamento, um persistente impulso
mimético, ambicionando uma réplica animada da
vida, um aperfeicoamento na aparéncia de
fidelidade & vida na criatura mecanica. Seriam uma
concepgao do ser humano como uma maquina
hidraulica, como comenta Baltrusaitis (ibid., p.151).
Seu funcionamento ou movimento é racional, ndo
dependente da subjetividade e do psiquismo, com
suas alteracdes imprevisiveis.

Marcel Duchamp interessou-se por ambos os
temas, ligados dentro de uma perspectiva fisica e
filoséfica. Suas especulagdes em torno desses
temas, e sobre a quarta dimensao, giravam em torno
das questdes da aparéncia e da aparicéo (presentes
no Grande Vidro, em Etant Donnés e em todo o
corpo de sua obra, incluindo seus escritos) — e que
nos interessam também no enfoque do trabalho de
Felix Bressan.

No trabalho de Regina Silveira, é possivel
tracar, muito claramente, relagdes de suas sombras
anamorficas com todo o desenvolvimento dos
estudos da perspectiva na tradicdo da arte
ocidental, desde Leonardo da Vinci, especialmente.
Claro que a sua escolha desta ferramenta esta
ligada as suas necessidades de articulagéo
simbdlica; quando lhe permite manipular este
fundamento da nog&o de realidade representada.
E a artista vai muito além do simples emprego desses
mecanismos de deformagado, ao modo maneirista —
pelo fascinio que o monstruoso e enigmatico exerce,
unindo esta exploragdo do ilusério com um
arcabougo de idéias enunciadas pela arte
conceitual.

No trabalho de Bressan a relacéo talvez seja
menos direta. Suas deformagdes nédo se dao no
espago bidimensional, nem no plano do ilusdrio.
Move-se no tridimensional, com objetos e coisas
retiradas do mundo real, e que ndo perdem esta
qualidade. Associa-se, porém, o arrojamento de
suas formas no espago, pela projegéo deformada,
com a “perspectiva curiosa”, assim como a
configuragao de corpos e seres hibridos é
associada com a construgado dos autdbmatos, frutos
da mesma época de avancos na area da fisica.

Na série de obras com ferramentas e outros
objetos cortados, o procedimento de cortar e
rejuntar todos os pedacos, de forma a seguirem
outra estrutura formal, de linhas modificadas,
estiradas, retorcidas, contorcidas, produz um
resultado semelhante, no plano tridimensional, ao
da deformagdo anamorfica. Poderiam talvez ser
chamadas de “anamorfoses tridimensionais”,
destacando-se que o rigor com o célculo geométrico
ndo é essencial, e sequer utilizado, a rigor.

Apesar de, em alguns casos, fazer uso de
programas de computador para a producéo de seus
projetos de montagens com ferramentas j&
“transfiguradas”, utilizando, portanto, o rigor do
cédlculo geométrico, sua forma de tratar a escultura
evidencia uma posicdo de afastamento em relacdo
ao rigor modernista, especialmente o de tendéncia
construtivista. Nesse sentido, quando se utiliza de
efeitos semelhantes aos obtidos a partir de estudos
cientificos e técnicos (como a perspectiva), o faz
por uma inverséo, ou mesmo uma perversio’2,
Neste caso da anamorfose, talvez até se poderia
falar de uma dupla inversdo, ja que ela em si j4 era
a primeira ( a inversdo da perspectiva normal).

No plano do automatismo mecanico, ligado ao
automatismo racional do sistema da perspectiva,
encontramos também paralelos entre o trabalho de
Bressan e o de Regina Silveira com o tema.
Constantemente, em suas obras, aludem ao corpo
humano de maneira bem direta, evocando-o por
alguma de suas partes, ou pelo uso de analogias.

Na obra de Bressan essa apari¢do do corpo
se verifica especialmente e de maneira muito forte
na série “O Corpo Ausente”, na qual ha referéncia
direta ao corpo feminino, sob forma de estruturas
de espécies de vestimentas. O corpo em si esta
ausente, fazendo-se a sua projecéo justamente no
lugar dessa auséncia. Nestes, e também em outros
trabalhos, onde ha entrelacamentos do corpo com
outros objetos e estruturas maquinizadas, fazem-
se aproximagdes do mesmo com a maquina, e da
maquina com o corpo. Esse aspecto liga-se a relagéo
entre aparéncia e aparicéo.

Octavio Paz percebe a obra de Marcel
Duchamp, em sua totalidade, como anamorfose, no
sentido de enxergé-la como “os distintos momentos
— as distintas aparéncias — da mesma realidade.
Uma anamorfose, no sentido literal desta palavra:
ver esta obra em suas formas sucessivas é remontar
para a forma original, a verdadeira, a fonte das
aparéncias” (1995, p.10). O trabalho de Bressan
também poderia ser visto, em seu todo, como uma
aparicdo deformada que remonta a uma fonte da
mesma ordem — uma metafora da vida, do ser, do
Corpo em sua relagao com o espago e com o tempo.
A mulher desnuda, o subtexto erético e a
problematica do desejo sdo temas constantes em
sua obra, assim como em Duchamp.

A questdo do olhar

O olhar para a obra de Felix Bressan, objeto
de estudo desta reflexdo, evoca questées ligadas
ao estranhamento e ao reconhecimento. O objeto
transfigurado e a figuragdo de um corpo invisivel
propéem a criagdo do momento fugaz que
desterritorializa o sujeito. Nas grandes articulagoes
entre objetos, fragmentos e materiais
intencionalmente escolhidos e a eles agregados,
figura um outro elemento constitutivo, que se coloca
além do que um primeiro olhar pode apreender. Séo




0s espacos abertos — “vazios”. Este outro elemento
€ da ordem do ausente, do invisivel.

Sua poética fundamenta-se num jogo entre
auséncia e presenca, na dualidade entre o visivel e
o invisfvel. Constréi as suas pecas utilizando o
material e o imaterial numa relagdo de
interdependéncia, onde um da forma ao outro. As
qualidades fisicas dos materiais, entremeadas de
significativos espagos em aberto, vao dando forma
a fantasia e imaginacdo do espectador, tanto em
obras como “Sem Titulo”, de 1997/98, com carrinho
de bebé e ferro, como em “Diptico”, de 1995, com
ferro e couro.

De acordo com Maurice Merleau-Poniy
(1992), o que & visivel supde o invisivel e vice-versa.
E nessa dialética ocorrem trocas significativas. O
alcance do trabalho artistico atinge o &mbito do
invisivel, tendo ele a qualidade de trazer a tona este
outro mundo, que normalmente nédo aparece, sob
uma forma possivel de vé-lo. Outros autores e
artistas concordam com esta visdo de uma inter-
relacédo dialética, como Paul Klee e Michel Leiris.

Os espacos vazios das esculturas de Bressan
sdo um lugar de apelo, mais do que de lembranca.
Na auséncia da coisa lembrada se desvela algo que
vai além da pura aparéncia. Pela eliminacdo da
aparéncia visivel evidenciam-se apari¢coes visuais.
Pelo artificio de desapari¢éo valoriza-se o fendmeno
da apari¢do. A materialidade articulada com o
imaterial se transforma em signo, indo muito além
da simples apreseniacdo. Nesse sentido, quem olha
para uma esculiura de Felix Bressan enxerga muito
mais do que aquilo que € visivel, palpavel.

Na obra “Sem Titulo”, de 1992, enxerga-se
uma especie de corpete de couro, agregado de
formas que se assemelham a pernas de inseto, feitas
de madeira. Estas partem da cintura do corpete,
dando a impressao de uma saia. O que se vé sdo
elementos concretos, palpaveis, que aludem a
associagbes com objetos conhecidos: corpete, saia,
pernas de inseto... No entanto, o que aparece nao
é so isso. A maneira pela qual a pega esta
apresentada, suas medidas, o material utilizado
(especialmente o couro, neste caso), fazem ver
muito mais. No véo do corpete vazio — no imaterial e
ausente - revela-se uma aparigdo: esta ali um corpo.

Conforme Merleau-Ponty ainda, todas as
coisas tém outro sentido além do que é visivel. E
este outro sentido, da ordem do invisivel, é a razéo
pela qual os objetos s&o possiveis. Por isso “ver é
sempre ver mais do que se vé”(Merleau-Ponty, 1992,
p.224). Ou “ver é ndo ver’ (ibid., p.207). Partindo da
idéia de que ‘as coisas desaparecem quando néao
as estamos olhando” (apud Bressan,1996, p.11),
‘Merleau-Ponty ainda observa que o objeto mais a
subjetividade é que formam um todo Unico. Afirma
que “As coisas visiveis a nossa volla repousam em
si mesmas e seu ser natural é ido pleno que parece
envolver seu ser percebido, como se a percepcdo
que temos delas se fizesse nelas” (ibid., p.120).

O significado é produzido pelo objeto em si e
pela percepgéo que se tem dele. Na composicéo da
percepcdo entram contetdos outros, invisiveis, ja
presentes e dados anteriormente. O autor citado
pressupde como caracteristica do percebido o fato
de ja estar al. O percebido é anterior & percepgao e
também a razdo desta — ndo o inverso (ibid., p.203).

O olhar para o vazio “esculpido” pelos
materiais presentes nas pecgas de Bressan se revela
fecundo, na medida em que se encontra consigo
mesmo e com o0s objetos da imaginacéo, do
pensamento e do inconsciente. Assim, participa da
criacdo de uma outra realidade —a obra. O momento
de ver é também o momento da criagao.

Uma leitura possivel deste aspecto da
presenca do invisivel, do ausente como corpo
constitutivo da obra, pode surgir a partir de uma
abordagem psicanalitica, especialmente do enfoque
da questdo do olhar desenvolvida por Jacgques
Lacan, em seu Livro XI do Seminério (proferido em
1964, em Paris). '

De acordo com Lacan, entre o olho e o olhar
se estabelece uma dialética, na qual, ao invés de
coincidéncia, ha artificio. Diz ele que “aquilo que eu
olho ndo é jamais o que quero ver” (1979, p.100). O
olhar se integra na funcdo do desejo e € isso que
interessa a Lacan, especialmente quando trata da
estrutura particular da anamorfose, que aprofunda
na andlise da obra “Os Embaixadores” de Hans
Holbein, ja abordada. Trata-se da funcéo pulsatil,
esplendorosa, estendida do olhar - também
anamorfose e simbolizador.

“O olho e o olhar. Esta é para nés a esquize
na qual se manifesta a pulsdo ao nivel do campo
escopico”, diz Lacan (ibid., p.74). O campo escopico
é o campo do olhar, da visdo. E o que Lacan chama
de olhar é aquilo que, na nossa relagdo com as
coisas, pela via da visdo e organizada nas figuras
da representagao, escorrega, passa, fica suprimido.
Ou seja, aquilo que, quando eu olho, nao vejo.

Como aporte em outra area tedrica, Lacan
discorre sobre a obra de Merleau-Ponty: O Visivel
e o Invisivel. Conceitua a mesma como terminal e
inaugural. E terminal na tradicao filoséfica da
Fenomenologia da Percep¢ao, na qual o sujeito se
constréi num caminho em busca da verdade,
movendo-se ao nivel da dialética do verdadeiro e
da aparéncia. Nessa tradi¢do, a forma tem fungéo
reguladora e preside o olho do sujeito, sua espera,
seu movimento, sua tomada, sua emog¢ao muscular
e visceral — sua presenca constitutiva (ibid., p.73).
E a obra é inaugural porque a partir desse patamar
da o passo seguinte: afirma a preexisténcia de um
olhar ao olho que vé. O ser que olha esta
originariamente submetido a um olhar. “Vejo sé de
um ponto, mas, em minha existéncia, sou olhado de
toda a parte” (ibid., p.73).

Para Lacan, entretanto, ndo interessa circular
entre o visivel e o invisivel. Existem formas impostas
pelo mundo e para as quais a intencionalidade da
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experiéncia fenomenolégica nos dirige. Sdo os
limites da experiéncia do visivel e sua distancia dos
termos do invisivel. O que interessa para Lacan é:
o olho e o olhar . Diz ele que “o olhar sé se nos
apresenta na forma de uma estranha contingéncia,
simbdlica do que encontramos no horizonte e como
ponto de chegada de nossa experiéncia, isto é, a
falta constitutiva da anglstia da castragdo” (ibid.,
p.74).

Aqui ele introduz a nogdo de mancha, como
intersticio entre o olho e o olhar. A mancha adquire
fungdo auténoma e, ao mesmo tempo, é
identificada com o olhar. E possivel encontrar sua
presenca em todos os estdgios da constituicdo do
mundo no campo escoépico. Mancha e olhar, ao
mesmo tempo, cumprem as fun¢des de comandar o
mais secretamente o préprio olhar e de deixar
escapar a apreensao da forma de visdo que se
satisfaz consigo mesma imaginando-se como
consciéncia. E explica que a consciéncia vendo-se
ver-se é uma evitagdo da fungdo do olhar, um
escamoteamento. A consciéncia imagina-se
sabedora de tudo exatamente por ignorar que em
sua constituigao figura a falta. O ‘eu’ “ndo sabe nada”
de si mesmo, de seus desejos (id., 1986, p.193). A
mancha, entdo, estaria justamente no lugar da
auséncia constitutiva e, por isso, escapa do olho e
do olhar. :

Retomando a anélise da quest&o do invisivel
em Felix Bressan, pode-se dizer que em seu trabalho
estédo em jogo estas questdes do intersticio entre o
que olha, o olhado e o olhar. O que se coloca neste

Stitulo, 1992

200 x 200 x 200 em

- Couro, madeira e dobradigas -

*vazio™ O artista parece interessar-se justamente
nisto: em suscitar o aparecimento do que
normalmente passa despercebido, do oculto, do
escondido. As obras da série “Corpo Ausente” e
outras em que trabalha com a referéncia do corpo,
sempre pelo artificio do jogo entre presenca/
auséncia (1992-1996), evidenciam isso claramente.

Em determinada passagem do Seminario XI,
Lacan declara que todo quadro - o que equivaleria
a dizer-se: toda obra de arte - é uma armadilha
ao olhar (ibid., p.88), para corrigir-se logo em
seguida. A funcao do quadro - obra - tem uma
relagao com o olhar, mas nao é uma armadilha (ibid.,
p.99). Diz até que o pintor - artista - ndo deseja, de
inicio, ser olhado. Porém, oferece algo para ver e
alguma coisa a mais, além daquilo que o que olha -
o espectador - pede para ver.

Nesse sentido, a obra também mostra. A obra
de Bressan mostra. Ela provoca o espectador. Sua
intervengéo no espago, freqlientemente sob forma
de suspensaéo, cria efeito semelhante na percepgéo
sensorial direta e na elaboragdo mental do
espectador. Este, envolvido habilmente pelo apelo
direto ao fisico, emocional e mental, ndo é mais
observador passivo e neutro. O impacto criado pela
articulagdo entre a realidade concreta dos materiais
e as realidades ou fantasias, sugeridas pela sua
forma de apresentagdo, ndo deixam escapar vazio
o olhar do mais ingénuo observador. Mais do que
olhar, ele se sente olhado e se olhando. E fica
suspenso entre os objetos de sua fantasia e desejo,
secretos, profundos. A suspenséo, além de artificio




tatico de envolvimento e pelo seu carater de
evocacdo do mistério do oculto, € também impulso
de agao, no sentido de ligar-se a atitude de prontidao
para captar do real revelagdes de outra logica.

Georges Didi-Huberman, em sua obra “O Que
Vemos, O Que Nos Olha”, fazendo uma anélise do
que chama de dilema do visivel ou jogo das
evidéncias, ao tratar especificamente do objeto
minimalista e dos discursos que o acompanham,
enfatiza também esta circularidade entre o objeto
(obra), que da a ver, o sujeito que olha e o intervalo,
0 “entre” — a relacdo deste objeto e deste suijeito,
como variavel, num lugar e num tempo especificos
(e também variaveis).

Ora, o objeto, o sujeito e o ato de ver jamais se
detém no que é visivel ... O ato de ver ndo é o ato
de uma mdquina de perceber o real enquanto
composio de evidéncias tautologicas. O ato de
dar a ver ndo é o ato de dar evidéncias visiveis a
pares de olhos que se apoderam unilateralmente
do “dom visual” para se satisfazer unilateralmente
com ele (Didi-Huberman, 1998, p.76-77).

Coloca também que ndo existe o mito do olho
puro, ou olho perfeito, sem sujeito, em estado
selvagem, como sonharam os surrealistas. A relagao
entre o sujeito € o objeto € dindmica, aberta e
reveladora, na medida em que se estabelece, na
névoa, ou mancha surgida no entre, o ponto de
inquietude, de suspensao, de entremeio. O entre,
ou a névoa/mancha é o motor dialético do
movimento entre o que vemos e 0 que nos olha e
do encontro do que nos olha com 0 que vemaos.

Dar a ver é sempre inquietar o ver, em seu ato,
em seu sujeito. Ver é sempre uma operagao de
sujeito, portanto uma operagéo fendida, inquieta,
agitada, aberta. Todo olho traz consigo sua névoa,
além das informagdes de que poderia num certo
momento julgar-se o detentor (Didi-Huberman,
1998, p.77).

Bressan é habil quando, além de provocar a
inquietude do espectador com relagao ao entre,
utiliza-o também como material “bruto”. Sao os
espacgos abertos, vazios, entre as estruturas dos
objetos e fragmentos articulados, ou envolvendo-
0s, como na obra “Espartilho”, de 1996. E justamente
ai que se produz a “névoa” geradora do ato de olhar
— & ponto central. O que se vé e 0 que nao se vé
formam, juntos, a totalidade da obra.

Realizo uma abordagem ao trabalho escultérico
de Bressan sob este enfoque. Procuro investigar
as intencdes do artista no estabelecimento de
relagdes de transferéncia com o espectador,
subjacentes as questdes do olhar. Estas se
manifestam abertamente por modos operacionais
que articulam o que se vé com o que n&o se Vve.
Referindo-me ao seu trabalho, utilizo o termo
“escultura do invisivel”. Este invisivel é lugar de
figuracdo. O vazio é elemento constitutivo na

construgdo de suas pegas, tanto nas que aludem
diretamente ao corpo, como nas mais recentes,
feitas com ferramentas e objetos seccionados.
Nestas h4, entre os pedagos dos objetos, ‘pausas”
criadas por espagos vazios, onde algo se torna
visivel.

O olhar opera significagdes e ressignificacoes;
simbolizacbes e visdes criadoras. O ausente, o0
invisivel, o imaterial, ao lado do que esta presente,
visivel e material, ddo corpo ao todo da obra. Essa
forma de operagdo evidencia o fenémeno da
aparicdo, que esta além da pura aparéncia. Ha um
jogo entre o0 que se percebe e o que esta oculto.
De modo mais evidente ou mais sutil, sua maneira
de operar suscita o aparecimento do despercebido
— ou do estranhamente familiar.

! Em palestra proferida em 23.7.1999, no Instituto de Artes /
UFRGS.

2 Felix Bressan é artista jovemn, tendo iniciado seu trabalho
na década de 90, no Rio Grande do Sul. Suas primeiras
exposicdes datam do inicio da década, a partir de 1992,
ano em que concluiu o bacharelado em Artes Visuais na
UFRGS. Nasceu em Caxias do Sul/RS, em 1964, e atual-
mente reside em Porto Alegre/RS.

2 De poiésis — ato da criacéo.

4 Utilizo a palavra real aqui com sentido de concreto - os
objetos do mundo visivel.

5 Procedimento metodoldgico na criacdo da obra surrealista,
que aciona o acoplamento de elementos aparentemente
inconcilidveis num plano aparentemente néo conveniente,
cuja escolha se opera mais mecanicamente do que psico-
logicamente. Breton definiu o surrealismo como
“automatismo psiquico” ou o “ditado do pensamento com a
auséncia de todo controle exercido pela razdo, além de
toda e qualquer preocupacdo estética e moral” (apud
MICHELI, 1991, p.157).

6 Diz-se das alucinagdes e visdes que se tém ao cair no
S0ono.

7 “Coisas” tem sentido de objeto comum, banal, cotidiano.

& “Os “Bichos” representam uma das maiores rupturas da
arte contempordnea, ao permitir a participagdo do
espectador, que passa de simples observador a participante
da obra.” (Revista Guia das Artes, ano 8, n® 35,36, p-26)

® Estas questdes s80 trabalhadas no texto sobre Bressan,
de Vitéria D.Bousso (in: Por Que Duchamp?, 1999, p.12-
21).

10 Respectivamente: “La Mariée mise a nu par ses
Célibataires, méme” ou O Grande Vidro — 1915-1923 e
“Etant Donnés: 1°. La chute d’eau, 2° Le gaz d'éclairage” —
1946-1966.

" Traduzido do espanhol pela autora.

2 Octavio Paz fala da anamorfose como a perspectiva
pervertida, pois rompe a relacdo entre realidade e
representacdo, deixa de reproduzir a realidade, quando
nasceu justamente para dar-nos essa iluséo. E a perversdo
do sentido original da perspectiva normal, ou construgéo
legitima,como a chamavam os italianos, sua depravacéo.
Ela esconde ao invés de mostrar(1995:148,149).
Lembramos que a colecdo na qual Baltrusaitis publicou
seus livros chama-se “Perspectives Dépraves”.
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Polimeros sintéticos na arte:
origem, conceitos e algumas
aplicacoes

Lucimar Ines Predebon.
Doutoranda em Pintura pela Universidade Complutense de Madrid;
Restauradora de Pinturas, pela UCM Madrid

Resumo: O avango cientifico e tecnoldgico ocorrido entre a metade do século XVIil e inicio
do século XX permitiu o aparecimento dos polimeros sintéticos. Sua origem e alguns
conceitos referentes & terminologia de materiais poliméricos sao abordados neste artigo,
com o intuito de elucidar algumas acepgdes fregiientemente usadas.

Inicialmente esses polimeros foram utilizados para substituicéo de alguns materiais naturais,
mas logo abrangeram diversas areas a ponto de rapidamente ficarem inseridos em nosso
cotidiano. Na arte, sua presenca é constante, e sua apresentagdo e aplicagdo ¢ bastante
diversificada.

Palavras-chave: arte, polimeros sintéticos, resinas sintéticas.

Abstract: Scientific and technological advance occurred between the middie of
eighteenthcentury and beggining of twentieth century permitied the synthetic polymers
appearing. Their orig and some concepts related to plymers material terminoloy are
apprachhed in this paper with the objective of clearing some used meaning. At first these
polymers were used to substitute some natural material, but soon they included several
areas and rapidly they inserted our everyday life. In art, plymers presence is constant e

their presentation and application is quite diversified.
Key words: art, synthetic polymers, synthetic resin.

A histéria, a arqueologia, a
histéria da arte e a restauracéo, bem
como outras areas afins, nos mostram
o caminho percorrido pelo homem para
realizar e representar suas atividades,
independentemente da finalidade inicial
com gue foram concebidas. Durante um
imenso periodo histérico o ser humano
s06 pdde recorrer aos materiais naturais
de seu entorno. No entanto, a selegao
de um material sintético como meio
expressivo revela que muito distantes
estamos daguele homem pré-histérico
gue deixou a marca de sua passagem
pelas cavernas. Hoje, em qualquer
parte do planeta a atividade humana
se faz presente e também esta
explorando outros confins do universo.
As cavernas de livre acesso aos
hominideos (“caixa-preta” da pré-
histéria) equivalem atualmente aos
laboratérios cientificos munidos de
tecnologia de ponta, sob o comando de
pessoas ultra-especializadas,
detentoras do resultado das pesquisas
mais avangadas.

O aparecimento dos polimeros
sintéticos foi favorecido pela
disponibilidade de uma base cientifica,
metodolégica e tecnolégica avancada,
em colaboragdo com outras ciéncias,
advindo do desenvolvimento da

sociedade industrial ocorrido a partir do
século XVIII e potencializado no século
seguinte. Tradicionalmente se situa no
inicio do século XIX o periodo de
nascimento da quimica moderna,
considerada como ciéncia. No inicio do
século XX, a quimica orgéanica deixou
de ser definida como a que trata das
substancias e transformacgdes ocorridas
nos seres vivos e amplia sua definicdo
ao demonstrar a extensa gama de
compostos de carbono, com estruturas
e caracteristicas similares. Assim, as
primeiras sinteses de compostos
organicos a partir de processos
artificialmente induzidos tiveram grande
repercussao sobre a industria quimica,
pois 0s quimicos encontraram novos
modelos capazes de explicar o
comportamento dos elementos
guimicos, ampliando suas aplicagdes.

Origem

O desenvolvimento das matérias
poliméricas iniciou-se por volta de 1836
com 0S processos quimicos de
transformacao de produtos
macromoleculares naturais em
produtos designados como artificiais,
com qualidades mais apreciadas.
Podem-se citar, como exemplo, o
celuléide, o lin6leo, a borracha
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vulcanizada, a seda artificial. Porém,
verdadeiramente se alasitrou no século XX, com a
obtencéo de polimeros sintéticos a partir de produtos
de baixo peso molecular.

Os produtos organicos industriais sdo obtidos
por sintese utilizando poucas matérias-primas, como
o petrdleo, o carvao, o gas natural, 4gua e produtos
de origem animal e vegetal, os quais séo
transformados em produtos industrializados. O
carvao e o petréleo sdo as matérias-primas mais
importantes e deram origem a carboquimica (quimica
industrial dos produtos derivados da hulha) e &
petroquimica, sendo esta a parte da industria
quimica que emprega como matéria-prima o gas
natural, gases liquefeitos de petréleo, gases
residuais de refinaria, nafta, querosene, parafinas,
residuos do refino do petréleo e alguns tipos de
petrdleo cru.

O petroleo, por sua vez, é uma complexa
mistura de hidrocarbonetos associada a pequenas
quantidades de nitrogénio, enxofre e oxigénio e
pode ser encontrado em forma gasosa, liquida ou
sélida nas fraturas de rochas sedimentarias.
Conhecido desde a antiguidade, o uso do petrdleo
estava restrito, até a metade do século XIX, como
revestimento protetor para os navios, ou por suas
propriedades lubrificantes e medicinais. Até entao,
seu refino se limitava ao fracionamento do éleo cru.
A expansé&o do mercado para a industria do petréleo
s6 foi possivel com a utilizagdo de reagdes quimicas
para alterar a estrutura molecular dos compostos
inicialmente presentes no éleo cru.

Assim, a partir do petréleo, podem-se, por
destilagdo fracionada, obter residuos, subprodutos,
gases e fragdes leves que serdo aproveitados pela
inddstria petroquimica para transforméa-los em
materiais basicos, entre os quais se encontram as
matérias-primas para a fabricagcdo de resinas
sintéticas. Destas hd uma enorme variedade, e suas
aplicagoes diferem muito entre si. Entre a
diversidade de produtos sintéticos derivados das
matérias-primas obtidas na destilagdo do petréleo
estdo as tintas, solventes, telas sintéticas, adesivos,
plasticos, além de fertilizantes, inseticidas, fungicidas,
produtos farmacéuticos, etc, muitos dos quais
servem como substitutos de materiais, como a
madeira, o papel, as fibras naturais e a borracha.

Embora inicialmente os polimeros sintéticos
tivessem tido um carater de curiosidade e tendo sido
restrita sua utilizagdo até a Il Guerra, ap6s esse
periodo a distancia no tempo entre uma descoberta
cientifica e sua aplicagdo se reduziu rapidamente.
Numerosos materiais plasticos foram descobertos

no século XVIIl, mas suas qualidades vieram & tona:

no século seguinte. Seu desenvolvimento a escala
industrial no pés-guerra foi favorecido sobretudo
pelo aprofundamento da teoria da quimica
macromolecular. As tarefas dos quimicos contaram
com o apoio de novos métodos de pesquisa, analise
e ensaio, oferecendo maior preciséo nos resultados.
A construgdo de novos equipamentos de

transformac&o possibilitou a produgéo racional de
enormes quantidades de produtos uniformes. Assim,
muitos materiais naturais tradicionais foram sendo
substituidos por materiais sintéticos: as fibras
naturais (14, algod&o, seda) perderam espaco para
as fibras sintéticas (nylon, poliéster); o vidro péde
ser substituido pelo PVC, poliéster ou policarbonato,
e a ceramica, pela melamina. Entre os plasticos semi-
acabados mais conhecidos estdo os plasticos
industriais, tais como, o acrilico, o PVC, as
poliamidas, o polietileno, o poliacetal, o polipropileno,
0 poliestireno, o poliuretano, o policarbonato, o
poliéster, o politetrafluoretileno e os fendlicos.

Conceitos

Ainda hoje o léxico artistico fica a desejar
em relagéo a terminologia industrial no referente aos
materiais sintéticos. Por essa razéo, faz-se mister
compreender que certos termos causam confusdo
porque se relacionam com caracteristicas de
materiais tradicionais e comecaram a ser divulgados
quando ainda ndo se tinha o conhecimento cientifico
muito desenvolvido nem aparelhagem técnica
suficiente para avaliar com mais precisdo
determinadas propriedades.

Assim, o significado que se pretende dar a
palavras como ‘polimero”, “resina”e “pldsticos”, por
exemplo, pode diferir tanto na acepgédo do termo
em si quanto na intencdo de explica-lo, de acordo
com o conhecimento de quem a elas se refere, o
que as vezes ocasiona maiores confusoes.

A palavra “polimero” vem do grego e significa
“muitas partes”. Gragas ao trabalho do quimico
alemdo Hermann Staudinger (1881-1965), deixou-
se de pensar que os polimeros eram agregados de
coloides, de baixo peso molecular, unidos entre si
por forgas fisicas, mas, sim, moléculas gigantes
formadas por mondmeros unidos entre si por
ligagbes quimicas. Dessa forma, entende-se
atualmente por “polimero” uma macromolécula
natural ou sintética, de elevado peso molecular,
formada a partir de cadeias de unidades
moleculares chamadas monémeros. Os polimeros
formam organismos vivos, como as proteinas, a
celulose e os &cidos nucléicos, assim como também
constituem a base de minerais, como o quartzo, o
feldspato, o diamante, além de fazer parte de
materiais criados pelo homem, como o vidro,
plasticos, papel, etc.

Originalmente ja se denominava “resina” ou
‘goma” a seiva translicida e viscosa de alguns
vegetais. Por serem de origem natural, houve certa
confusd@o quando surgiram as resinas sintéticas e
se utilizava a mesma terminologia para ambas, sem
especificagbes. A industria do verniz favoreceu essa
confuséo ao fabricar vernizes industriais feitos a
partir de resinas sintéticas, em contraposicdo aos
vernizes naturais, e pelo fato de que na industria do
verniz as resinas costumam ser conhecidas como
‘goma’. Porém, no contexto artistico ou cientifico,
se usa o termo “resina’, reservando o termo “goma”




apenas para as substancias soliveis em agua. Por
outro lado, a ambigliidade da palavra “resina”provém
sobretudo do fato de que as naturais possuem
propriedades que podem ser consideradas similares
as de muitos polimeros sintéticos.

Posteriormente denominou-se ‘“resina
sintética” ao produto obtido pela condensagéo e
polimerizacdo de duas ou mais substancias com
aspecto resinoso e propriedades mecanicas que
possibilitam ampla gama de aplicagdes. Assim, a
industria dos plasticos denominou de resina sintética
a substancia basica polimérica (liquido-viscoso)
usada na fabricacdo de plasticos. Jorge Fazenda
sintetiza o conceito dizendo que:

Resina é a parte ndo volatil da tinta que serve
para aglomerar as particulas de pigmentos. A
resina também denomina o tipo de tinta ou
revestimento empregado. Assim, por exemplo,
temos as tintas acrilicas, alquidicas, epoxidicas,
eic... Todas elas levam o nome da resina basica
que as compée.’

Desde que o quimico aleméao, de origem
belga, Baekeland (1863-1944), descobriu a primeira
resina sintética, denominada bakelita, em 1907, o
adjetivo “pldstico” tem sido aplicado as matérias
sintéticas maledveis ou suscetiveis de serem
moldadas por meio de diversas técnicas. De forma
genérica os produtos que experimentam deformagéo
plastica sdo chamados de plasticos. Em seu estado
final sdo sélidos, no entanto, em determinada etapa
de sua fabricagdo, encontram-se em uma condi¢ao
que, sob oportunas agdes térmicas e mecéanicas
(calor e/ou presséo) permitem que sejam moldados
de diversas maneiras conforme a necessidade.

Os pléasticos sdo polimeros que apresentam
propriedades intermediarias entre os elastdmeros
(polimeros muito flexiveis que recuperam sua forma
inicial depois de estirados ou deformados) e as
fibras.

A Nova Enciclopédia Barsa assim define
plastico:

“fodo composto sintético ou natural que tem como
ingrediente principal uma substancia orgénica de
elevado peso molecular. No seu estado final é
solido, mas em determinada etapa de fabricacdo
pode comportar-se como fluido e adquirir outra
forma.”

Normalmente, todos os membros das diversas
familias dos polimerizados sintéticos séo chamados
de ‘pldsticos”, mas a industria acha mais adequado
chamé-los de ‘resinas polimerizadas”.

Algumas aplicacoes

Em 1846 o pintor Louis Nicolas Ménard
revestiu suas telas paisagisticas com colédio
(nitrocelulose em determinada concentragéo de
nitrogénio, utilizada na fabricagdo de vernizes e
lacas) e obteve uma pelicula lisa, dura e limpida. A

partir dai, o tradicional uso de materiais naturais em
arte passou a ser lentamente substituido pela
experiéncia com produtos artificiais e sintéticos até
acelerar-se no século seguinte.

Na arte, o avancgo tecnolégico industrial
refletiu-se na inovagéo técnica e contribuiu para a
diversidade de linguagens utilizadas pelos artistas
plasticos em geral. Distantes no tempo ficaram as
Academias encarregadas de selecionar a pureza
dos materiais empregados pelos pintores. A
conseqlente autonomia do artista e seu
afastamento do rigor técnico tradicional propiciaram
inovacdes estéticas, ao mesmo tempo em que, na
maioria das vezes, facilitaram a perda da acuidade
do conhecimento técnico por parte do pintor.
Passou-se a selecionar um material com critérios
distintos daqueles escolhidos por artistas de outrora.
O artista comegou entdo a explorar esteticamente
todos os campos e materiais que Ihe aprouveram e,
conseqlientemente, enriqueceram a histéria da arte.

Inicialmente, em nivel comercial, os polimeros
sintéticos foram criados para substituir o vidro e a
madeira e depois 0os demais materiais tradicionais,
como o metal, a cerdmica, a borracha, o papel, etc.
Nos anos 60 os plasticos comegaram a ser utilizados
para substituir o vidro e o papeldo nas embalagens.
Nos anos 70, ao substituirem principalmente as ligas
leves, destacaram-se no campo até entdo dominado
pelos metais. Do inicio da década de 80 em diante,
essas substituicbes tém sido cada vez mais
imporiantes e constantes, tanto do ponto de vista
técnico como do comercial.

Da mesma forma, no campo artistico, algumas
de suas propriedades e vantagens técnicas também
despertaram a atengéo de muitos artistas plasticos
bastante sensiveis aos materiais sintéticos, a ponto
de abandonarem materiais artisticos tradicionais e
incorporarem em seu trabalho matérias plasticas
como fonte de estimulo para exploracdes estéticas
em suas pesquisas. Artistas de renome internacional
comecaram a expor obras de arte em acrilico,
poliéster, PVC, etc. Pintores e escultores adotaram
chapas e telas plésticas em lugar de tecidos, usando
também tintas a base de resinas sintéticas.

Mencionando brevemente apenas alguns
nomes mais relevantes, ndo se poderia deixar de
citar, no ambito mundial, os irmaos Anton Pevsner e
Naum Gabo (russos), pois sdo apontados como 0s
primeiros grandes artistas que introduziram o
pléstico na arte, o que ocorreu na década de 20.
Naum Gabo investigou amplamente produtos
propiciados pela industria, defendendo sempre que
as qualidades estéticas deveriam estar de acordo
com as propriedades dos materiais e dizia que 0
aparecimento de um novo material na técnica
determina sempre um novo método no sistema de
construgdo”.

Partindo de premissas similares, David Alfaro
Siqueiros, no afa de encontrgr uma resina que se
adequasse aos murais exteriores, igualmente
explorou produtos industriais e rechagou as técnicas
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tradicionais. Empenhou-se profundamente na
experimentagéo de novas ferramentas criadas pela
mecénica moderna e sobretudo pelo uso de
polimeros sintéticos criados pela quimica organica
moderna, tais como, a piroxilina e a vinelita, entre
outros.

Em decorréncia das investigagbes préticas e
reivindicacdes de Siqueiros, as tintas acrilicas
passaram a ser fabricada para uso artistico.
Constituidas pela mistura de pigmentos coloridos,
resinas acrilicas e veiculo (normalmente agua),
conquistaram um imenso grupo de artistas, gracas
a sua rapidez de secagem e seu grande poder
adesivo, adequando-se a qualquer tipo de
superficie.

Com o acima exposto, constata-se que no
seculo XX os chamados “polimeros sintéticos”
comegaram a efetivamente fazer parte do segmento
industrial e em pouco tempo foram incorporados em
nosso cotidiano e na obra de artistas plasticos, seja
na forma de objeto industrializado usado como
material artistico, seja pelo uso de resinas sintéticas
utilizadas como aglutinante, razéo suficiente para
que a terminologia dos materiais poliméricos
sintéticos também facga parte do léxico dos artistas
plasticos.

! FAZENDA, Jorge M.R. Tinias e Vernizes. Ciéncia e
Tecnologia, 1993, p.40.

2 NOVA ENCICLOPEDIA BARSA, 1998, vol.11, p. 370.
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Da pratica artistica e da pesquisa
teorica do professor as
operacoes em Poéticas Visuais na
Universidade!
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Resumo: O presente texto trata das relagdes entre a pratica artistica do professor artista
e sua producao tedrica, considerando que ambas as atividades s&o elementos indispensa-
veis da pesquisa em arte, ou seja, sdo partes insepardveis de uma mesma pesquisa para
o professor que também é artista. A partir dessas relagdes, o artigo propde uma reflexdo de
como esses dois elementos devem servir e auxiliar o professor artista na pratica do ensino
da arte e nas operagbes em poéticas visuais na universidade.

Palavras-chave: pesquisa/producéo pratica, pesquisa/produgio tedrica, ensino da arte.

Abstract: This paper examines the relation between artistic practice and theoretical
production of the teacher, considering that both activities are indispensable elements in art
research, that is, they are inseparable parts of the same research to the teacher who is
also artist. After this relations, this paper aims a reflection about the use and help of these
elements to the artist-teacher in his/her practice teaching art and in visual poetics at university.
Key words: research/ pactice production, research/theoretical production, art teaching.

A pratica de atelier e a pesquisa
tedrica em poéticas visuais: um
exemplo pessoal

Para tratar deste assunto, farei
de inicio um paralelo entre minha
producao pratica e minha produgao
tedrica para explicar meu processo de
pesquisa. O objetivo, portanto, é o de
relacionar meu trabalho artistico, minha
pratica de atelier, com minha producéo
tedrica e, desse modo, abordar minha
experiéncia pessoal.

No comego, meu processo
artistico era intuitivo. Mas com o seu
desenvolvimento e a partir da reflexao
a respeito dele, comecei a ter
consciéncia dos elementos que utilizava
no meu trabalho e por que os utilizava.
Percebi, entédo, que tinha interesse em
trabalhar com conirastes e
contraposi¢des, ou seja, com elementos
de correntes ou movimenios artisticos
diferentes e, de certo modo, até mesmo
contraditérios, como o informalismo
abstrato e o abstracionismo
geométrico. A idéia inicial e mais
consciente nesse momento era,
portanto, a de trabalhar com esses
diferentes elementos em uma mesma
obra, de modo que se estabelecesse
um contraponto entre eles.

Comecei a executar a idéia
através da pintura sobre tela. Nesses
trabalhos, ainda existia a forma
quadrilatera. Depois, passei a usar a

madeira recortada, saindo da forma
quadrilatera e afastando um pouco o
trabalho da parede. Assim, o trabalho
aproximou-se do objeto sem deixar de
ser pintura, passando a ser, portanto,
pintura-objeto.

Além disso, percebi que também
utilizava outros elementos dos quais, no
inicio, quando surgiu a idéia, eu ainda
ndo tinha consciéncia. Esta emergiu
como resultado do desenvolvimento do
trabalho pratico. Percebi, entdo, que no
meu trabalho existia uma alusdo ao
realismo, em contraposicdo ao
abstracionismo. Surgiu também como
resultado a ilusdo dtica que o remeteu
4 Op Art. Como trabalho com elementos
geométricos planos, estabeleceu-se
também uma relagédo entre a iluséo e a
planaridade que, na pratica, subverieu
os preceitos da pintura modernista de
Clement Greenberg.

Outra constatacao foi a de que,
ao afastar o trabalho da parede por
ripas colocadas atras e por sua forma
ndo ser quadrilatera, estabeleceu-se
uma relacéo de figura-fundo entre ele
e a parede. Desse modo, a pintura
perdeu seu cardater meramente
contemplativo, interagindo com o
ambiente e reforgando o seu carater de
pintura-objeto.

Assim, pelo.fato de trabalhar com
elementos estilisticos e estéticos
diferentes numa mesma obra e por
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fazer referéncias a diferentes movimentos e
tendéncias artisticas, dei-me conta de que meu
trabalho era eclético.

Foi a partir da consciéncia da utilizagéo des-
ses elementos que iniciei minha pesquisa tedrica e
minha producéo intelectual. Comecei a me interes-
sar pelo ecletismo estilistico na pintura, que muitas
pessoas chamam de hibridismo. Eu, entretanto, ndo
tendo preconceito com a palavra e com o conceito
de ecletismo, o prefiro em relagédo a hibridismo.

A partir disso, percebi que muitos artistas con-
temporaneos também estavam utilizando diferentes
estilos ou diferentes elementos estilisticos em suas
obras. Compreendi, entdo, que o ecletismo, a cita-
¢ao e a reutilizacao de elementos estilisticos dife-
rentes eram praticas utilizadas com certa frequién-
cia na arte pés-moderna e, por isso, era uma de
suas caracteristicas mais importantes.

Como consequéncia dessas constatagdes,
surgiu a ideia do meu projeto de tese para o douto-
rado que foi sobre o ecletismo estilistico na pintura.
Comecei minha pesquisa com o periodo pés-mo-
derno, mas, ao perceber que o ecletismo foi uma
caracteristica forte e dominante na segunda meta-
de do século XIX e a principal caracteristica da arte
do periodo helenistico, decidi estudar essas trés
épocas e compara-las, a fim de compreender me-
Ihor o ecletismo artistico em si e na arte pés-moder-
na. Esta pesquisa abordou a pintura em nivel inter-
nacional.

Depois de concluido o doutorado, comecei
outra pesquisa para estudar o ecletismo estilistico
na pintura contemporanea brasileira. Esta, que esta
em andamento, segue a mesma linha béasica da
pesquisa da tese, s6.que restrita apenas a pintura
brasileira.

A minha linha, portanto, esta voltada ao estu-
do do ecletismo estilistico na arte pés-moderna, tan-
to internacional como brasileira, ou seja, as produ-
¢cOes artisticas que justapdem, unem ou mesclam
estilos ou elementos estilisticos diferentes ou opos-
tos em uma Unica obra. Trabalho, entdo, com a di-
versidade e a multiplicidade de elementos que com-
pGem a arte contemporanea.

Desse modo, minha produgao tedrica encon-
tra-se intimamente vinculada e relacionada ao meu
trabalho artistico, em que existem referéncias a di-
ferentes estéticas ou estilos artisticos. Toda a mi-
nha producéo tedrica até agora se refere, portanto,
ao ecletismo na arte. Embora eu analise obras de
outros artistas, a idéia inicial da minha pesquisa sur-
giu do meu trabalho pratico. Penso que n&o me in-
teressaria por este tema do modo que me interes-
so, se ele nao fizesse parte da minha pratica artisti-
ca.

Entretanto, pode parecer & primeira vista e
sem relacionar o meu trabalho artistico & minha pro-
ducao tedrica, pela analise histérica que é feita do
ecletismo, que se trata de pesquisa sobre arte nio
relacionada & minha prética artistica. Ndo obstante,
a pesquisa tedrica surgiu desta mesma prética ar-

tistica, com o objetivo de compreendé-la melhor
dentro da contemporaneidade e dentro dos
referenciais histéricos. A funcdo, portanto, da pes-
quisa tedrica foi a de refletir a respeito do meu pré-
prio trabalho artistico diante do contexto da Histé-
ria, trabalhando, desse modo, com a
interdisciplinaridade comum & pesquisa na drea de
artes visuais, tanto a pesquisa sobre arte como a
pesquisa em arte. Além disso, penso que se trata
de pesquisa em arte pelo fato de que minha pes-
quisa tedrica é a visdo, ainda que histérica, do ar-
tista, sobre um tema que ele mesmo utiliza em sua
praxis artistica realizada antes, durante e depois
desta produgéo teérica.

E, no meu entender, pesquisa em arte significa
tanto a produgéo tedrica quanto a produgéo pratica,
o fazer artistico e seu resultado, que n&o deixam de
ser atividades e produgdes intelectuais. A produgéo
pratica e a tedrica, para mim, sdo partes integrantes
da mesma pesquisa, pois, jd no fazer, na pratica
artistica, a procura pelos elementos a serem
utilizados no trabalho, ainda que num primeiro
momento ndo exista uma total consciéncia do
resultado, ja constitui uma parte da pesquisa em
arte.

Embora existam pensamentos baseados no
racionalismo e no cientificismo, que procuram
aproximar de forma quase absoluta a pesquisa em
arte da pesquisa cientifica, penso que o processo
intuitivo & mais evidente e mais caracteristico da
pesquisa em arte - ainda que a intuicdo também
possa fazer parte da pesquisa cientifica. Mas,
apesar disso, penso que a reflexéo e a consciéncia
ou a compreensao racional do trabalho e dos
elementos nele utilizados sejam essenciais para o
artista pesquisador, mesmo que se possam dar a
posterior.

Assim, a producgdo pratica de atelier e a
producao tedrica sdo partes essenciais da pesquisa
em arte para o artista-pesquisador. Ambas séo a
pesquisa em sua totalidade, pois uma ndo tem
sentido sem a outra para o pesquisador que também
é artista.

A partir dessas consideracdes, relacionando
a pratica de atelier e a produgéo tedrica do professor
artista, surge a questdo de como e de que modo
elas devem servir e auxiliar no ensino da arte e nas
operagOes em poéticas visuais na universidade.

As operagcdes em poéticas visuais na
universidade

Para analisar a questao acima mencionada,
relacionando a pratica artistica e a producéo tedrica
do professor com a atividade artistica e de
aprendizagem do aluno, creio que a experiéncia
artistica e a producédo teérica e reflexiva do
professor universitario séo importantissimas para
que este auxilie e fomente a producgdo prépria e
individual do aluno, pois lhe d4 mais subsidios para
estimular o trabalho pratico & a respectiva reflexdo,
ou seja, a sua reflexao sobre o préprio fazer artistico,




tanto no momento do processo de criagdo da sua
obra, como na formulagdo tedrica posterior a
execucao.

Entretanto, este estimulo a producgéo pratica
do aluno e a reflexdo sobre ela devem estar
separados da produgdo pratica e tedrica do
professor. E necessério, portanto, que o professor
auxilie e estimule o aluno na construgéo de sua
producao individual baseada em suas proprias
experiéncias, na constru¢do de uma producéo que
seja singular e resultado de uma busca do aluno.
Assim, o professor deve ter o cuidado para que a
produgéo artistica do aluno n&o se constitua em
apenas um reflexo ou uma continuidade da sua
prépria obra. Deve observar certo distanciamento
e cuidado para n&o influenciar o aluno para que a
obra deste tenha como parametro a sua propria e
que o aluno nao seja levado a utilizar o mesmo
processo criativo ou 0s mesmos elementos da obra
do professor.

O professor artista, portanto, deve procurar
dar ao aluno um embasamento para a
conscientizagdo e a reflexao de sua obra dentro do
seu proprio processo de busca, relacionado aos
parametros artisticos contemporaneos gue, alias,
sdo bastante amplos e diversificados. Agindo dessa
forma o professor ndo conduzirda o aluno a uma
busca estética semelhante a sua e, assim, estara
trabalhando no sentido de que as operagdes em
poéticas visuais na universidade sejam cada vez
mais criativas, livres e diversificadas como é a arte
contemporanea. O professor artista pesquisador,
por estar sempre em continuo trabalho de reflexao
e reformulagédo de suas proprias certezas e
“verdades”, torna-se também mais apto e capaz para
orientar o aluno tanto em sua pratica como na
reflexao tedrica sobre esta.

Creio que isso é cada vez mais importante
dentro da contemporaneidade, em vista de que a
abertura em relagdo as linguagens e as poéticas é
cada vez maior. A diversidade da arte
contemporanea, como sabemos, contempla
inimeros processos artisticos e varias técnicas que
vao desde as tradicionais até as ultimas oferecidas
pela tecnologia. E isso muitas vezes permite ao
artista um dialogo e uma inter-relacdo no seu
trabalho entre diferentes técnicas e entre diferentes
procedimentos.

Para concluir, gostaria de enfatizar ainda que
a universidade, além de proporcionar a formagao
de artistas e de profissionais da arte, € cada vez
mais um espag¢o que se destina também as
discussdes, mostras e divulgacdes de produgoes
dirigidas & comunidade em geral e ndo sé ao meio
académico. A universidade, assim, exerce um papel
que outros espagos destinados a divulgagéo artistica
muitas vezes se recusam a fazé-lo até mesmo por
questdes mercadoldgicas. A universidade, portanto,
junto com outros espacos institucionais publicos,
assume também o papel de 6rgéo difusor das

operagdes em poéticas visuais, tanto das produgbes
de seus professores e alunos, como tambem de
produgdes importantes dentro do contexto artistico,
que muitas vezes nao encontram espago em outros
segmentos do sistema geral das artes. As praticas
de atelier dos professores artistas junto com suas
reflexdes tedricas sdo importantes para conferir
idoneidade, legitimacao e respeito também a essas
atividades exercidas pela universidade.

! Este artigo foi elaborado a partir de duas palestras originalmente
apresentadas nos painéis “A Pesquisa em Poéticas Visuais: teoria
e prdtica de atelié” e “Operacoes em Poéticas Visuais na
Universidade”do Enconiro Nacional de Pesquisa em Arte realizado
pela Fundacéo Municipal de Artes de Montenegro, entre 02 e 13 de
junho de 2003.
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O curso de Artes Visuais do Insti-
tuto de Letras e Artes da Universidade
Federal de Pelotas compreende habili-
tagoes em: Pintura, Escultura, Gravura
e Design Grafico.

A pesquisa em arte passa a fazer
parte do curso na metade dos anos 90
com a ultima reformulagéo curricular. O
curso possui uma etapa basica de
quatro semestres, e entre as disciplinas
do quarto semestre estdo as de
introdugao a cada uma das habilitagdes
oferecidas. A partir do quinto semestre,
é feito o ingresso na etapa
profissionalizante, com o}
desenvolvimento de atividades de
aprofundamento das especificidades
das diversas habilitagcbes. Essa
segunda etapa é subsidiada pela
Metodologia da Pesquisa, pela Pratica
Profissional, culminando com o Projeto
de Graduagéo.

Mesmo sem os dados mais
objetivos de uma pesquisa, porque néo
temos ainda uma avaliacédo geral depois
da ultima mudanga curricular, é
possivel apontar alguns dados que
permitem identificar a mudancga de
direcdo e de resultados, reforcando a
orientagdo dada pelo MEC na mudanca
promovida.

A orientacdo no curso de
graduacao do ILA mudou
sensivelmente, a partir dos anos
noventa, com o retorno de professores
afastados para qualificagdo em curso
de mestrado na area de poéticas
visuais e com o ingresso de novos
professores com titulacdo e ou com
producdo artistica que integraram

eventos de arte em instituicoes
reconhecidas, no sul e no centro do
Pais.

Com a pesquisa realizada pelos
professores, a vivéncia de um circuito
de eventos de artes que, no final dos
anos oitenta e inicio dos anos noventa,
se tornou visivel, caracterizou cidades
do interior do Rio Grande do Sul como
pdlos culturais, pela produgao artistica.
A possibilidade de introduzir uma nova
conducao das disciplinas finais do curso
de graduacgdo, especialmente as
especificas a cada terminalidade e a de
pratica profissional, é decorréncia
direta da experiéncia dos professores
e da expectativa dos alunos sobre
aquela, feita através da inclusdo da
reflexdo no processo de trabalho. Foi
essa nova orientagdo que evidenciou
a necessidade de mudanca curricular,
iniciada em 1995. E em 98 a primeira
turma teve a experiéncia de concluséo
de curso sob a nova estrutura
curricular, com o desenvolvimento do
seu projeto de graduacgéo.

Como resultado direto das
primeiras mudancas, tivemos a
participacdo de alunos em mostras
representativas no Estado e fora dele,
e também os primeiros ingressos em
curso de pos-graduacao,
desenvolvendo pesquisa em poéticas
visuais. Alguns desses alunos
retornaram a universidade como
professores substitutos ou ja com
titulagdo de mestrado, em fungéo
permanente, em alguns casos,
substituindo professores afastados
para doutoramento. E, nesse fluxo,




brevemente teremos os primeiros doutores que
tiveram formagéo inicial com orientagéo para a
pesquisa em arte.

Outras questdes precisam ser apontadas aqui,
pois servirao de base para algumas perguntas e ou
respostas sobre as condigdes na orientagéo da
pesquisa em arte. A efervescéncia da produgdo
artistica dos anos oitenta no Rio Grande do Sul teve
papel motivador importante para a opc¢do dos
professores pela qualificagdo na pés-graduagéo em

poéticas visuais. Estimulou a criagdo artistica com'

a circulagdo, a produgao de alguma critica que
respondia a essa producdo. Esse movimento pode
ser constatado em Pelotas pelo nimero de eventos,
de espagos de exposicdes e pela presenca de
artistas do centro do Pais. Espagos oficiais e
espacos comerciais promoviam de oito a dez mostras
mensais, além dos saldes. Toda essa produgéo
motivou o intercdmbio entre as varias cidades-pdlos
do Estado e dessas com a capital, no inicio dos
anos nhoventa, através do Instituto Estadual de Artes
Visuais. A produgao circulou, ficou préxima do
publico, dos estudantes; a critica surgiu como
decorréncia dos acontecimentos, e a producao de
jovens artistas teve também o incentivo da
perspectiva de continuidade da pesquisa no curso
de pds-graduagéo.

Entretanto, na metade dos anos 90, apenas
o Museu Leopoldo Gotuzzo mantinha, em Pelotas,
com certa regularidade, as suas exposicoes. E s6
agora comecam a surgir lentamente novos espacos.
Essa diferenga de contexto reverbera no publico que
chega a universidade, no futuro pesquisador cuja
convivéncia com a producgao e a criagéo artistica é
extremamente reduzida, sempre mediada,
impedindo a experiéncia direta. Como conseqiiéncia
temos estudantes que, na sua maioria, sdo movidos
por uma concep¢ao de arte e por inquietagdes que
néao diferem das do senso comum.

Essa condicéo dé a dimensdo do caminho a
ser percorrido hoje pelo aluno para que sua escolha
por uma das habilitacées no momento indicado pela
prépria estrutura do curso o encontre apio a fazé-la
com critério; para que os conhecimentos e
experiéncias adquiridos déem alguma sustentagéo
a sua trajetéria e sirvam como o suporte que lhe
permita encontrar um lugar onde possa langar suas
davidas/perguntas, instaurando o movimenio que
configurara sua poética. A constatacdo dessa
experiéncia, revelada pela proximidade que a
orientagao permite, comecga a apontar a necessidade
de um novo estudo do curriculo.

A grande dificuldade de dar-se voz ao aluno
da graduacéo é a quase impossibilidade de ele
demarcar um lugar no seu fazer pessoal que o
coloque dentro de um espago suficiente de onde
possa esquadrinhar horizontes e conduzir sua
trajetdria, orientado pelo movimento que a poética
pode criar. E uma espécie de falta de horizonte que
possivelmente impossibilita a alternancia entre o
fazer mergulhado, envolvido em todos os seus

gestos, e o distanciamenio para, de fora, poder
identificar o movimento que resulta do embate entre
a vontade do artista e o respeito as possibilidades
do material. Da agdo justa de um para ativar e ndo
se sobrepor, dominando a possibilidade do outro.
Da negociacdo que passa a se estabelecer entre a
vontade do artista/pesquisador e a vontade do
trabalho que comecga a se estabelecer a partir do
Seu proprio aparecimento, que se move no fazer
que refaz o ja feito para alcancar a integridade do
todo, considerando o fazer de seus contemporaneos
e de seus predecessores.

Usa-se a pintura para tentar pensar sobre
essa relagao. A pintura que exige a agao da mao
do artista, que se impde a necessidade do gesto,
da escolha de procedimentos feitos no momento
preciso. O movimento que, implicado entre ambos,
se da por uma alternancia de pergunta e resposta,
podendo variar a ordem dessa condugéo. O pintor
decide, projeta no vazio. A agdo vai dar corpo no
mundo ao seu desejo, através do embate com o
material. Esse momento se dara num espago de
enceguecimento, proximo da tela. E um segundo
momento. O primeiro foi a observagao a distancia.

Toda a preparagdo para esse ataque, que
pode ser vio(lento) ou delicado, é feita a uma certa
distancia a qual o pintor retornara para decidir o
préximo passo. Este sera avaliar, pensar sobre a
acdo estabelecida gracas ao travo que o mundo
propicia & passagem do que era desejo e agora
passa a agir no mundo. Mas ainda nao é a medida
definitiva, ela serd obtida progressivamente. Passo
a passo, gesto a gesto, um refazendo o outro
enquanto a superficie de cor vai redimensionando
as relagbes anteriores, como observava Matisse:
“...Tenho uma tela de tintas frescas e a retomo.. O
tom, sem dlvida, ird tornar-se mais pesado. Ao meu
tom inicial ird suceder-se um outro que, tendo mais
densidade, ird substitui-lo com vantagem, apesar
de menos sedutor para os olhos” (Chipp, 1988,
p.129).

Enquanto o trabalho vai se constituindo, vai
movendo o pintor entre o ponto cego de sua agéo e
a distancia de onde avalia o ja feito, o projetado e
pela indicagdo do resultado refaz o seu projeto e
prepara a proxima investida. Sucessivamente fazer
e refazer cria intervalos para olhar, para decidir e
para ouvir. Sued j& disse: “Quando tenho duvidas
sobre a cor que devo usar, fecho os olhos e ougo a
musica que as outras cores fazem” (Roels Jr,
1989,p.33). Mas a liberdade para poder alcancar
esses acessos so advém do cuidado que se possa
ter com os sentidos e 0 modo de sensibiliza-los.
Raussmdiller fala dessa liberdade que vé na pintura
de Ryman e sugere que ela decorre dos
conhecimentos, mas que eles ndo sdo ainda
suficientes. E preciso energia, capacidade e
sensibilidade para que se propicie um momento de
estar em foco, momento de concentragdo de todos
0s poderes do artista que disparam alguma coisa
no que esta fazendo. Ryman responde: “Para mim,
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0 que € muito importante na pintura & ndo pensar
enquanto pinta. Vocé pode pensar antes de pintar,
depois de ter pintado, mas enquanto estd pintando,
pensar é a pior coisa que se pode fazer”. ... “O artista
apenas faz aquilo. Acho que isso s6 pode acontecer,
naturalmente, quando vocé compreende 0s seus
materiais e ndo tem de pensar sobre aspectos
técnicos”. Caso contrario: “.., ndo consegue deixar
a pintura surgir’ ( Rausmiller,1997, p.700).

Se considerarmos essa passagem entre a luz
que permite projetar e a cegueira, que permite a
agéo e de novo a luz, que permite observar, decidir,
dialogar, comparar as perdas e 0s ganhos da
passagem do que estava ausente e comega a
aparecer, ¢ o movimento que vai se estabelecer
como o da feitura da pintura; cada repeti¢do desse
mesmo movimento gerard, entdo, um percurso que
se confundira com o do proprio trabalho, o que fara
a pintura surgir.

A reflex@o do artista/pesquisador devera dar
acesso a esses mecanismos. Assim, a obra do artista
tem a possibilidade de ndo estar subordinada a sua
fala, a uma fala. Sua reflexao podera dar acesso a
especificidade do seu processo de criagdo e, através
das decisdes reveladas, poder-se-a chegar a
pintura sem que se caia na tentacdo de traduzi-la,
sem que se pretenda dar conta definitiva dela.

Para tanto, o percurso que o artista carrega
consigo e de onde pode projetar suas novas
direcbes ajuda no acesso ao movimento que a sua
poética pode instaurar, mesmo quando o novo
arremesso se opde a direcdo escolhida até o
momento. Pois, como o corpo do caminhante que,
sofrendo a agdo da topografia, se move oscilando
entre os deslocamentos que o eixo do equilibrio pode
sofrer, a mudanga na postura do corpo redesenha
o rastro, mas o didlogo é mantido e a coeréncia é
dada como resultado. O envolvimento intenso, a
cada passo da experiéncia, podera garantir a
validade e a singularidade do percurso de cada
artista. Como fazé-la decorre de um projeto que
permita uma primeira escolha de diregdo.
Desenvolvé-la é a possibilidade de fundar um lugar
proprio, de onde sairao modificados o lugar inicial e
o artista. E sua obra ndo acaba, deixa-o preparado
para novas perguntas, para a escolha das novas
direcdes, apto para novos ataques e novas
passagens pela cegueira e para a luz como condigao
propria e necessaria para que a trajetéria e obra se
confundam.

A orientacdo deve deixar surgir o projeto como
indicagédo de uma direcdo, quando da partida, mas
s6 0 movimento do seu desenrolar vai determinar
mudancas e escolhas que modificardo o projeto
inicial. O enfrentamento do percurso podera negar
0 projeto que continha os conceitos que balizaram
a pertinéncia das perguntas iniciais, mas essa
negacéao sera bem-vinda se for condicéo necessaria
para melhor precisar os conceitos.

Logo, as dificuldades encontradas na
orientacgédo do ultimo grupo levou-nos a propor que,

ao invés de os alunos escolherem seus orientadores
no ultimo semestre, as escolhas devam ser feitas
durante o desenvolvimento da disciplina do projeto
de pesquisa do penultimo semestre, para que os
orientandos e orientadores possam se escolher com
conhecimento mais profundo dos projetos e dos
suportes que terdo & disposicdo para 0 percurso
do projeto. O tempo de trabalho previsto até aqui
tem se revelado insuficiente para que a orientagéo
encontre a medida correta na conducao necessaria
para as circunstancia e para o aluno/pequisador
desenvolver ao maximo suas potencialidades.
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Ensaio semié6tico a partir do método greimasiano

Umbelina Maria Duarte Barreto

Mesire em Antropologia Filosofica pela PUC-RS.
Doutoranda em Educacdo pela UFRGS.
Professora do Instituto de Arfes da UFRGS.
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| Introducéo

.1 Modos de representacéo e apre-
sentagédo

A semiética de Greimas' cons-
tréi a possibilidade de ressignificag&o
de um texto, tornando-o
semioticamente descritivo. Antes da
Semiodtica Estrutural, os textos eram es-
sencialmente interpretativos?, abrindo-
se somente a explicagéo ou a repre-
sentacdo. Porém, a partir da observa-
¢ao de regularidades constitutivas, os
textos tornaram-se semioticamente des-
critivos, abrindo-se também a
reapresentacéo, o que possibilitou a vi-
sibilidade do objeto abordado na
interlocucdo da compreensédo de seu
texto, ou seja, partindo do sentido dado,
instala-se a possibilidade de tragcar um
percurso gerativo no enconiro da sig-
nificagao.

Verifica-se, ao focalizar inicial-
mente a questdo da ressignificagéo de
um texto, gue se faz necessario debru-
car-se sobre a polissemia dessa pala-
vra. Greimas, no Dicionario de
Semidtica (1979)° traz a consideragdo
de texto como enunciado opondo-se a
discurso; logo a seguir, texto como si-
nénimo de discurso, mas, também, evi-
dencia texto como uma grandeza, num
sentido amplo e num sentido restritivo,
ou seja, correspondente 2 totalidade de
uma cadeia linglistica e corresponden-
te a natureza configuradora de limites
de um objeto, tornando-se sinénimo de
corpus. Porém, além desses sentidos,

¢é construido um significado que enfoca
texto como produtividade, subsumindo
nesse conceito o conjunto de opera-
¢bes da producdo e das transforma-
¢bes do texto. Essa nova definigdo
constitui o texto a partir dos elementos
semioticos relacionados ao projeto te-
orico da descrigao.

Para localizar o ponto que inte-
ressa ao escopo deste trabalho, bus-
ca-se, nesse momento, explicitar as re-
lagbes que passardo a ser criadas en-
tre um texto como produto e um texto
como produtividade. Essas relagbes
estardo presentificadas recursivamente
em todas as etapas desta producao.
Essa recursividade tem por finalidade
a emergéncia de um novo significado
do conceito de controle, o qual se con-
sidera ser a chave para a substituicdo
entre matrizes curriculares, cujo texto
se pde como centro desta abordagem.

O texto produto é tomado aqui
como um modo de representacdo, e o
texto produtividade, por outro lado, é
visto como um modo de apresentacao
ou reapresentacdo. Porém é necessa-
rio esclarecer que o modelo maximo que
temos em mente é o modelo da Arte
onde esses dois modos reiteradamente
se entrelagam, tornando visivel ora um,
ora outro.

Encetando o percurso, ao to-
mar como objeto de analise a transfor-
macao, no Brasil, da matriz curricular
dos cursos superiores de Arte, atual-
mente Artes Visuais, determinada atra-
vés da Lei Federal-de Diretrizes e Ba-
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ses da Educagao Nacional de 1996, que fixou no
exercicio de autonomia das universidades a de-
terminagéo dos curriculos e programas desde que
observadas as diretrizes gerais pertinentes, cons-
troem-se algumas passagens das determinagGes
da Lei de Regulamentacao anterior, datada de
1968. Esta, combinada com a Lei de 1971, definia
um Curriculo Minimo, na busca de significados es-
senciais ao entendimento daquilo que se pode de-
terminar a priori como um controle da educacéo,
no sentido geral de um exercicio fiscal de uma
atividade, para que esta ndo se desvie da norma
preestabelecida.

A primeira parte deste trabalho abordara o
Curriculo Minimo na tentativa de fazer emergir os
significados dessa determinacdo de Lei
contextualizados na area das artes. Isso significa
que de um texto produto se farao emergir as re-
presentacdes histéricas correspondentes ao es-
tabelecimento de lugares determinados para a
area das artes na construg@o do conhecimento,

Na segunda parte, partindo de Diretrizes
Curriculares, nao mais de estabelecimento de Cur-
riculo Minimo, trabalha-se o “gpontar” no
contraponto do “determinar” como possibilidade de
uma construgdo interna da area das artes, abrin-
do ao possivel encontro das proporcdes e con-
teudos através do desenho real da consciéncia
participativa da area na construgéo do conheci-
mento.

A parte final deste trabalho faz uma “varre-
dura de superficie”, para usar a metafora da
escanerizacao e nao a da fotografia, mapeando o
conceito de controle em suas diversas
contextualizagées, pensando na amplidao da apre-
sentagao da superficie e por um momento deixan-
do de lado as representacdes da profundidade.

Il Curriculo minimo

1.1 A diferenca imposta

O enquadramento da area de artes no ensi-
no superior brasileiro se deu com a definicao da
Educacao Artistica como uma area de “formagao
especial”, tornando-a autbnoma e inserindo no
complexo de cursos que formavam o ‘campo de
Comunicagdo e Expressdo”. O modelo ja estava
tragcado e era o mesmo para todas as licenciatu-
ras, composto de uma habilitagdo geral e habilita-
cOes especificas. Nesse modelo estava prevista
como geral e especifica uma relagdo das ‘gran-
des divisdes da Arte”, ou seja, Cénicas, Plasticas,
Desenho* e Musica. Verifica-se que esse modelo
torna visivel uma contradi¢io existente entre uma
formacéo generalista® e uma formagao especializa-
da, e vé-se que a area das artes é o campo ideal
para que se construa a visibilidade de um desejo
insatisfeito de unidade.

O desejo que a racionalidade cientifica traz
embutido em seu método de conhecimento de exer-
cer o controle sobre fodas as areas é um dos
responsdveis por este equivoco, que resulta, nes-
se caso, na transformacdo do educador em um
animador cultural, ou operacionalizador de even-
tos, o que faz lembrar os também extintos enge-
nheiros operacionais, um outro equivoco da
modernidade. Ndo se afirma com isso que um ani-
mador cultural ou um operacionalizador de even-
tos ndo tém uma fungao na sociedade, provavel-
mente, sejam muito imporiantes na educacgéo in-
formal; de outro modo, afirma-se, sim, que a for-
magédo em artes deve ultrapassar a possibilidade
de formar somente animadores culturais.

Por um lado é interessante que estas tenta-
tivas ocorram na modernidade, no auge da
racionalidade, expondo uma exacerbacéo técnica
que traz em seu proprio ventre o descontrole. Por
outro lado, se quer lembrar aqui que a
modernidade, com sua origem no Renascimento,
fornece dois modelos de conhecimento, apesar de
somente um ser considerado como tal: um
cartesiano, vindo do fildsofo René Descartes, cujo
“Discurso do Método” é a origem de nosso méto-
do cientifico, e um davinciano, que certamente ndo
é reconhecido como método, a ndo ser pela refe-
réncia ao trabalho de Paul Valéry, “Introdugdo ao
método de Leonardo Da Vinci®, no qual afirma que
Leonardo naoc se parece nem com os antigos nem
com os modernos, sendo o fundador de uma Eu-
ropa distinta. Para Valéry a reciprocidade entre o
fazer e o saber, sendo o primeiro a garantia do
segundo, é a caracteristica fundamental de seu
trabalho. Leonardo chegou a atualidade na quali-
dade de artista, e todos os seus estudos, nas di-
versas areas do conhecimento, tém um amplo re-
conhecimento artistico e nenhum reconhecimento
cientifico. A ciéncia explicitou seu método, a arte
explicitou seu produto e inaugurou-se no
Renascimento a pretenséo de controle sobre todo
e qualquer objeto ou produio através do método
da ciéncia.

A transformagdao de “DaVincis” em
cartesianos ainda ocorre na atualidade, mas ja se
vislumbra uma brecha quando se vé a ciéncia sen-
do perturbada em seu controle e tendo que inves-
tir macigamente em vigilancia, precavendo-se em
seu desequilibrio.

No texto do parecer de 1973, que fixa os Con-
tetdos Minimos da Lei 5.692, de 1971, encontra-
se, na etapa que trata da parte comum do curricu-
lo, numa referéncia a uma formagéo generalista’
ou especialista, o seguinte:

“..Impbe-se, em conseqiiéncia, um grande
equilibrio entre os dois extremos; equilibrio
contra o qual, alids, milila a tradicdo brasilei-
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ra de um ensino superior prematuramente
especializado....”

O texto afirma ainda que o professor ndo
deve ser um especialista (lembre-se de que a én-
fase é sempre no contetido considerado préprio
da area e nunca no contetido pedagdgico), e,
mais além, preconiza uma clara separagéo en-
tre a teoria e a pratica, da mesma maneira
enfatizada pela ciéncia, quando diz que

“... exige-se uma adequada coordenacéo das dis-

ciplinas diferenciadas para que o futuro mestre
possa perceber o fato artistico na substancial
unidade em meio as suas distintas manifesta-
¢bes.”

A exposigdo desses fragmentos da resolu-
¢ao confirma a direcéo racionalista dada & area
artistica, e, é claro, o total descrédito & area peda-
gégica, propondo separagbes mutiladoras, unida-
des inoperaveis e arbitrando necessidades da
area, partindo exclusivamente de uma abordagem
externa.

Na seqiiéncia da resolugdo tem-se a parte
diversificada, na qual se encontram os contetidos
minimos necessarios a cada grande diviséo artis-
tica. Nessa etapa é dada uma énfase na vanta-
gem da diversificagdo, sugerindo a possibilidade
de articulacdo entre o bacharelado e a licenciatu-
ra, e, de certa maneira, € proposto que um seja a
metade do caminho para o outro, expondo as de-
ficiéncias impostas a um e outro.

Ainda, em relagdo a formagdo pedagégica,
ela foi simplesmente agregada, da mesma forma
que os curriculos minimos da area comum e da
area diversificada e, quanto & duragéo dos cur-
so0s, foi definida, para reafirmar a cientificidade da
resolugao, como um esquema superior ao tragado
como referéncia as Humanidades, e idéntico ao
tragado para as dreas de Ciéncia e Tecnologia, o
que demonstra esta mescla construida entre cién-
cia, técnica e arte. E arte aqui estd presente por-
que evidentemente é o contetdo do curso, pois
seria mais correto dizer que o curso de Arte foi
pensado e elaborado unicamente na forma de ges-
téo e implementagédo da Ciéncia e Tecnologia.

A fixagao do conteldo minimo é definida no
texto por matérias, sendo obrigatérias as seguin-
tes na parte comum: Fundamentos da Expressédo
e Comunicagdo Humanas; Estética e Histéria da
Arte; Folclore Brasileiro; Formas de Expressio e
Comunicacéo Artistica.

Afirma Souza (1991)® que a matéria abran-
ge um campo do saber e pode ser separada em
disciplinas. Explica ainda que na parte diversificada
a matéria foi desdobrada em disciplinas que con-
tém as especificidades a serem estudadas nas di-
ferentes etapas do curso.

Na parte diversificada é necessério que se
pontuem as disciplinas de duas habilitacdes, que,
em sua esséncia, dizem respeito a drea de Artes
Visuais: na Habilitacdo em Artes Plasticas tém-se:
Evolugdo das Artes Visuais; Fundamentos da Lin-
guagem Visual; Analise e Exercicio de Técnicas e
Materiais Expressivos; Técnicas de Expressio e
Comunicagao Visuais; na Habilitagdo em Desenho
tém-se: Evolugéo das Técnicas de Representagéo
Gréfica; Linguagem Instrumental das Técnicas de
Representacao Grafica (Desenho Geoméirico, Ge-
ometria Descritiva e Perspectivas); Técnicas de
Representacédo Grafica (Desenho Mecénico, To-
pografico, Arquiteténico e de Interiores); Técnicas
Industriais; Introdugéo ao Desenho Industrial.

A exposigéo acima dos conteidos minimos
de duas areas diversificadas atende ao Curriculo
Praticado, que serve de referéncia a este trabalho
ao fazer parte da minha experiéncia como docen-
te da UFRGS, do Instituto de Artes, Totada no De-
partamento de Artes Visuais. O curriculo do Curso
de Artes Plasticas da UFRGS congrega sete Ba-
charelados e uma Licenciatura e foi determinado
tomando como base as duas habilitagbes das
quais se definiram os minimos acima.

A imposicdo de contetidos minimos passa
uma idéia de um padrao determinado que pode
ser medido facilmente, afirma William Doll (1997)¢,
quando se refere ao sistema cientifico de
gerenciamento pedagdgico e a exigéncia de
mensuracao de resultados a luz de padrdes fixos,
0 que certamente garantiria o controle cientifico.
Doll vai mais longe ainda quando afirma de um
modo radical que o pensamento da racionalidade
técnica pensou um Curriculo & prova de profes-
sor, pois via na ciéncia o caminho para a salvagéao
social. Isso parece soar como um absurdo, pois
hoje ndo se consegue mais pensar em um curri-
culo que néo se defina como um processo de de-
senvolvimento, numa abertura a transformagao, fo-
calizando-se a dindmica e ndo, a estase do curri-
culo. Pode-se de certa maneira dizer que o cur-
riculo passou de objeto pré-definido, com um con-
trole total da sua parte mais significativa, a sujeito
interativo.

O curriculo monitorial parece que foi sufici-
ente para manter o controle, e a qualidade esteve
garantida por um longo tempo pela quantidade con-
firmada. Mas, por outro lado, 0 que essa imposi-
¢ao acarretou no desenvolvimento dos cursos? De
imediato impde-se & visdo um curriculo que per-
deu o significado de uma parte de seu corpo, pois
se 0s minimos determinados ha trinta anos atras,
na época eram a atualidade das &reas, é certo
que essa atualidade precisa de uma nova atuali-
zagéo, sendo essa perda agravada pela adequa-
¢éo cientifica imposta a 4rea artistica. Os “mini-
mos” passaram de determinantes a inoperantes,
decretando explicitamente seu carater impositivo
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de presencga. Os “minimos” passaram a ser vistos
como a diferenga imposta e, também, como
desagregadores do todo, metastases que passa-
ram a provocar a necessidade da mudanca.

Ii.2 O Paradigma cartesiano

Afirma Tomas Kuhn (1970)" que um
paradigma controla métodos, problemas e pa-
drbes, assim como “a constelagdo mais ampla de
crengas, valores e técnicas”. O paradigma
cartesiano é denominado também de paradigma
moderno, sendo fundado no empirismo de Newton
e no racionalismo de Descartes. A dominacéo da
Educacgéao por um sistema de ordenamento linear,
seqliencial e quantificavel reflete a ciéncia em que
se apdia, e isso define uma das perspectivas que
apontam o curriculo como um conjunto de conteu-
dos a ser ensinado numa organizacao por discipli-
nas e como o plano de agéo pedagdgica funda-
mentado e implementado no sistema tecnoldgico
(Pacheco,1996)"". O conhecimento, neste
paradigma, € algo a ser transmitido e descoberto,
numa negacéo da transformacgéo e da criagéo.

Percebe-se que as abordagens que se fa-
Zem na atualidade a respeito de curriculo sao po-
larizadas de tal modo que este novo campo se
torna palco de batalha de paradigmas diferentes.
O paradigma cartesiano define-se através de uma
metafora mecénica, e isso acarreta um curriculo
fechado numa organizacao em disciplinas, em que
os objetivos estdo fora e sdo como que carrega-
dos ao longo do curriculo. Doll™? afirma gue o pro-
fessor acaba se tornando um condutor do aluno,
o qual, no pior dos casos, acaba se tornando um
objeto sendo conduzido. Espelha-se isso no mé-
todo de Descartes de “conduzir corretamente a ra-
z40”". Mas, tao grave quanto isso é o estabeleci-
mento a priori do desempenho que se espera ob-
ter com o curriculo.

A “teoria” é sempre substantiva neste padréao
paradigmatico da modernidade, assumindo uma
posigao privilegiada em relacdo a ‘pratica”, que aca-
ba sempre sendo vista como uma aplicacéo da te-
oria. Porém, esta posigdo é complicada ao ser
estabelecida num curso superior de Arte (pensa-
se aqui na especificidade da arte manifestada na
experiéncia artistica)', determinando constituigoes
subjacentes, mas que, ao longo do tempo, foram
minando o campo do conhecimento artistico, abrin-
do fissuras que vao se explicitando nos diversos
niveis, alcancando inclusive a p6s-graduacéo. (Isso
é fundante da situac@o atual onde correm linhas
paralelas e competitivas que se propdem a formar
o tedrico, o pratico e o educador)

O paradigma cartesiano funda a razao mo-
derna ao paradoxalmente reduzir para ampliar, e,
é interessante perceber que, sincronicamente, ins-
tala-se na Arte a redugdo da visdo binocular para
uma visdo monocular, com a criagéo do sistema

perspectivo, duas construgcoes reducionistas, que
tomam como base a matematica, com vistas a de-
terminag@o de um controle externo, ainda que vir-
tual.

Na extensdo da raz&o e da percepcéo, as-
sim construidas no Renascimento, levadas em ten-
sdo ao encontro da metafora do olho mecénico da
maquina fotografica, marco de um desenvolvimen-
to aureo da modernidade, complementa-se a ins-
tauracdo deste novo modelo de visdo, que abre
uma nova chave deste paradigma, onde o
rebatimento dos objetos em sua obstrugéo ao ca-
minho da luz gera uma escrita de sombras como a
perfeita luz da razdo, e, fica claro aqui que esta
leitura que se faz ndo é mais moderna. Estranha
triangulagéo entre o olho, o espirito e a luz!

Talvez seja, justamente essa obstrugédo que
levou o ser humano a uma nova mudanca
paradigmética, construida através da articulagéo
do totalmente externo e por isso' um outro, com o
totalmente interno, mas também um outro, pois im-
posto. A diferenca interna, vista nesta perspecti-
va, traz a luz um novo padrdo composto, passan-
do do simples ao complexo, numa mudanga quan-
titativa/qualitativa que, ao ser conscientizada, gera
a possibilidade de assumir o controle de sua pré-
pria criagdo. Essa recorréncia do sistema sobre
ele mesmo provoca o que a modernidade desco-
briu como fendmeno de auto-organizagéo, inau-
gurando a leitura da pés-modernidade
contextualizada em um novo paradigma.

.3 Exatas x Humanas ou teoria x pratica

Pode-se pensar que seja certo que as uni-
versidades se organizem academicamente, cons-
truindo seus cursos cientificamente, pois o Unico
conhecimento com valor reconhecido é o conheci-
mento cientifico. Sendo assim, isso acabou se tor-
nando a norma aceita como natural. A padroniza-
céo dos curriculos, ao enfocar o controle, enfatizou
também o progresso através da eficiéncia de seus
modelos. Hoje o progresso tem um novo significa-
do, pois a ordem para o progresso trouxe recalcada
em seu ventre a desordem, reintegrando ao ima-
gindrio a figura do caos, que ha muito tempo havia
sido banido.

Em que medida esta ordem abstrata e uni-
forme, que se define na dominagado, impossibilitou
o exercicio dos métodos reflexivos proprios das
dreas humanas? As pluralidades preconizadas
pelas universidades uniformemente ordenadas em
sequenciamentos lineares lembram os processos
de produgéo industrial, que eliminam toda e qual-
quer mudanca qualitativa ao longo do tempo, e
ainda recomendam uma clara separagao de fins
e meios.

Mas o desenvolvimento cientifico entrou
numa curva assintética com o desenvolvimento
tecnologico atual, trazendo, também, a multiplica-




cao exacerbada daquele unico olho, dito
controlador, que imperou por aproximadamente um
milénio. Dessa multiplicacédo configurou-se uma
imagem da qual ja ndo se pode afirmar que seja
diretiva, focal e linear. Passa-se, entéo, da limpida
imagem do conhecimento cientifico que tudo ex-
plica e que, desse modo, se tem reproduzido cons-
tantemente em nossas mentes, para a ambigua e
paradoxal imagem, cuja referéncia ndo é mais a
natureza visivel, controlada e dominada, mas, sim,
a natureza mitica, descontrolada e cadtica. Pas-
sa-se, entdo, do olho controlador ao olho
devorador, o qual necessita ser controlado, o que,
para continuar na ordem do mito, pode vir a se
construir no reflexo de um espelho, ou na refle-
X80, como um exercicio da consciéncia, geradora
de uma nova ordem engendrada em seu préprio
controle.

Por outro lado, o privilégio da teoria frente a
pratica foi levado ao exiremo de se considerar, in-
clusive, um equivoco, o fato de se caracterizar uma
disciplina como pratico/teérica ao invés de tedri-
co/pratica. Isso acarretou para as areas fundamen-
talmenie enraizadas na arte do fazer, distanciado
de um fazer cientifico aceito como paradigma, um
descrédito em seus principios e um desvio ao for-
car a utilizacdo de principios de uma natureza di-
ferente da sua, imprimindo a essas areas uma per-
da de significados. Vé-se hoje, em muitos casos,
que essa horma imposta foi responsavel por algu-
mas inversdes, como a cientificizacdo de areas nao
cientificas, simultaneamente a busca desenfrea-
da da ciéncia, que tenta encontrar em si os fun-
damentos de um paradigma que ndo mais Ihe
correspondem.

.4 O curriculo imposto

Por que se devem ensinar certos contetidos
e linguagens e nao, outros? Essa questao foi ne-
gada a reflexdo das areas nas universidades por
um longo tempo, acarretando uma absorgédo uni-
forme de métodos, intengdes e orientagdes. Este
curriculo imposto, dito a prova de professor, mos-
trou-se também a prova de mudangas, pois seus
conteudos minimos estabelecidos por
normatizagdes, geraram um Unico modo de pensa-
lo. O curriculo passou a ser pensado somente como
um depdésito de conteudos, abrangendo-0s como
sua unica definicdo. Toda e qualquer mudancga, se
€ que se poderia chamar de mudanca, se restrin-
giu ao acréscimo ou extingdo de disciplinas que
néo fizessem parte do minimo, é claro.

Mas um curriculo é também um texto (assim
também o define Lundgren, 1983)" e, como texto,
é produtor de sentido, guardando regularidades
que possibilitam sua ressignificagdo. Um texto sem-
pre representa um tempo/espaco determinado his-
toricamente e, por isso, ao ser recontextualizado,

pode ser palco do novo em sua reapresentagéo.

Nas investigacOes das teorias curriculares
fala-se hoje em reconceptualizagao do curriculo,
e verifica-se que os pontos-chaves que deverdo
ser questionados nesta investigagdo mudam o foco
do ensino para a aprendizagem, do dever ser para
o poder ser no exercicio do possivel e ndo do de-
terminado, do conteldo para o contexto, do obje-
to para o processo, e do sistema fechado para o
sistema aberto, focalizando n&o a transmisséo, mas
a construcdo do conhecimento.

Estes pontos estdo colocados por Pacheco
(1996)' da seguinte maneira:

- a legitimidade normativo-juridica do plano
estruturado com referentes de aprendizagem;

- a interligagdo do que pode ser, face ao
que deve ser;

- a defesa de valores, propdsitos e signifi-
cados de cada cultura;

- 0 papel de um ator curricular como parte
integrante de um trabalho conjunto;

- um projeto de formagdo orientado para os
desafios do mundo da pdés-modernidade.

Como se apropriar do curriculo imposto e
transforma-lo num projeto de formagéo orientado
para os desafios da pdés-modernidade? A
contextualizag@o pés-moderna do curriculo imposto
dara visibilidade a falta de conexées com a natu-
reza de nossa cultura atual, minando os propési-
tos educativos que de certo modo serviam anteri-
ormente para a modernidade. A rigida estrutura
disciplinar sequiencialmente linearizada nao per-
mite que se pense em autonomia, a qual fica res-
trita a experimentag¢des individuais dos atores
curriculares desintegrados e competitivos. Nao séo
gerados em consensos, nem acordos.

O termo curriculo significa percurso, cami-
nho, e nesse sentido ja se presentificam dois sig-
nificados, um, do todo deste percurso; e outro, de
seu desenvolvimento. Um fazendo uma referéncia
direta ao contelido, e outro, a forma, um produto,
outro processo. Esses dois planos deverdo estar
intrinsecamente ligados para que se concretize a
apropriagdo do curriculo imposto vigente e real-
menie se possa transforma-lo em um projeto de
formagdo onde se fagam presentes a reflexéo, a
reorganizacéo e a acao interativa. Se a diferenca
abriu um espaco de desassossego e inquietagéo,
a apropriagéo do que foi imposto reativou a refle-
X80 sobre a identidade perdida.

1.5 Definindo o sentido pelo minimo

E dificil deixar de usar diretamente a experi-
éncia da area artistica quando é justamente mi-
nha area de formagao, e desse modo fico aqui pen-
sando em como a arte minimal (movimento de arte
contemporanea) foi reduzindo o seu objeto e se
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apropriando dos espagos até inverter a relacao
entre o objeto e o espaco, passando este a ser 0
objeto e o objeto, o pretexto para mostrar o espa-
GO, e isso, inclusive, gerou um novo conceito den-
tro da arte, construido por Rosalind Krauss'’, que
é o conceito de campo expandido.

A reflexao sobre a experiéncia artistica é sem-
pre pertinente, e o interesse que se tem ao torna-
la visivel deve-se ao fato de sempre presentificar
um todo significativo, que, mesmo ao se apresen-
tar como minimo, vé-se que este é o todo significa-
tivo que lhe corresponde.

Mas de que minimo que se fala agora? Do
minimo imposto pela ciéncia? Do minimo espaco
de autonomia para o exercicio da arte? Da minima
relacao necessaria a qualquer desenvolvimento?
Do minimo padrdo gue nos colocaria lado a lado
com a diferenca?

Leonardo Da Vinci'® em seus escritos exorta
o “buscador das coisas” a ndo se contentar em co-
nhecer as coisas somente como a natureza as pro-
duziu, mas também a regozijar-se com o conheci-
mento das coisas que se desenham em seu espiri-
to. E viu-se anteriormente Valéry'® exaltando esta
indissociabilidade do fazer/saber.

Mondrian (artista que foi um dos maiores ex-
poentes do modernismo) apresenta no desenvol-
vimento de sua obra um desdobramento da forma
gue vai da realidade natural a realidade abstrata,
ao transformar o vazio e o cheio de uma realidade
natural representada e reapresenta-la por uma
grade. Essa grade aparentemente controladora
passa a ser a estrutura elementar e radicalmente
simples que ele afirma como necesséria para su-
portar o exercicio de sua liberdade artistica. Pode-
se ver essa grade como uma caixa de ressonancia
que aos poucos vai vibrando ritmicamente a cada
vez em estruturas mais complexas, e ai se com-
preende como seus trabalhos finais podem
reapresentar visualmente as complexas harmoni-
as jazzisticas de uma forma que franscende qual-
quer limite entre a musica e a pintura.

O prefacio da obra “Arte Pldstica e Pldstica
Pura”, de Mondrian®, inicia com a seguinte cita-
¢ao, que de certa maneira nos apresenta esta cons-
ciéncia da transformagéo intrinseca a construgéo
da realidade:

A cultura produz uma relativa consciéncia da ex-
pressao mutdvel da realidade. Quando se alcan-
ga esta consciéncia, tem lugar uma revolugdo: é
o principio da liberagdo desta expresséo da rea-
lidade. A isto segue a destrui¢do do que a limita-
va. A intuigdo venceu. E possivel uma percep-
¢do mais clara da realidade, aparece um novo
realismo...

A referéncia a Mondrian é somente uma das
muitas formas de percepcdo de um processo de
auto-organizagéo que, partindo da organizagao de
um minimo inicial, tal como uma unidade e um meio,

para usar o sistema biolégico de Maturana®', pas-
sa a se produzir continuamente a si mesmo numa
evolugéo estrutural de ordens complexas. O limite
que define algo como uma unidade diferenciada e
auténoma é também a sua autonomia de especifi-
car sua propria lei, ou seja, aquilo que lhe é pro-
prio. E a auto-organizacao s6 se da nesse exerci-
cio de autonomia.

Il Diretrizes curriculares

lil.1 Apontando sentidos

A Proposta de Diretrizes Curriculares do Cur-
s0 de Artes Visuais sistematizada pela Comisséo
de Especialistas de Ensino de Artes Visuais da
SESU/MEC que devera ser regulamentada nos pro-
ximos meses refere-se a Lei de Diretrizes e Bases
para a Educagéo Nacional de 1996, da Constitui-
¢ao Federal de 1988.

Esta proposta espelha a reorganizagao da
area, ao ser perturbada num limite maximo quando
seu proprio meio passou a ndo mais lhe
corresponder. Essa situagdo, como se tratou ante-
riormente, teve sua origem nas imposi¢des da Lei
dos “Curriculos Minimos”e intensificou-se pela lenta
transformac@o da &rea, que vinha sendo soterra-
da pelas continuas sobreposi¢ées de sua identi-
dade, o que levou a uma impossibilidade de reco-
nhecimento interno e externo. Ao tomar a identida-
de do outro e “virar a mesa”, demonstrou que as
capacidades reflexiva, criativa e perceptiva sdo pro-
prias da especificidade do conhecimento artistico
e que o método de conhecimento da Arte merece o
mesmo respeito que o método de conhecimento da
Ciéncia. Mostrou ainda a importéancia da diferenca,
pois se estruturou através dela.

E certo que o estabelecimento de Diretrizes
pelo MEC busca uma atualizacdo do Sistema de
Ensino Brasileiro semelhante as atualizagbes que
estdo ocorrendo em outras partes do mundo. As
resolugdes que instituem as Diretrizes parametrizam
desde as competéncias adequadas a formagao,
abrindo também o caminho para a formacéo conti-
nuada, até os recursos essenciais a esta forma-
¢80, humanos, instrumentais, fisicos, dentre outros,
que deverao ser posteriormente foco de avaliacéo,
complementando, desse modo, as perturbacées
necessarias para que se realizem reflexées peri6-
dicas sobre os projetos pedagdgicos e os curricu-
los vigentes.

Verifica-se que a proposi¢ao de curriculo que
esta se tratando aqui devera desenhar um curricu-
lo que esteja acompanhado por um projeto peda-
gogico que, como um ‘mapa de navegagdo”, faca
uma previsdo dos tempos e espagos indispensa-
veis a formacgéo. Esboga-se a grade por Compe-
téncias e Habilidades que possibilitem a constru-
¢ao dos conhecimentos, associando-se a isso a pre-
senca de estratégias de aprendizagem e avaliacdo
como organizagao do ensino-aprendizagem. A pra-



tica pedagdgica presente nesta proposicao
curricular se d na construgéo, apropriagéo e trans-
formacao dos saberes, possibilitando a amplifica-
¢&o permanente do curriculo, que passa a operar
como um sistema aberto.

Esta mudanga de orientagdo contida na
regulamentacéo do Ensino que, de certo modo,
passa do dever ser para o poder ser, se insere na
necessidade de auto-organizagao gerada pela pos-
modernidade e pela propria globalizagdo na
contemporaneidade. A partir da auto-organizagio
do sistema educativo, dispensa-se a tdo propalada
necessidade da gestéo cientifica, que, ao utilizar
um sistema organizado mecanicamente, conduziu-
0 ao extremo da caricaturizagdo levando a
estigmatiza¢io da burocracia que hoje se tenta
desconstruir num processo devastador.

A compreenséo da inadequac&o do modelo
de Taylor (1969)%, propondo que um perito retina
0 conhecimento sobre a gestio do trabalho e ela-
bore uma ciéncia de sua execucgdo para o ades-
tramento do operario na fungdo precisa que deve
executar, € um dos motivos principais dessa
desconstrucéo, apesar de, em muitos projetos e
proposigoes, encontrarem-se ainda esquemas cla-
ros desta racionalidade técnica. Esta visdo do cur-
riculo somente como objeto de gestdo perde de
vista sua dimens&o histérica, social e cultural.

Na perspectiva atual das Diretrizes interli-
gam-se o planejamento, a a¢&o e a avaliagao, pre-
vendo uma construgéo curricular indissociada do
processo de realizagdo nas condigdes concretas
onde se desenvolve. Incorpora 0 mundo da cons-
trugéo cultural e social ao converter alunos em
participantes ativos, e todos os actantes do pro-
cesso passam a assumir a criagao do significado
como criagdo cultural e social, subsumindo desse
modo os conflitos ai existentes.

E somente na dindmica desse processo que
tem sentido a discussao em consenso ou dissenso
para o estabelecimento de acordos relacionados
as concepedes artisticas dos actantes num curso
de formagéo em Arte, pois dessa forma se estard
garantindo a diversidade de tendéncias, que é o
que define sempre a contemporaneidade do con-
texto artistico, observado o contexto histérico em
que se encontra. A pratica curricular, assim, esta-
ra em constante negociacéo e deliberagéo.

ll.2 Em busca do significado perdido: o artis-
ta e o professor de arte

Afirma-se na definicdo de Competéncias e
Habilidades na Proposta de Diretrizes Curriculares
elaborada pela Comissdo de Especialistas que:

“A arte é simultaneamente uma atividade huma-
ha e uma esfera de conhecimento, de modo que
a inter-relag4o entre habilitagdo ou formagéo pro-
fissional e drea de conhecimento, no caso da
arte, é intrinseca.”

Esta preconizada indissociabilidade entre fa-
zer e conhecer na arte parece ser essencial para
0 resgate do significado desta relagéo entre o ar-
tista e o professor de arte.

E importante lembrar como Eisner (1979)
traz a sua experiéncia artistica para dentro de suas
reflexdes a respeito do ensino e atua significativa-
mente na recuperacdo do sentido artistico do en-
sino. Volta-se na pés-modernidade a falar “na arte
de”, recuperando significados do fazer que a
modernidade havia embotado, mutilando o ser hu-
mano ao priva-lo de uma agdo significativa.

Para Eisner o ensino é uma arte, pois os
fins sdo criados no préprio processo; assim como
os artistas, pintores, compositores, efc., os pro-
fessores fazem juizos que sdo baseados em qua-
lidades que se revelam no curso da agdo; a agdo
dos professores ndo é dominada por uma prescri-
¢éo ou rotina, mas, sim, por qualidades e contin-
géncias que sdo imprevisiveis e, ainda, o ensino
pode ser realizado com habilidade e harmonia, de
modo que para professor e aluno a experiéncia é
vivida como uma experiéncia estética.

Eisner vai buscar em Dewey? o conceito de
experiéncia estética. Para Dewey? ¢ a qualidade
estética que unifica a experiéncia enquanto refle-
x&o, sendo a culmindncia de um processo. Esse
sentido de totalidade presente na experiéncia ar-
tistica e que gera a qualidade estética se da na
unido do fazer e do padecer, significando que ora
€ o sujeito que constréi a obra, ora é a prépria
obra que aponta seu desenvolvimento, e nesta re-
lagao do formar e ser formado é que se d4 a cria-
cao artistica.

E interessante pensar que a grande maioria
dos professores de um curso superior de Arte é
também artista, mas o mais importante é que se
possa como Eisner utilizar esta experiéncia na
pluralizacdo de experiéncias que se encontram
reduzidas a um cientificismo técnico robotizado.

A referéncia que aparece na Proposta de
Diretrizes da formagao de um artista que é tam-
bém um pesquisador pode ser a relagéo dialégica
necesséaria a ampliacdo dos métodos de conhe-
cimento monopolizados por definigdes cientificas.
Os padrGes metodoldgicos hoje essencialmente ci-
entificos deverdo padecer com o acréscimo de mé-
todos artisticos.

Com o cuidado de ndo provocar simplesmen-
te uma inversdo, trocando um estado de coisas
por outro, ou seja, com o cuidado de ndo trans-
formar somente cartesianos em davincianos, deve-
se talvez, gerar o espago necessario para que
cartesianos e davincianos possam criar juntos o
conhecimento adequado a complexidade do mun-
do atual.
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lll.3 Orientagao para uma pratica curricular

A passagem gue se quer construir agora lan-
ga uma ponte entre o produto e o processo, a re-
presentacdo e a apresentagao, a transmissao e a
criacdo, o sistema fechado e o sistema aberto, a
organizacdo e a auto-organizacdo, o controle e 0
autocontrole, o cientista e o artista , o Curriculo
Minimo e as Diretrizes Curriculares, e esta ponte
esta ligada ao que se denominou nas Diretrizes
de Competéncias e Habilidades.

Competéncias sao justamente acdes e ope-
ragdes que se utilizam para estabelecer relagdes
com objetos e entre eles, situacdes, fendbmenos e
pessoas que se deseja conhecer. Sdo operagdes
mentais estruturadas em rede que, mobilizadas per-
mitem a incorporagdo de novos conhecimentos e
sua integragdo a essa rede. J& as habilidades de-
correm das competéncias adquiridas e referem-
se ao plano imediato do saber fazer.

A proposta de um curriculo a ser organizado
por competéncias ¢ o que define uma pratica
curricular centrada no processo e ndo no produto,
voltada para a construcio, apropriagdo e
mobilizagéo desses saberes. A construgao de com-
peténcias depende de conhecimentos significados.

Até bem pouco tempo as capacidades que
deveriam ser adquiridas na formagéo superior es-
tavam garantidas através de um Curriculo Mini-
mo, a prova de professor, prescrito e controlado
por uma gestdo tecnoldgica, que via nesse con-
trole a confirmacao da eficiéncia da Ciéncia. O pro-
duto transmitido ‘garantia o produto final. Porém o

padréo estrutural da inteligéncia mudou, e, hoje,

nao se fala mais em aquisi¢do de capacidades,
mas, sim, em constru¢do de competéncias.

Competéncias sao estruturas da inteligén-
cia que dependem para sua construgdo nao so
de um conhecimento adquirido, pois sabe-se hoje
que o conhecimento ndo esta posto, ele precisa
ser construido e significado, para assim movimen-
tar a rede.

E necessario que se conceba e se desenhe
a rede (a exemplo de Mondrian®), e desse dese-
nho tem-se uma nova significagdo para um termo
que para muitos tem um sentido negativo e
limitador: a palavra grade, que, se for vista como
produto, significa priséo, limite, mas, se a tomar-
mos como um processo, o foco passa do plano
que impede a passagem para as conexdes, que,
ao inverso, s&o agora as que constroem a passa-
gem. Tem-se entdo elaborado a passagem de um
sentido de grade numa referéncia a um objeto duro
e inorgénico a um sentido que se aproxima mais
de uma rede numa referéncia a um objeto flexivel,
orgénico e aberto a relacgéo.

IV O conirole
IV. 1 Sobre o sentido negativo
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IV.3 Sobre o positivo/negativo ou a respeito do interativo

A imagem interativa que se utiliza para con-
cluir este texto é de um trabalho do artista contem-
poraneo Peter Greenaway, “Tabuleiro de Jogo”, que
foi realizada em 1968, na técnica de 6leo sobre ma-
deira.

Nesse espago estd posta a idéia que
corresponde ao confronto dos paradigmas dos quais
tem se tratado desde o inicio deste texto.

A presenca no trabalho de Greenaway de uma
grade que faz referéncia a um jogo qualquer, cujas
regras sao sempre intrinsecas e definidas, simulta-
nea a presenga de outras realidades sugeridas no
segredo da sobreposi¢éo de outra grade, conten-
do pequenas dobradigas sugerindo portas que
apontam aquilo que ndo se mostra, € o complexo
em que jogamos o confronto das duas realidades
paradigmaticas.

No caminho que se percorre, numa certa
linearidade temporal até alcangar-se o espago das
redes semidticas, que reapresentam no final o sen-
tido ressignificado do conceito de controle, explicita-
se nosso envolvimento e a expectativa do exercicio

§AuTONOMIA

DIRETRIZES

futuro. Ao mesmo tempo em que se aponta um mo-
vimento que, tendo vivenciado o controle externo
do paradigma cartesiano, redescobre a autonomia
da agdo autopoiética (para usar o termo de origem
da teoria da auto-organizagdo) ao redefinir cons-
tantemente seus préprios limites.

Mas, é exatamente esta a experiéncia do exer-
cicio da arte que nos assalta em todas as etapas,
e, sendo assim, a imagem da interatividade final ndo
poderia deixar de fazer referéncia & possibilidade
de deriva que esta presente em toda a navegagao.
O acaso e o determinismo andam de bragos dados
e s nos resta, ainda, agradecer a reflexéo de Peter
Greenaway que em sua obra, a qual utilizamos com
despudor, soube tdo bem antecipar o jogo da com-
plexidade atual onde se cruzam todos os
paradigmas desenvolvidos pelos seres humanos em
sua insistente busca pelo conhecimento. A regra
existe e é conhecida, mas o jogo, assim como a
vida, € prenhe de peculiaridades que s6 se conhe-
ce na acao de jogar. 2
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' Greimas constréi uma semiética do texto, inserida num
contexto metodoldgico, a qual segue uma linha da Teoria
da Linguagem que vem de Saussure e Hjelmslev, sepa-
rando-se deste por abordar o “fexto como produtividade”.
Focaliza o significado como significacdo, estudando sua
produgéo na linguagem realizada.

2 Rubem Alves em seu livro “Filosofia da Ciéncia”, diz que
algo precisa ser interpretado quando este algo, tal como
nos é apresentado, é destituido de sentido.

3 A.J. Greimas e Joseph Courtés, Dicionario de Semidtica,
Sao Paulo, Ed. Cultrix, 1979.

4 E interessante ressaltar aqui que Desenho como gran-
de area da Arte guarda uma relagdo direta com a Arquite-
tura (esta que é classificada como uma das grandes &re-
as da Arte), mas também traz o ja emergente Design, ou o
Desenho Industrial.

® O equivoco que se apresenta aqui € a crenca de que se
poderia formar um professor polivalente para o desenvol-
vimenio de atividades artisticas em todas as grandes
areas da Arte com os alunos de 12 Grau, talvez, ainda,
com uma intengdo ingénua de cacar talentos emergen-
tes.

¢ Paul Valéry. Introdugéo ao método de Leonardo Da
Vinci.Sao Paulo: Ed. 34, 1919.

7 E interessante ressaltar também com relagéo a forma-
¢80 que se pretendia aqui generalista, ndo sé o sentido
negativo da polivaléncia que se ressaltou anteriormente,
mas também um sentido positivo que poderia ser talvez
um germe da transdisciplinaridade atual.

& Paulo Nathanael Pereira de Souza. Estrutura e funciona-
mento do ensino superior brasileiro. Sao Paulo: Pioneira,
1991.

¢ William E. Doll, Jr. Curriculo: uma perspectiva pés-mo-
derna. Porto Alegre: Artes Médicas, 1997, p.59.

' Thomas S. Khun. The Structure of Scientific Revolutions.
Chicago: University of Chicago Press, 1970.

" José Augusto Pacheco. Curriculo: Teoria e Praxis. Porto:
Porto Editora, 1996, p.64.

2 Op. Cit. P. 44

'® Ver a este respeito John Dewey. Art as Experience. New
York: Perigee Books, 1934.

* Diz-se na Geometria analitica de uma reta limite da
familia de tangentes a uma curva quando o ponto de
tangéncia tende para o infinito.

> P. Lundgren. Text and Contex in Curriculum. Victoria;
Deakin University Press, 1983

1 Op. Cit. P. 45

'7 Rosalind Krauss. October, The second Decade, 1986-
1996, New York: October.

' In Luis Cardoza y Aragén. André Breton / Malevich. Méxi-
co: Fondo de Cultura Econémica, 1982.

12 Op. Cit.

% Piet Mondrian. Arte plastica e plastica pura.Buenos
Aires:1961.

2 Humberto Maturana. El arbol del conocimiento. Editorial
Universitaria, 1984.

2 In J. Cimento Sacristan. O curriculo: Uma reflexdo sobre
a pratica. Porto Alegre: Artes Médicas, 1991.

% In José Augusto Pacheco. Op. Cit., p.50.
2 Op. Cit.

* In Ana Mae Barbosa. Tépicos Utdpicos.Belo Horizonte:
C/ Arte, 1998.

% Op. Cit.
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A pintura como experiéncia: do
corpo operante do pintor ao
corpo operante do espectador
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Resumo: A construgdo do espaco na pintura é um assunto que vem fascinando muitos
pintores desde a Antigliidade. Neste ensaio tento, baseada em minha pratica, propor uma
reflexdo sobre a sensagédo de espago que experienciamos diante do ato da pintura e nele
proprio. Para tanto, foi indispensdvel recorrer ao filésofo francés Merleau-Ponty, gue invoca
a pintura como experiéncia para restituir a importéncia do conhecimento sensivel.
Palavras chave: Pintura — espacgo - sensacao

Abstract: Painting space construction is a subject that fascinates many painters since
ancient times. In this essay | try — according to my practice - to propose a reflection about
the space perception we expirement before and while painting. So, it was very important to
apply to the French philosopher Merleau-Ponty who invocates painting as an experience to
bring back the perception knowledge importance.

Key words: painting — space — perception.

A convencionalidade dos siste-
mas de representacdo e a sensacéo de
espaco na pintura tém sido assunto
constante em minhas investigacbes
como pintora e pesquisadora.

O estudo da convencionalidade
dos sistemas de representagdo nos
possibilita compreender como determi-
nado conjunto de regras
representacionais surge em determina-
do periodo histérico. E a pergunta que
inevitavelmente se coloca é a que de-
mandas responde um sistema especi-
fico de representacdo? Ou, a que dis-
cursos esté interligado?

Ao debrucar-me sobre o estudo
da convencionalidade dos sistemas de
representacbes de espago e suas
transformagdes na histéria, deparei-me
com uma série de modificagdes em ou-
tras instancias que nao a arte. Confor-
me afirma Santos, “estudar o nascimen-
to de uma organizagéo espacial é tam-
bém indagar sobre as origens de uma
nova maneira de perceber e conceber
a natureza”.! Mas isso também nos leva
a uma circularidade, pois a maneira de
perceber a natureza também é uma
construcdo e também esta vinculada a
transformacdes e ao desenvolvimento
de outros campos do saber. O avango
das investigacbes no campo da astro-
nomia, por exemplo, determinaram a
transformacdo do espaco celeste
divinizado, também, em espaco fisico,
regido pelas mesmas leis que regem o
espaco onde habita o homem. Nesse
momento, céu e terra unem-se em uma

mesma fisicalidade, e o espaco dividi-
do das representagbes da |dade Mé-
dia cede lugar ao espago homogéneo.?
Na pintura, o espago goético (caracteri-
zado pela divisdo bem demarcada en-
tre o mundo celeste e o mundo terre-
no, pelas justaposicoes de planos e pe-
las variagdes de tamanho das figuras
conforme uma hierarquia de valor
convencionada) vé-se substituido por
um sistema ordenado que oferece ao
espectador uma visdo globalizante do
espaco, baseado na geometria
euclidiana, a perspectiva linear. Com a
progressiva investigacdo astrondmica
chega-se, no século XX, a nogéo de
espago em continuo movimento de ex-
pansao. A este é adicionada outra di-
mensao, o tempo. E de uma concep-
cao de espaco absoluto, passaremos
ao espaco-tempo relativo. O espacgo
homogéneo euclidiano é substituido
pelo espago descontinuo, heterogéneo
e relativo. O mundo ndo é mais
representavel pelas mesmas férmulas.
Essas transformagbes de concepgéo de
espaco refletem-se nas transformacodes
dos sistemas de representagéo da pin-
tura, e a arte modemna, liberta de seus
compromissos com outras instancias,
alcanca autonomia e cria suas propri-
as regras. O espacgo na pintura torna-
se, entdo, auto-referencial e o plano, a
superficie da tela, ja no inicio do sécu-
lo, surge como paradigma..

Nos anos 50, o critico americano
Clement Greenberg, apoiado na Criti-
ca da razdo pura de Kant, define de
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forma dogmética as bases para as definicdes das
categorias artisticas a partir da auto-determinagéo
e auto-referencialidade. Greenberg estende a arte
0 meétodo critico de Kant, em que uma disciplina
constitui-se por usar seus proprios métodos para
estabelecer seus préprios limites. O purismo reivin-
dicado por Greenberg, no qual a integridade do pla-
no pictérico torna-se a Unica condigdo para a pintu-
ra, ndo sendo compartilhada com nenhuma outra
arte, expulsa do campo da pintura qualquer possi-
bilidade de narragéo, ilusdo ou referéncia externa
a realidade do quadro. Sendo assim, a pintura é
entendida como verdade em contraposigdo ao
ilusionismo da pintura naturalista. E, analisando com
mais atencdo, é importante perceber que o sistema
tedrico construido por Greenberg tinha em vista a
legitimagé@o de um programa especifico de pintura,
ou seja, o abstracionismo norte-americano, sendo
Pollock seu mais alto representante. A construgao
tedrica de Greenberg acabou por excluir diversas
manifestagoes pictdricas por ndo se enquadrarem
em seus critérios, veja-se o surrealismo.

Estas informagdes histéricas, que aqui apa-
recem de modo conciso, foram fundamentais para
que eu pudesse me colocar de forma reflexiva dian-
te de minha pintura. De que modo posso, hoje, falar
de representagéo do espago na pintura? Descobrir

‘um novo espaco pictdrico que fosse caracteristico

de nossa época, que representasse nossas con-
cepgoes de espago e natureza me parecia sem sen-

tido.?

Voltei-me entdo para os postulados de
Clement Greenberg e comecei a pensar sobre a
auto-referencialidade e a autodefinicdo da pintura.
Parecia-me restritivo pensar minha pintura a partir
de um discurso sobre a planaridade, o formato do
suporte e as propriedades das tintas. Ao experimen-
tar articular sensacdes de espaco provenientes de
sistemas distintos, e até antagonicos, fazendo uso
da perspectiva, muitas vezes interrompidas por pla-
nos ou pela abstragao informal, busquei alcangar
um nimero maior e mais curioso de relagbes tanto
estruturais quanto metaféricas (fig.2). A auto-
referencialidade pode assumir um caréter mais am-
plo atraves dessas representagdes, uma vez que
nao se torna restrita & caracteristica planar do su-
porte, mas reinvidica o transito pela longa tradi¢do
da pintura e seus diversos modos de produzir ima-
gens. Percebi que poderia tomar os sistemas de re-
presentacéo do espaco ndo como referentes a rea-
lidade exterior ao quadro, mas como recursos
operacionais derivados da histéria da pintura e que
poderiam ser revisitados.

A planaridade como autodefinigao e (inica con-
dicao para a pintura também poderia ser questio-
nada, uma vez que o plano é condigéo necesséria ,
mas néo é condi¢éo suficiente para que haja pintu-
ra. Pensar nesses termos seria procurar a essén-
cia da pintura (se é que tal esséncia pode ser
alcancada), e deixar de lado a experiéncia. As defi-
nicbes do que venha a ser pintura no decorrer da
histéria séo baseadas em convengdes que, inevita-

velmente, sempre acabam por deixar de fora deter-
minadas produgdes.

Talvez seja necessario voltar a atencéo para
a experiéncia que a pintura nos convoca. Sendo
mimética, figurativa ou abstrata, ilusionista ou pla-
nar, parece-me gue antes de tudo a pintura tem um
pacto com o corpo. Do corpo operante do pintor ao
corpo operante do espectador.

Quando comecei a investigar a construgéo de
espago na pintura pelo uso concomitante de
diversos sistemas de representagdo, percebi que
estes se tratavam de recursos operacionais que me
dédo acesso a sensacgdo de espago. Mas o
conhecimento destes ndo é suficiente para que se
dé a sensagdo. Sabe-se que a menor incisdo feita
em uma superficie compromete sua planaridade
aparentemente imaculavel, levando-nos a alguma
espécie de ilusdo.

Diante disso, para abordar a sensacgéo de es-
paco e profundidade na pintura, recorri aos escri-
tos do filésofo francés Merleau-Ponty. Seguidor da
fenomenologia de Husserl, seguira esta corrente fi-
loséfica preocupada com a volta “as préprias coi-
sas tal como elas se apresentam a nés no mundo,
isto é, com aquilo que cotidianamente nos cerca”.*
Método filoséfico que se propde a uma descricdo
da experiéncia vivida pela consciéncia. Para
Merleau-Ponty, a consciéncia é sempre conscién-
cia de alguma coisa, e o objeto é sempre objeto
para uma consciéncia, e o homem é visto sempre
como homem em situacéo, diante de um mundo j&
dado.

Visivel e mdvel, meu corpo estd no numero das
cojsas, é uma delas; é captado na contextura do
mundo e sua coesdo é a de uma coisa. Mas ja
que vé e se move, ele mantém as coisas em circulo
a volta de si; elas sdo um anexo ou um
prolongamento dele mesmo, esido incrustadas na
sua came, fazem parte de sua defini¢do plena, e
0 mundo é feito do mesmo estofo do corpo. Estes
deslocamentos, estas antinomias sdo maneiras
diversas de dizer que a visgo é tomada ou se faz
do meio das coisas, de Id onde um visivel se pée
a ver, torna-se visivel por si e pela visdo de todas
as coisas, de ld onde, qual a dgua-mée no cristal,
a indivisdo do senciente e do sentido persiste.

A tarefa daqueles que seguem esta corrente
é a de descrever os fendmenos ao invés de explica-
los. Conforme Carmo, explicar implica “interferir no
fenémeno, introduzindo nele nossas categorias 16-
gicas, enquanto descrever supde abordar o fené-
meno da perspectiva do homem que o vivencia tal
como ele se apresenta a consciéncia”® Descrever
a experiéncia de sensacédo de espago em uma pin-
tura € ultrapassar o conhecimento dos c6digos de
visibilidade, das convengdes, para encontrar, como
diz Merleau-Ponty, o “diagrama do real em meu cor-
po”. .

O filésofo vé a percepgdo como porta de
entrada e saida para o mundo exterior e,
justamente, ird buscar nela uma resposta que evita




o dualismo consciéncia/mundo, sujeito/objeto. Sabe-
se que para a filosofia classica o inteligivel
sobrepunha-se ao sensivel. Os sentidos eram
considerados enganadores, criando obstaculos ao
acesso ao conhecimento e a verdade. Segundo
Chaui, Merleau-Ponty ao invocar as obras de arte
“rompe com a lradigdo filosofica que as julgara
copias imaginativas da percepg¢do, simulacros
platénicos e, portanto, identificara ficggo, erro e
ilusdo”.” Ndo é a toa que o filésofo francés ira
debrucar-se sobre o fendbmeno artistico, sobretudo
a pintura, para tentar esclarecer o papel fundamental
do sensivel no conhecimento. Para superar o
dualismo “sentir e entender”, propde o
entrelagamento, a interagdo entre ambos.

O pensarcom a pintura, dird Merleau-Ponty, é fruto
do olhar dirigido as coisas do mundo; torna-se
visivel pelo trago produzido pelas méos, sendo a
visdo concebida como uma ponte enire a
consciéncia e o mundo. No ato de pintar e até
mesmo no de contemplar o objeto pintado, hd uma
profusdo de sentidos em que estdo imbricados a
coisa, o corpo e a consciéncia.?

Quando comecei a pesquisar sobre a pers-
pectiva linear, uma das descricbes que mais me
chamou a atengéo foi o fato de se tratar de um sis-
tema ordenado capaz de medir, além dos objetos,
os vazios. Constatei, entdo, que a representagéao
desses vazios € exatamente aquilo que da visibili-
dade a sensacgdo de espago. Mais ainda, terminei
por concluir que sao esses vazios, esses intervalos
gue uma pintura revela, o que mais me instiga. A
pintura torna possivel a representacdo daquilo que
ndo é objeto, ndo é corpo, ndo é concreto nem pal-
pavel. Pode apenas ser sentido, identificado com
uma experiéncia do corpo, de seu deslocamento.
Segundo Strauss, € do vazio que parte minha mao
para tocar a superficie de um objeto, e é ao vazio
que ela retorna quando dele se distancia. “Assim,
em cada impresséo itatil, o outro, ou seja, a distan-
cia como vazio, se produz concomitantemenie ao
objeto que se destaca deste. (...) E somente por
estar orientado para o mundo e por tender no de-
sejo para 0 que ndo possuo, e aléem disso para
modificar a mim mesmo ao desejar o outro, que o
proximo e o afastado existem para mim” .° Portanto,
a profundidade n&o é um puro fendmeno ético, é a
experiéncia de um corpo dotado de movimento. Ori-
gina-se entao o segundo paradoxo: materializar, por
meio da tinta e da cor, aquilo que é desprovido de
materialidade: a nossa percepgao da profundida-
de, essas relagdes de proximidade e afastamento.
Dar visibilidade aquilo que se cré invisivel. Segun-
do Chaui:

As coisas sdo configuracdes abertas que se
oferecem ao olhar por perfis e sob o modo do
inacabamento, pois nunca nossos olhos verdo de
uma so vez todas as suas faces (totalidade visual
gue o olho do espirito imagina ver porque dela se

apropria pelo conceito). As coisas sdo profundas,
enlace de cor, volume, rugosidade ou lisura, dureza
ou moleza, superficies mdveis que se cruzam com
odores, sabores, toques. Visiveis tecidas de
invisibilidade: a profundidade néo é terceira
dimensdo do espaco, é o invisivel da visibilidade,
aquilo sem o que ndo vemos e sem o gue nada
seria visivel. O invisivel ndo é um negativo positivo
que dublaria a positividade do visivel, mas aquilo
pelo que o visivel & visivel, seu avesso e estofo,
uma de suas dimensées, uma auséncia que conia
no mundo."®

A sensacéo de profundidade presente em uma
pintura explicita o entrelacamento entre meu corpo
e as coisas do mundo. De um corpo que vagueia
sobre as coisas do mundo e volta para si. A sensa-
¢do de profundidade fala da experiéncia do movi-
mento vivo, da experiéncia de sentir o longe e o
perto. Espacgo e tempo s&o aqui indissociaveis. A
determinagéo de um ponto de vista evidencia a re-
lagdo entre um olhar localizado, que se apodera e é
atingido por aquilo que esta aquém do corpo. A pro-

fundidade nao existe por si, sozinha, perience ‘@

perspectiva e ndo as coisas; portanto ela ndo pode
ser nem extraida destas, nem ser posta nelas pela
consciéncia; ela anuncia um certo elo indissoltivel
entre as coisas e mim, pelo qual estou situado dian-
te delas”.!' A profundidade é para e por alguém. E
relacdo, ligacdo estabelecida entre um corpo que
vé e as coisas vistas. As coisas nao estédo sobre-
postas umas as outras no mundo. Cada qual tem o
seu lugar. O uso da perspectiva como forma de re-
presentacéo do espaco nao explicita outra coisa
sendo nossa deficiéncia visual de abarcar os obje-
tos em sua totalidade. Usando as palavras de
Gombrich, o uso deste sistema evidencia a impos-
sibilidade de nosso olhar estacionario “dobrar es-
guinas”.'> Em uma pintura abstrata as cores
hierarguizam-se em nossos olhos e, mesmo sem a
sobreposicdo de planos ou objetos reconheciveis,
cores diversas nos atingem de forma distinta. Ama-
relos intensos avancam, tons frios azulados recu-
am. “Qualidade, luz, cor, profundidade, que estdo
al diante de nés, af s6 estdo porque despertam um
€eco em nosso corpo, porque este lhes faz acolhi-
da”."® A visao nao € um sentido isolado, envolve as
respostas de todo o corpo. Rugosidade ou lisura,
frio ou calor, sensagdes derivadas dos demais sen-
tidos sao possuidas pela visdo. Conforme diz o filo-
sofo, “ver é ter a distancia™

(...) Quando a propdsito da pintura italiana, o jovemn
Berenson falava de uma evocacéo dos valores
tdteis, ndo poderia enganar-se mais: a pintura ndo
evoca coisa alguma, especialmente o tatil. Ela
faz coisa totalmente diferente, quase o inverso:
dd existéncia visivel aquilo que a visdo profana
acredita invisivel, faz que ndo tenhamos
necessidade de “sentido muscular” para termos a
voluminosidade do mundo. Esta visdo devoradora,
para além dos “dados visuais”, abre para uma
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textura do Ser cujas mensagens sensoriais
discretas sdo apenas as pontuacées ou as
cesuras, e que o homem habita como o homem
habita a sua casa.”

Ao empregar o termo “voluminosidade”, o fil6-
sofo conjuga dois estados “normalmente contradi-
Iorios da visdo, o volume tétil ou construido e a
luminosidade otica incircunscritivel”. ** E comao ob-
servara Merleau-Ponty, esta circunscrigdo sera pos-
sivel na pintura. “A pintura desperia e eleva a sua
ultima poténcia um delirio que é a prdpria visdo”.'®

Bela é a passagem em “O olho e o espirito”,
onde o autor descreve muito bem o olhar do pintor

diante das coisas do mundo:;

(..) E a prépria montanha que I4, de longe, se
mostra ao pintor, é a ela que ele interroga com o
olhar. Que lhe pede ele exatamente? Pede-lhe
desvelar os meios, apenas visiveis, pelos quais
ela se faz montanha aos nossos olhos. Luz,
iluminag&do, sombras, reflexos, cor, todos esses
objetos da pesquisa nado sdo inteiramente seres
reais: como o0s fantasmas, sé tém existéncia
visual. Ndo estdo, mesmo, sendo no limiar da
visdo profana, e comumente ndo sdo vistos. O
olhar do pintor pergunta-lhes como é que eles se
arranjam para fazer que haja subitamente alguma
coisa, e essa coisa para compor esse talisma do
mundo, para nos fazer ver o visivel.’”

Essa comunh&o com as coisas do mundo tam-
bém fica evidente na andlise que faz Merleau-Ponty
de Renoir quando este, diante do Mediterraneo,
opera a transmutacdo da agua do mar no riacho
das Lavadeiras. O pintor interroga através do olhar
como o mar manifesta o ser da substancia liquida.

Como podia [o mar] ensinar-lhe alguma coisa acer-
ca do riacho das Lavadeiras? E que cada frag-
mento do mundo, e especialmente o mar, ora cri-
vado de turbilhbes, de cristas e de rugas, ora
macigo, espesso e imovel nele mesmo, desdo-
bra um ndmero ilimitado de figuras do ser, mostra
um certo modo que ele tem de responder e de
vibrar sob o ataque do olhar, que evoca todo tipo
de variantes, e finalmente ensina, além dele mes-
mo, uma maneira geral de falar.’s

Normalmente, durante o processo de traba-
Iho, mesmo estando imbuida de um certo grau de
consciéncia necesséria, um novo saber se instaura
no momento em que um acaso € apreendido pelo
olho, despertando um sentimento de estranheza,
para, posteriormente, ser decodificado e, se hou-
ver intengéo, repetido. Quando comego uma pintu-
ra ja fiz algumas escolhas conscientes: quais os sis-
temas que vou utilizar, que possiveis justaposicoes,
de que forma a imagem arquitetnica sera determi-
nada e como sera sua perspectiva. No entanto, no
decorrer do processo a imagem vai se distanciando

do pre-estabelecido. De repente sou surpreendida
por uma mancha que encontra o lugar exato, que
n&o poderia ser outro. Mas esse lugar exato néo
pode ser definido pela linguagem verbal, ele é sen-
tido, e sentido em relagcdo a todo resto da pintura.
Torna-se dificil descrever estas experiéncias, estes
passos como se houvesse a possibilidade de existir
um pensamento anterior ao gesto. Seria como pro-
nunciar uma frase e pensar antecipadamente o sen-
tido de cada palavra. Estamos instalados na lingua-
gem.

A pintura € um conhecimento, “vem dos olhos
e aos olhos se dirige”. Principia de um olhar que
age e € “agido” pelas coisas que emanam da su-
perficie da tela. No processo de pintura é impossi-
vel prever com exatiddo no que resultard a obra fi-
nalizada. No decorrer de sua construgéo vai ganhan-
do autonomia, seus elementos articulados pulsam,
olham-me, agem em mim gerando um duplo movi-
mento: Quem requisita e transforma quem? O aca-
S0 muitas vezes desvia nossas intengdes primeiras,
de superficie ‘agida”, a pintura passa a ser sujeito
da agéo, me provoca e me incita. A matéria externa
a meu corpo solicita meu ajuste. A contemplacéo,
ao contrario do que clamam alguns, ndo é passiva,
é reflexival

Os espagos que procurei construir nas
pinturas de (In)Versées'®, além de pressuporem o
conhecimento, por parte do observador, de sistemas
convencionais, apostam em um conhecimento que
principia pelo corpo, pelos olhos, pelas sensagdes.
“O enigma da pintura consiste em fazer com que os
objetos estejam na tela sob a condigcdo expressa de
néo estarem ali, de lranscenderem a materialidade,
sem a qual, entretanto, ndo existiriam, e rumarem
para o sentido, sem o qual ndo seriam pintura”2°

~ Tentei construir espagos que facam coexistir
0 longe e o perto, a vista de topo e a frontal, a
ambiglidade do que esta sobre e o que est4 sob.
Penso que estes antagonismos criam ambigiiidades
perceptivas, levando o observador atento a voltar-
se para seu proprio olhar. Procuro criar estratégias
de representagdo que criem estranhamento. Uma
superficie que ndo corresponde ao espago habitavel
de determinada figura (fig. 1); um ambiente
perspectivado que se dissolve em espaco abstrato
(fig 2); um suporte xadrez que engana o olho
parecendo sobreposto & pintura (fig. 3), etc. Imagens
fragmentadas, oriundas de espagos um dia vividos
na infancia, e que em meu corpo marcaram suas
cifras. Espacos transmutados em pintura quando a
visdo se tornou gesto.

Mas, afinal, onde estdo estes espagos que
surgem em uma tela evidentemente plana? Nao
estdo nem na tela e tampouco em meus olhos. Estdo
neste “elo indissolivel” entre as coisas e eu, onde o
mundo e o corpo sao feitos do mesmo “estofo”,



Figura 1
“Espaco Invisivel” - Acrilico sobre tela - 70 x 140cm — 2002

Figura 2
“Topoandlise” — acrilico sobre ;e!a — 120 x 300cm — 2000

Figura 3
“A Traigdo do Suporte” — acrilico sobre tela 100 x 200cm
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! Ver SANTOS, D. , A reinvengdo do espaco: Didlogos em
torno da construgdo do significado de uma categoria, Sao

. Paulo: Unesp, 2002, p. 45.

2 Sobre o assunto ver WERTHEIM, M. Uma histdria do
espaco: de Dante & internel. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
2001, pp.57-89.

¢ Através do desenvolvimento de instrumentos de altissima
precisdo, nossa concepgdo espacial tomou enormes
proporgoes. Tanto o conhecimento do espaco interno do
corpo, através de aparelhos invasivos, ou mesmo os
microscopios eletrénicos que nos proporcionam imagens
inacessiveis ao olho nu, como as imagens de satélites que
possibilitam a visdo do macro, fazem com que o corpo e,
portanto, a visdo humana, ndo seja mais o modelo de
representacdo. Esta mais do que firmado o limite de nossos
sentidos. Os meios mecanicos amplificam a nossa
percepgao da realidade. Portanto, tenho me questionado
se estas possibilidades de deslocamentos enire o
infinitamente pequeno e o infinitamente grande, entre a
realidade concreta e a virtual, entre a relatividade de tempo
e a simultaneidade, devam estar a cargo da pintura. Penso
que outros meios, e provavelmente os tecnoldgicos, sejam
0s mais apropriados para esta tarefa

*Ver CARMO, Paulo S. do. Merleau-Ponty: uma introdugéo.
S&o Paulo: EDUC, 2000, p. 11.

5Ver MERLEAU-PONTY, Maurice, em “Oolhoe o espirito”, in:
Merleau-Ponty, Col. Pensadores, Sao Paulo: Abril Cultural,
1984, p. 89

& Ver CARMO, Paulo S.do. Op. cit., p. 22

7 Ver CHAUI, M. “Obra de arte como filosofia” in: Experiéncia
do pensamento. Sao Paulo: Martins Fontes, 2002, p. 158.

® |dem, p. 58.

® Ver citac&o feita por DIDI-HUBERMAN, G. em O que vemos,
o que nos olha, S&o Paulo: Editora 34, 1998, p.161, 162.

' Ver CHAUI, Marilena, “Janela da alma, espelho do mundo”,
in: O olhar. (org. NOVAES, Adauto). S&o Paulo: Companhia

" das Letras, 1988, p. 58.

" Ver M. Merleau-Ponty, “O olho e o espirito”. In: Merleau-
Ponty. Col. Pensadores. S0 Paulo: Abril Cultural, 1984, p.
100.

2Ver E. H. Gombrich. Arie e ilusdo. S&o Paulo: Martins Fontes,
1995, p. 264.

3 Ver M. Merleau-Ponty. Op. cit.,1984, p. 91.
4 Jdem, p. 91.

'3 Ver DIDI-HUBERMAN, G.. Op. cit, p. 165,
16 \Vler MERLEAU-PONTY, M.. Op. cit., p.91.
'7 |dem, p.91.

®Ver MERLEAU-PONTY,M. “A linguagem indireta”, in: A prosa
do mundo. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 89.

' (In)VersGes do Espago Pictdrico: convencoes, paradoxos
e ambiguidades trata-se de minha Dissertagdo de Mestrado
desenvolvida na area de Poéticas Visuais do Programa de
Pés-Graduagdo em Artes Visuais do Instituto de Artes da
UFRGS e defendida em setembro de 2002.

2 \far CHAUI, M. "Vida e obra” in: Merleau-Ponty. Col.
Pensadores. Sao Paulo: Abril Cultural, 1984,
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A memoria em esquecimento:
sobre o ocaso da fotografia e suas
imersoes na arte recente
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Professora do Depariamento de Arles Visuais do Instituto de Letras e Artes da Universidade Federal de
Pelotas. Doutora em Histdria pela PUCRS.

Resumo: O ocaso do processo fotografico de natureza fotoquimica esta se dando diante da
emergéncia do processo digital que, para o mercado fotografico, definiu-se progressivamente
dominante no ano de 2003. O ensaio em quest&o busca refletir sobre o esgotamento do primeiro
processo, que operou durante um século e meio como uma das mais significativas memérias
artificiais da civilizag3o ocidental e como esse fato evidencia que ainda néo se abarcaram todas
as implicacoes que a fotografia engendrou ao longo de sua breve existéncia fotoquimica, no que
tange a representagdo do mundo e ao seu legado memorial. Sob esse aspecto, buscou-se
retomar alguns conceitos fundamentais, vinculados a génese da fotografia e ainda inseridos
num pensamento proprio do séc. XIX, a saber: o de realidade e o de verdade. Tratados, primei-
ramente, sobre o processo fotoquimico, tentou-se verifica-los na emergéncia do digital. Como
um campo de observagdes, o ensaio inventaria a aparicao da fotografia na ultima bienal do
Mercosul, levantando algumas perguntas a serem respondidas na continuidade das reflexdes
aqui propostas.

Palavras-chave: fotografia, fotografia @ memoria, fotografia digital.

Abstract: Forgetfulness photochemical photographic process is occurring in face of digital
process emergence which became dominant to photographic market in 2003. This essay aims
to reflect about the breaking-down of the first process, which operated for a century and a half as
one of the most significant artificial memories of occidental civilization and how this fact shows
that it has not covered all implications photography produced during its short phochemical life
referring to the world representation and memorial legacy. At this way, we tried to take again
some fundamental concepts connected to photography origin and still inserted at twentieth
century way of thinking: reality and truth. We tried to see them at the digital emergence after
photochemical processing. As observations field, the essay would invent the photography appearing
at the last Mercosul Bienal, making some questions to be answered after reflections here proposed.
Key words: photography, photography and memory, digital photography.

A velocidade é de facto a velhice do
mundo (Paul Virilio).

Para tanto, o envolvimento dos responsa-
veis traduz, ndo raro, grande paixao,
efervescéncia tangivel do fascinio ja men-
cionado. Ora, somos gratos a tais
guardides que nos possibilitam a revela-
¢do em tantas formas: na forma da ima-
gem que nos descortina uma fresta do pas-
sado sempre perdido; na forma do espe-
Iho que nos surpreende com o brilho dos
nossos olhos quando nos defrontamos
com essas imagens.

Para alguns o digital é evolugéo, ndo
exatamente no sentido técnico, porque os
processos sdo diversos, mas enquanto
resposta e reflexo de anseios sociais con-
temporaneos. Para outros, coloco-me en-
tre estes; o digital € um caminho diverso e
préprio que é reflexo de opcdes que
conceituam e qualificam a civilizagdo con-
temporanea, mas que néo respondem exa-
tamente a anseios sociais, embora satis-

O curioso dos fatos (ainda que pos-
sa ser mais irBnico do que curioso) tra-
duz-se no inevitavel esgotamento do pro-
cesso fotografico fotoquimico diante da
evolugdo do processo digital, sem que se
tenha esgotado o fascinio que o primeiro
exerceu sobre a civilizagdo que o engen-
drou, desde o seu surgimento. Um dos si-
nais deste fascinio acometido pela surpre-
sa do irreversivel esgotamento pode ser
constatado no niimero de publicagbes que
o mercado editorial brasileiro!' ha pouco
vem somando, sendo, essas, parte de co-
lecOes fotograficas que instituicoes e par-
ticulares detém com louvavel e meritorio
esforco?. Os adjetivos ndo exageram a
qualidade do empenho desses detentores
de acervos fotograficos historicos, pois ad-

quirir e manter exemplares com idade en-
tre 50 e 150 anos demanda fundamenta-
do conhecimento da matéria, atengao,
uma dose significativa de perspicacia e in-
tuicao para o que vem a ser relevante na
area e muito investimento de recursos, pes-
soais ou institucionais, conforme o caso.

fagcam expectativas da atualidade. Longe
de desejar discutir a quest@o sob a égide
do bom ou ruim, ou dicotomizando os pro-
cessos, desejo pensar através desse tex-
to sobre alguns sentidos do nédo esgota-
mento do fascinio, enquanto se contam os
dias em diregdo ao fim do processo foto-
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grafico que vingou durante mais de um século e
meio.Por fim, desejo observar como nas produgdes
artisticas recentes, presentes em algumas mostras de
importancia no Brasil, traduz-se esse fascinio. Parto,
inicialmente, de uma constatagdo notéria: a de que o
processo digital conforma um novo fotdgrafo para en-
téo apostar de que se esta, também, conformando um
novo consumidor da fotografia. Nas posturas de no-
vos e antigos encontram-se 0s indicios de que algo
esta ficando para tras, irrecuperavel e apenas parci-
almente traduzido. Algo assim, que na memoria dos
que viveram e conheceram o processo fotoquimico,
manter-se-a em certo mistério, talvez desde sempre
existente, a partir de enido, intraduzivel.

Mudam os processos, mudam os processadores.

Estou me referindo aos processadores huma-
nos ou aos que fazem uso dos processos. No que
concerne ao nome fotégrafo, ha que distinguir do enor-
me grupo que recebe tal nome, 0os que operam
cameras e os que fazem fotografias. Evidente é a gran-
de diferenga numérica entre os dois, superior no pri-
meiro caso. E a partir do ano que findou, 2003, o co-
meércio indica que essa cifra sera crescente para o
digital e decrescente para o fotoquimico, conforme
dados fornecidos por Preuss (1980). Nao é dificil lan-
car hipoteses que justifiquem o fato, eu arrisco afir-
mar que uma dessas vem a ser o custo que envolve a
obtengdo de imagens pelos dois processos e outra
deve ser a imediata insercdo da imagem digital nas
formas de comunicacdo contemporaneas e nos meios
visuais informatizados. Enquanto o equipamento digi-
tal (que pode ser visto como um computador destina-
do a operar fotos) ainda for de custo elevado, havera
demanda generalizada (ou seja, nédo profissional e
especifica) pelo equipamento do processo fotoquimico,
mas nao tardara que os preg¢os se tornem a equivaler,
0 que ja tende a ocorrer no somatorio do custo da
camera e processamento das imagens. Ai, para os
apocalipticos (e talvez, para todos os demais obser-
vadores) havera chegado o fim da era do filme, do
laboratério escuro e de toda a quimica que fazia da

foto imersdo no mundo de tradugées do real. Por ou-

tro lado, 0s usos especiais do processo fotoquimico
deverao fazé-lo sobreviver a esse primeiro ocaso por
algum tempo ainda. E para o artista visual, o fim do
comprometimento com a documentagdo que rendera
a liberdade total ao processo e as suas incontaveis
possibilidades. Sob esse aspecto, j4 vem surgindo um
novo fotégrafo (que em possibilidade sempre houve).
Um sinal de sua nova singularidade sera abolir o con-
sagrado gesto de olhar através da camera, que o fo-
toégrafo do equipamento fotoquimico faz ao colocar a
camera na frente do rosto e, usando-a como media-
dora entre seu olho e o mundo, opera-la como uma
proiese da prépria vista. O usudrio do equipo digital
tende a usar o visor eletronico (a tela de cristal liqui-
do?®), quando a cadmera o possui, em detrimento do
visor ¢tico. Ao fazer isso, é necessario manter a
camera afastada do rosto e do olho. A nova postura
nao é fortuita, mas decorre da prépria origem do digi-
tal, cujos primeiros modelos identificados pelo nome
still video, foram uma decorréncia da tecnologia de
gravagédo de imagens em substrato fotoeletronico (em

fita magnética) para a obtengdo de registros fixos.

Como a histdria desse equipamento é recente,
conseqlientemente, a relagdo do usuério é muito fun-
dada ainda nas experiéncias anteriores em termos de
civilizagéo, comungando expectativas do fotégrafo com
o video-maker. A primeira Mavica®, por exemplo, apre-
sentada pela Sony em 1981, tinha um formato essen-
cialmente herdado dos modelos compactos de
cémeras para filmes, e o primeiro modelo da Cannon
a ser usado em uma cobertura jornalistica (trés anos
apos a Mavica) tinha o formato semelhante aos das
SLRs (single lens reflex, 35 mm) da década, inclusive
com a lateral mais ergonométrica para a méo direita.
No presente momento deste texto, as cameras digitais
que melhor e imediatamente estdo rendendo o desejo
do usuério (o que nao se aplica aos modelos conside-
rados profissionais) sdo pequenas, leves e tendem a
transgredir o formato das cdmeras compactas tradici-
onais. E ha certa l6gica nessa preferéncia, porque a
relagdo que o usuario estabelece com esses objetos
€ nova, ou renovada no que concerne aoc processo
fotoquimico. Cameras digitais, para o consumidor atu-
al, equiparam-se ao equipamento de informatica de
uso pessoal. A sedutora tecnologia na qual a Internet
se desenvolveu pressupde uma obsolescéncia tdo
veloz que ja é sabido pelo usudrio médio que seu co-
nhecimento sobre a mesma sera sempre uma ingl6ria
tentativa de atualizagc@o. Mas tédo rapido envelhecem
0s recursos como se ampliam as possibilidades.

No século XIX (o século por exceléncia da foto-
grafia), passaram-se alguns anos entre as primeiras
tomadas da camera de daguerreétipo® e o registro de
pessoas imobilizadas por instrumentos de metal que
firmavam cabega, pescogo e ombros dos retratados,
garantindo sua imobilidade durante o longo tempo de
exposicéo & luz, necessario para o registro da ima-
gem sobre a chapa metdlica. A histéria dos processos
fotograficos no séc. XIX é vasta, muito amparados, es-
ses, em inventos ou técnicas que aproveitavam os re-
cursos ja existentes. Apenas para dar luz & universali-
dade dos processos, langando méo de dados. fevan-
tados sobre fotografos pelotenses do oitocentos®, o
nome de Augusto Amoretty é exemplar. Esse fotégrafo
radicou-se na cidade no ano de 1875 e nela atuou
por, no minimo, duas décadas. Anunciava-se nos jor-
nais locais como detentor de técnicas inovadoras para
a ocasido (assim as dizia). Recomendava os retratos
abrilhantados e os célebres retratos Rembrandt (ad-
jetivos do fotégrafo), fazia os cartdes de visita e os
cartdes imperiais, usava o ampliador solar e produzia
a foto-pintura em associagdo com um pintor uruguaio,
obtinha retratos de tamanho natural através do
ampliador solar e fotografava criangas de qualquer ida-
de, inclusive bebés, em qualquer hora do dia, inclusi-
ve no inverno. Amoretty foi contemplado com uma me-
dalha de ouro na exposi¢cao Brasileira-Alema de 1881
e a partir dai incluiu no seu selo a referéncia a
premiagdo, vindo a usé-la pelos anos que se segui-
ram. Também esse foi um fato recorrente nos ateliers
do séc. XIX. As técnicas apregoadas pelo fotégrafo,
tal como a utilizagédo que fez do prémio recebido, fo-
ram estratégias para conquista de publico, mediante
valorizagao profissional. Mas o fato é que muitas das
técnicas divuigadas eram as mesmas com denomina-




coes diversas. Por exemplo, a fotopiniura e o proces-
so Rembrandt consistiam no mesmo procedimento na
producao de retratos pintados. Os fotdgrafos do séc.
XIX poderiam, em eras anteriores, ser confundidos com
alguimistas, homens detentores de poderes secretos,
fundados na acao de uma ciéncia incipiente: a quimi-
ca. De fato, esses fotdgrafos eram, sem subtracéo,
também laboratoristas, detentores de um conhecimen-
to completo que implicava todas as etapas de gera-
¢ao da imagem do negativo ao positivo. Era uma pra-
tica, portanto, essencialmente autoral, na qual a habi-
lidade, a perspicacia e a atencdo aos detalhes soma-
vam a diferenga do mérito de cada um. Sera no séc.
XX, com o crescimento da industria de materiais e ser-
vicos encabecada pela Kodak, que as profissbes de
fotégrafo e laboratorista irdo diferenciar-se. Em uma
era e num mundo que afirmava a especializagdo como
unica saida para o dominio do conhecimento (trans-
formando este num universo de dreas e subdreas), o
autor da fotografia passou a ser aquele que gerava a
imagem dentro da camera, sobre o filme. O
laboratorista era apenas o executor da finalizacao do
processo, positivando o negativo. Decorrente dessa
divisao, olhar através da camera, enquadrar e clicar
nos momentos certos tornou-se o foco da fotografia,
a acao de cuja responsabilidade estava atribuido o
fotégrafo.

Este, o autor, consagrava seu oficio a buscar a
melhor foto no somatdrio de duas vertentes: o encon-
tro do real surpreendente, inusitado ou revelador e a
sua capacidade de registrar esse real com énfase nas
suas qualidades primordiais. Ndo se da por acaso o
casamento duradouro e bem nutrido entre fotografia
e expedicoes exploratérias, dentre as quais podemos
lancar mao, apenas a titulo de um exemplo consagra-
do e conhecido historicamente, da documentagao ge-
rada entre 1914 e 1915 pelo aventureiro e fotdgrafo
Frank Hurley, durante a malograda expedicdo antarti-
ca do navegador sir Ernest Schakelton, na qual sub-
mergiu esmagado pelo mar glacial o quebra-gelo
Endurance. Ainda nesse momento, o fotégrafo domi-
nava o equipamento, tirando dos parcos recursos que
esse oferecia o atestado de suas habilidades pesso-
ais. Mas a lucrativa industria das imagens cresceu em
fungdo das demandas do mercado e em diregdo (mui-
to possivelmente, nao intencional) a sanar as dificul-
dades do fotografo. A partir dos anos trinta do século
XX, com o advento da 35mm portéatil, esse fotégrafo
que antes sumia atras do seu volumoso e barulhento
aparelho passou a portar uma discreta camera que
escondia apenas um de seus olhos e que poderia ser
levada no bolso do casaco (de um casaco grande, é
obvio), o que lhe dava a grande vantagem de surpre-
ender o fato sem ser percebido. Sem esse equipa-
mento, Henri Cartier-Bresson e o paradigma do ins-
tante decisivo ndo teriam sido possiveis, tampouco
Robert Capa teria inaugurado o inconfundivel estilo
do jornalista modemo. E nesse momento e nas déca-
das que se seguem que o fotégrafo confunde-se com
0 equipamento, e a camera assume o papel de prétese
da visdo humana. O harmonioso casamento entre ho-
mem e maquina durard ndo para sempre e ndo da
mesma forma ao longo da sua duragao, pois durante
a Segunda Grande Guerra e durante a Guerra Fria,

as demandas da industria bélica motivaram o desen-
volvimento de recursos para o registro mais discreto
de imagens, para o registro visando o grande alcance
e para registros progressivamente velozes. O casa-
mento estava terminando e os papéis comegavam a
ser invertidos: a maquina insinuava se sobrepor ao
homem. Atenta, a industria soube dosar as dificulda-
des definindo o mercado para profissionais e amado-
res e, mais tardiamente, para os chamados amadores
avancados. Nessa distingéo, ao profissional coube um
equipamento mais complexo, mas também mais com-
pleto quanto a gama de possibilidades operaveis; ao
amador, um equipamento mais caro, mas mais auté-
nomo guanto aos resultados, embora ainda sempre
resfritivo na obtengao de resultados criativos. No que
tange ao ultimo, a velha maxima da Kodak “vocé aper-
ta o botdo, nés fazemos o resto” tornou-se um slogan
subjacente para as portateis 35mm de visor direto.
Estas, dirigidas ao grande mercado consumidor, esta-
beleceram-se em categorias que respondiam ao de-
sejo do amador em aproveitar o0 maximo do filme, en-
tendendo o minimo do funcionamento da camera.
Foi essa dltima vertente do mercado que gerou,
em possibilidade, o usuario do equipamento digital.
Este, o chamado fotégrafo amador do processo
fotoquimico, estava pronto para portar uma cdmera
que ndo fosse a prétese de sua visdo, que nio se
confundisse com o seu olhar, que ndo somasse como
uma extensao do seu corpo. O usudrio do equipamento
digital tem preocupacdes de ordem muito pratica que
a inddstria negocia com suas vantagens determinantes.
Talvez, em primeiro lugar, esieja o desejo da
concomitdncia entre imagem e ocorréncia do fato, que
no processo fotoquimico tentou-se sanar na camera
Polaroid (primeiro processo a sucumbir diante do digi-
tal). No entanto, antes e talvez, sobre esse, estava o
fotégrafo jornalista, para quem a simultaneidade en-
tre o registro e a veiculagao deste impos o digital como
solugdo. Ora, a questdo do tempo sempre foi um as-
sunto caro a fotografia, ndo seria menos agora, na
velocidade em que vive a nossa civilizagdo. Mas ha
outro fator de relevancia para o usuario nédo especi-
alizado da dita fotografia digital: a nao-necessidade
de conhecimentos especificos, 0 que para o digital é
uma verdade apenas relativa, pois se o equipamento
nao demanda de o fotdégrafo saber de fotometria, ma-
teriais e recursos fotograficos, demanda conhecimen-
tos em informatica e, especialmente, sobre uso de pro-
gramas graficos. No entanto, &€ bem sabido que, no
caso do computador, o saber restrito e parco, na mai-
oria das vezes, da conta das necessidades do usua-
rio médio. O atestado da incompeténcia do fotdgrafo,
antes fixado no negativo, agora some da memoria do
equipamento mediante um simples, rapido e seguro
comando de apagar: apaga-se a foto ruim, seja qual
for a razdo de sua ruindade, ainda no painel da cdmera,
quase simultaneamente a sua feitura. E se essa nédo
for julgada ruim nesse momento, mas em outro, no
qual ja aparece na tela do computador, pode ser tor-
nada melhor através dos recursos do programa que
trabalha foto. No processo digital ha sempre uma se-
gunda chance para a imagem, porque ela s6 esta
pronta quando o usuario desejar. Mais maleavel e mais
subjugavel, a imagem no processo digital ndo é ates-
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tado da competéncia do fotégrafo, no interior da
camera é apenas uma matéria-prima sobre a qual
quase tudo pode ser feiio. Entdo, entre o primeiro fo-
tografo que lutava contra todos os elementos para
consubstanciar sua fotografia e o atual operador do
equipamento digital é possivel, com muito esforco,
encontrar alguma semelhanca, mas essa nao sera
decisiva para defini-los. No entanto, as diferengas, gue
sd0 notoriamente muitas, definem esses diretamente,
operativamente e, ndo sem exageros, definitivamen-
te.

A verdade e a realidade do registro

De certa forma, voltando ao exemplo j& dado de
Augusto Amoretty, confirma-se por esse o vaticinio a
que estava sujeita a fotografia, quase imediatamente
ao seu invento: o de continuar ampliando seu campo
de aplicagdes, que sempre foi t8o multiplo quanio as
possibilidades tecnolégicas do momento.Ora, torna-
se compreensivel que na atualidade, diante do ocaso
do processo fotoquimico, suplantado pelo processo
digital, reviva-se a discussdo que ja se fez sobre o
realismo e a fidedignidade do registro desses dois pro-
CEessos.

Se, num primeiro momento, o legado da foto-
grafia ao observador do oitocentos néo foi pequeno,
uma vez que foi esse meio que oportunizou para a
civilizagdo européia a possibilidade de ver o que era
distante do olho do observador, de ver o que era des-
conhecido e de ver o que era desapercebido, gerou-
se uma espécie de vacuo no discurso dos homens da
ciéncia daquele século. Cientistas inerentes a um sis-
tema de pensamento regido pelo desejo de um racio-
cinio neutro e objetivo, a verdade dos fatos so
transpareceria fora da percepgéo natural do homem.
Fundamentava-se a idéia, entdo, de que o cientista
seria capaz de observar, concluir e enunciar as leis
gerais, sem apreender a natureza, sem macular seu
registro com a sua imperfeita subjetividade. A fotogra-
fia parecia capaz de compensar, através de sua natu-
reza maquinal, a inaptiddo dos falhos sentidos huma-
nos porque, tratada como um instrumento de particu-
lar neutralidade, apenas registrava inegavel realismo,
a ocorréncia dos fatos. Instituiu-se, entdo, no século
XIX, a fotografia como um olho mecénico, uma prétese
da vista, melhor do que a visdo humana, pois era en-
tendida como capaz de operar um registro fiel do mun-
do, uma fiel ferramenta apta a auxiliar na descoberta
das leis pelas quais se poderia fazer previsivel a natu-
reza. Falando sobre o séc. XIX, dird Baumer (1990,
p.69) que “O determinismo foi o dogma principal da
ciéncia de meados do século (...)". Assim, reinava o
intuito de tudo domesticar pela ordenagdo, ao mesmo
tempo em que se espargiam tentativas de tipificar os
fenébmenos, de engendrar classificacdes através das
quais fosse possivel identificar, nomear e reconhecer
os fatos da existéncia e da natureza em todas as suas
multiplas manifestagdes. Inegdvel observar que o vi-
sivel sobrepunha-se na elaboragéo dos inventarios ur-
gentes a ciéncia da época. A fotografia, capaz de fa-
zer vislumbrar sinais, permitia localizar fatos e ocor-
réncias equivalentes que, por assim dizer, tornavam-
se passiveis de agrupamentos, viabilizando através
desse processo de sistematizagdo a edificagdo do
desejado conhecimento verdadeiro, da incontestavel

revelacdo das causas dos fendmenos. Portanto, faz-
se mister reconhecer a razdo pela qual a fotografia
representou no séc. XIX o documento por exceléncia:
realista e verdadeiro, apto a apresentar o real, sem
nele interferir de qualquer forma. O conceito de docu-
mento fotografico € um legado do oitocentos, e a esse
foi dada a condicdo de prova legitima, detentora de
autonomia, da qual se fez mao quando foi convenien-
te.

Convém ndo esquecer que as qualidades atri-
buidas ao registro fotografico séo inerentes a um sis-
tema de representacéo inédito até o século XIX e para
o qual a condigdo técnica dessa imagem, somada a
sua natureza analégica, instituiu-a como imagem uni-
versal, reforgcando a interpretacdo de que essa se
encontrava protegida de todos os desvios da realida-
de, préprios dos rejeitados padrdes decorrentes da
subjetividade dos que operavam a produgdo de ima-
gens. Tal condigdo automatica inerente ao dispositivo
mecénico permitiu que se visse a fotografia como um
registro que nédo excedia suas possibilidades técnicas,
sendo, inclusive, capacitado a evitar interpretagdes
sobre o registrado. Isso resultou na rapidez com que
a fotografia veio a substituir 0 desenho dos viajantes
e dos cientistas por ilustracoes feitas a partir de foto-
grafias (ainda que o desenho de observagédo nao te-
nha entrado em desuso e, mesmo na
contemporaneidade, ainda seja praticado com fins que
Ilhe séo exclusivos). Esses fatos foram ocorrendo a
medida que a civilizagédo saia de um estado no qual o
mundo parecia legivel; para outro, no qual dava-se
visivo. Sustentava-se a conviccdo de que o real pode-
ria ser descrito em imagens.

Esses conceitos herdados do século XIX, essen-
cialmente histéricos porquanto inscritos em um tempo
passado, reafirmam que o processo fotoquimico pode
ser observado a partir do noema de Barthes (1998), o
de que a fotografia enuncia isso foi. O pressuposto
passa a ser entdo uma pergunta decorrente: foi as-
sim? E todo o esforgo de tratamento da fotografia vem
ao encontro da pergunta formulada. Entdo “a realida-
de entendida como o campo das existéncias de fato,
tangiveis pelo intelecto ou pelos sentidos e no qual se
identificam as coisas, é uma projegdo ideal de circuns-
lancia idealizada”. Basta admitir que intelecto e senti-
dos interpretam os fatos, aos quais se pode referir
como a existéncia dada, o mundo real ou 0 mundo
dos objetos. Incide no conceito de realidade um outro
necessario e ligeiramente distinto, o de real, aquele
da factualidade pura e imediata, para o qual nao se
teria acesso a ndo ser na forma tradutora da realida-
de (Michelon, 2003). Portanto, tanto realidade como
verdade sdo condigdes relativas da histéria. Com bas-
tante agudeza, Goodman (1995, p.159) afirma ser a
realidade ‘“freqlientemente inaplicdvel, raramente é su-
ficiente, e por vezes tem de ceder a vez a critérios
rivais”. Diz o autor mais a seguir: “A verdade, como a
inteligéncia, é talvez apenas o que os testes testam; e
a melhor explicacdo do que é a verdade pode ser uma
explicagdo operacional, em termos dos testes e pro-
cedimentos usados para a julgar’(p.176). Para
Goodman, tanto realidade como verdade sdo fatores
inapreensiveis em sua totalidade, mas que podem ser
tratados como um sistema de compreenséo do mun-
do, no qual se estabelecem critérios que, por sua vez,




consubstanciam o que ele vem a chamar de dados de
realidade e verdade nos modos de fazer os mundos.
As consideragbes de Goodman auxiliam a que se per-
ceba a fotografia dentro de um sistema no qual esta
opera como a verdade do regisiro, mas ndo uma ver-
dade absoluta que, por assim ser, atingiria o real, ou
seja, o registrado. Sob esse aspecto, a semelhanca
entre o registro e o registrado pode ser tomada como
consequéncia do estatuto préprio da imagem, mas néo
um dado absoluto. A realidade, sob esse prisma, pode
ser tratada como um simulacro reiterado pela fotogra-
fia. Portanto, € aceitavel essa confusdo para a qual
faz referéncia Dubois (1994, p.163) de que na foto-
grafia, por questdes vinculadas a sua génese, repre-
sentacao foi confundida com apresentagdo. Ha um
jogo de presenga/auséncia que se estabeleceu para
essa imagem e que, mesmo sendo pertinente a todas
as formas de representacdo, mostra-se fortalecido e
dominante na imagem fotogréfica. Ora, estamos fa-
lando de uma condigdo secular a imagem: a ilusdo da
objetividade. Claro que no caso da fotografia soma-
se uma confusdo gerada em suas origens, cujos re-
sultados ainda atuam sobre a qualificagéio e tratamento
do meio: objetividade como verossimilhanga. Desde
ja, urge explicar que a objetividade, aqui, nao é trata-
da como observagao pura do intelecto, isenta de in-
fluéncia subjetiva, mas como resultado da observa-
¢ao da realidade pelo ser subjetivo Assim, aquilo que
se aponta como objetividade fotografica vem a ser a
realidade gravada pelo dispositivo mecanico, pela
acao voluntariosa do ser subjetivo, de acordo com o
que, através do somatério dos dois, da maquina e do
homem, faz-se capaz de registrar; é, portanto, aquilo
que Goodman (1995) chama de um esquema de or-
ganizacdo. Nao se trata de um simulacro da visdo hu-
mana, que implica complexa operagdo mental, mas de
um registro mecénico do real, realizado na interface
do programa do dispositivo, no qual opera localizada
e circunscrita a subjetividade do fotografo.

Nao haveria porque duvidarmos de que a foto-
grafia realiza, em alguma medida, uma visdo progra-
mada do mundo. Evidente que o programa implica
nogbes convencionadas de espaco, tempo e realida-
de, anteriores a fotografia, mas enquanto expectativa
da nossa civilizagdo, sempre existentes e moldadas a
um tempo historico. No caso da fotografia, esteve im-
plicado nessa conjungéo de fatores e opgdes o dese-
jo de um resultado supra-real, no sentido de ser me-
Ihor do que as capacidades humanas para o ver e
gue respondem ao anseio da modernidade em des-
vendar o mundo em toda sua complexidade. Assim,
“nesse contexto de tecnologias que operam sobre o
sentido da visdo e sobre a percepg¢dao do mundo, a
fotografia surge como a verdade do mundo em ima-
gens’ . Mas ndo esqueceremos que essa verdade esta
no limite do alcance da interpretacdo e que todo o
estudo sobre o realismo fotogréafico implica conside-
rar o realismo um conceito circunstancial e histérico,
para o qual concorrem diferentes percepgdes que se
teve deste ao longo da histéria do meio. Ora, entdo os
atributos de realidade e verdade conferidos a foto-
grafia sdo decorréncias de uma forma de pensamen-
to, prépria no contexto do século XIX, assim como pro-
pria no presente, em qualquer situacdo decorrente de
anseios que demandavam ou demandam a ocorrén-

cia de respostas praticas e operacionais. Estou, atra-
vés dessa argumentagdo, buscando justificar histori-
camente a emergéncia do digital para o grande publi-
co.

A velocidade parece ser a forga motriz de todos
os anseios que induzem as respostas operacionais
ofertadas pelo digital. O custo baixo talvez ndo possa
ser o argumento mais forte, uma vez que a
obsolescéncia dos equipamentos estd na raiz do gran-
de capital que gira essa industria; por exemplo, sabe-
mos que os modelos 35mm da Nikon eram renovados
a cada dez anos, mas estamos observando que o0s
modelos digitais renovam-se em um prazo que oscila
entre doze meses. Entédo, o prego de mercado do
fotoquimico mantinha-se estavel enquanto o modelo
de equipamento nd@o era renovado, mas essa ldgica
aplicada ao digital ja ndo garante nenhuma perma-
néncia. Trata-se, posso sugerir, de uma postura que
se encontra satisfeita frente a um meio que tem como
primazia encolher o tempo: o tempo de realizacéo e
de apresentagdo da imagem. No digital, a0 menos em
tese, todas as operac6es sao rapidas e todas as agdes,
possiveis. Uma imagem gerada em cor pode ser trans-
formada em PB, por um comando no programa gréfi-
co; uma imagem mal enquadrada pode ser
redimensionada; uma imagem com pouca cor pode ser
saturada cromaticamente e assim por diante. Vista na
tela, essa imagem pode ser traduzida no papel, de-
pendendo da competéncia dos equipamentos e do co-
nhecimento do operador com as mesmas qualidades
visuais no impresso. E, sempre, em alguns minutos.
No caso do digital, a tecnologia transforma a realida-
de em ficgdo com alto grau de realismo. A realidade
ainda encontra o seu lugar, mas e a verdade? Essa,
possivelmente, seja a questdo mais cara a reflexao
sobre os novos meios.

E ainda se fotografa

Fago uso da udltima bienal do Mercosul porque
se trata de um fato recente a escritura deste ensaio,
para o qual posso me remeter sem fazer uso das ima-
gens que la estiveram. Essa mostra foi exemplar para
a reflexéo aqui estabelecida no que concerne a dois
fatores: a concomitancia dos processos fotoquimico e
digital e a presenca de fotos histéricas e contempora-
neas. E fato que a fotografia ndo foi uma presenca
significativa na curadoria do Brasil, mas foi na de ou-
tros paises convidados. Apenas registro a observa-
cdo, mas ndo é meu intuito abordar esse fato. A
concomiténcia, sim, é de meu interesse. Talvez nesta
resida a resposta de uma passagem do processo ja
tido como estavel e permanente para o novo, por prin-
cipio fugaz. Os dois processos colocados lado a lado
descortinam suas possibilidades e revelam suas dife-
rencas temporais, o digital € mais efémero e recomen-
da a efemeridade, ndo se enraiza e cobre-se de uma
mobilidade sedutora que nos aponta a efervescéncia
irredutivel da realidade. Na m&o de artistas, o digital
faz revelagbes. Os simulacros que esse processo per-
mite sdo dotados de uma irbnica autenticidade, por-
que nao se mascaram de realidades, apenas reiteram
a ficcdo como resultante de realidades possiveis. Sob
esse aspecto, a forga expressiva do digital, hoje, pa-
rece ser o desenfreado gosto pela visualizagdo dos
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descomprometido pudesse tomar forma e colocar-se
lado a lado com aquele pensamenio decorrente de
um esforgo continuo, de um amadurecimento intenso
da imersdo no tempo.

Por outro lado, a concomitancia do histérico com
o contemporaneo tem outros sentidos (vejam bem,
muitos sentidos). As mostras de Martin Chambi e
Pierre Verger sado reveladoras, tanto quanto
arrebatadoras. O primeiro, retratista arguto, faz do
olhar dos que fotografou uma passagem através do
tempo para a qual pode ou ndo o espectador entre-
gar-se. Se o espectador parar frontalmente diante das
fotos e olhar para dentro dos olhos dos retratados,
seguramente, sera cooptado pelo eco do tempo fin-
do, percebera na afirmada finitude dos que um dia
confrontaram a camera do retratista a sua propria
finitude. O retratista, através das figuras tdo peculia-
res a sua cultura e a seu tempo, emprestou ao retra-
to uma aura espectral, de cuja recorréncia atenta-se
para a vastiddo do que se pode considerar humano.
Nas percebidas diferencas dos retratados, ha uma
incébmoda semelhanca que faz de toda a estranheza
que se oportuniza no encontro com essas figuras o
audivel eco de um réguiem. Comparando as fotos do
retratista com a do viajante francés, sobressai, evi-
dentemente, a diferenca dos processos, para 0s quais
emerge uma pergunta: entdo a evolugdo da industria
fotografica matou os pretos profundos e insondaveis
(porgue nas copias expostas € isso 0 que de imedia-
to se nota)? Nao se deve esquecer que o lucro da
industria fotogréfica foi o de compor materiais rapi-
dos com menos custo. E menos prata significou, des-
de sempre, custo menor. Embora as copias sejam con-
temporaneas, os processos que geraram 0s negati-
vos dos dois fotografos ndo o sdo, e é na matriz que
se encontra boa parte das diferencas. Mas isso tam-
bém & so o comego, porguanto o resultado difere em
tudo, do que foi fotografado, ao que foi e ao por que
foi, pelos dois fotégrafos. Em esséncia, no conteldo
dessa postura dialoga o tempo. O tempo encontrou
forma no contraste enire preto e branco, nas fotos
do retratista. Nas do viajante curioso é o
enguadramento que fala da estranheza, do encontro
com o nao familiar, da imersao no estranho.

Ambigua é a fotografia, ndo deixando de ser |

cada uma das que estiveram nessa grande mostra. E
assim na condicdo de imagem realista, porquanto re-
afirma que o € a realidade em si mesma necessaria
tradugdo do real, e verdadeira quando enuncia a ver-
dade, circunstancia relativa, como sendo o incontes-
tavel. Na totalidade das imagens visitadas, encontra-
se a experiéncia de uma temporalidade alongada, no
que tange ao histdrico e ao contemporaneo, no que
tange ao registro do real ou & criagdo do mesmo.

Mas a observacédo conclui que, desenraizada
dos liames do seu tempo e do descompromisso de
uma aplicagao, a fotografia deixa a interpretagédo o
direito da davida e fomenta a observagdo
questionadora. Talvez o fotoquimico esteja sucumbin-
do muito répido, sem que se tenha traduzido o réqui-
em ou compreendido o olhar incrédulo do viajante, e
sem compreensao da realidade vista pelos 6culos do
digital.

' Para o assunto este é bastante reduzido. Algumas
iniciativas vém se destacando em fungdo dos espacgos
académicos que as mantém, como o & caso dos titulos
editados pela editora da Unicamp e pela editora do SENAC,
ambas em Sao Paulo.

2 Apenas a titulo de exemplo: de Pedro Karp Vasquez,
Fotografos aleméaes no Brasil do séc. XIX; do mesmo autor,
A fotografia no Império e Postais do Brasil , ambos de 2003.

3 Hoje, a maioria das cadmeras digitais (faz-se necessério
diferencia-las das webcam) apresenta os dois visores: 6tico
e eletrénico. O primeiro é equivalente aos que existem nas
cameras do processo fotoquimico, enquanto o segundo
(item que aumenta consideravelmente o preco da camera)
€ uma espécie de monitor reduzido em dimensdes (uma
pequena tela de cristal liquido) acoplado ou inserido no
corpo do equipamento.

4 Abreviatura para Magnetic Video Camera.

5 Primeiro processo fotogréfico oficializado na Franga em
1839. O nome ao processo foi atribuido pelo seu inventor,
Louis-Jacques-Mandé Daguerre (1787-1851), como
referéncia a si proprio. Neste processo a imagem dava-se
positivada e era formada sobre uma placa de cobre
recoberta por fina camada de prata altamente polida. Caro,
lento e de processamento arduo, o daguerredtipo foi
suplantado pelo processo negativo-positivo, que se fazia
em substratos menos onerosos. No entanto, olhando os
daguerrettipos que vingaram até nossos dias,
concordamos com a maestria desse primeiro processo no
que se refere & definicdo da imagem. Em especial nos
retratos, dependendo da habilidade do fotégrafo, somos
invadidos por um sentimento de presenca do retratado, que
advém da finura dos detalhes, da plenitude das mintcias
nos contornos, no registro das sombras e volumes. Na
Franga, seu pafs de origem, o processo nédo durou vinte
anos; no entanto, do outro lado do Atlantico, veio a conhecer
grande popularidade, o que o fez perdurar nos Estados

Unidos, até a dltima década do século XL

8 Dados oriundos da pesquisa Retrato Fotogréfico,
identidade e memdria na cidade de Pelotas. Esse trabalho,
gue foi proposto e desenvolvido pela autora do texio, teve
inicio em 1995 e concluiu-se no ano seguinte, tendo sido
lotado no Departamento de Artes Visuais do Instituio de
Letras e Artes da Universidade Federal de Pelotas.

7 Michelon (2003).
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PINTAR

0 Projeto Pintar da FUNDARTE tem por objetivo
proporcionar as criancas de baixa renda uma
oporfunidade de crescimento através das Arfes Visuais,
para fins de melhoria em seu processo de socializacdo
e desempenho escolar.

Sdo atendidas trés furmas de 7 a 16 anos de idade.
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