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Introducao

Reunimos, nesta coletdnea, autores que se propuseram a compreen-
dera criagdo artistica a partir de perspectivas ainda pouco exploradas,
mesmo sabendo dos riscos ao enveredar por este vasto tema. Na ten-
tativa por entender o fazer artistico buscou-se por alguns argumentos
que, na atualidade, ocupam espacos ainda carentes de investigacdes.
A eleigdo dos autores se deu em decorréncia das afinidades entre as
pesquisas desenvolvidas e, portanto, as diversas abordagens adotadas
convergem na discussdo de teorias, processos e/ou experiéncias artis-
ticas relacionadas ao fazer criativo.

Atentativa em compreender o fazer artistico € recorrente ao longo
dos séculos. Algumas dreas da teoria se ocuparam mais dessa atividade
com o intuito de esclarecé-la ou tornd-la dizivel. A experiéncia artisti-
ca — ou melhor dizendo, o fazer propriamente dito - no entanto, nos
mostra que, ao longo da historia, ndo foi possivel estabelecer um cami-
nho unico para esta empreitada e, a propria teoria foi se reinventando
ao visitar outros lugares para tratar do mesmo tema.

E necessario sublinhar que a Teoria da Formatividade do italiano
Luigi Pareyson (1918-1991) ¢ a responsdvel por esta empresa. Ao lan-
car outros caminhos para o entendimento sobre a criagdo artistica,
Pareyson nos oferece uma argamassa nova: olhar a producgo da arte

pelo fazer. Este verbo, no seu infinitivo, nos move em uma direco



diversa daquela outrora oferecida pela Histdria, pela prépria Filosofia e
pelos argumentos criticos mais fundamentados, mas que esteve sempre
presente no discurso dos artistas, sejam eles do campo das artes visuais,
daliteratura, do cinema. Isso ndo significa que o autor desmereca estes
aspectos e escolas; pelo contrdrio, eles sdo a base para que suas formu-
lagdes pudessem florescer e chegar ao termo desejado. Contudo, deve-
mos esclarecer que ndo se trata de uma publicac¢do cujo foco (que ja estd
explanado no pardgrafo acima) recai sobre os conceitos e fundamentos
pareysonianos, mas sim que o tomam como partido provocativo.

A ideia deste livro nasce dessa fonte, mas isso ndo implica o uso
dessa filosofia por todos os autores aqui reunidos. Apresentamos o
ponto central de nossa inquietacdo e deixamo-los livres para operar e
dialogar entre tedricos e artistas, objetivando, sim, uma concentracgo
acerca da compreensdo sobre este fazer artistico tdo presente no ato
criativo dos artistas. Essaliberdade €, anosso ver, aforca deste terreno
movedico da criacdo. Esse conjunto de textos ndo pretende dar con-
ta da Teoria da Formatividade ou de qualquer outra teoria existente,
assim como ndo se debruga exclusivamente sobre um tnico tedrico.
E justamente a diferenca o elemento que abragamos ao receber os tex-
tos finalizados e ¢ nela onde acreditamos residir a maior riqueza dos
assuntos aqui contidos.

Os sete artigos que integram essa publicacdo oferecem uma dis-
cussdo centrada nos aspectos relativos aos processos de criacdo, seja
por meio de uma teoria especifica (como no caso dos autores que
abordam a filosofia pareysoniana), de um campo artistico particular
(o caso dos autores que trabalham com as conceituagdes tedricas e
praticas do campo da fotografia) ou e de um relato poético sobre a ex-
periéncia do fazer arte (o caso do texto que aborda a criacdio em dese-

nho). Apesar dos contetidos textuais serem de responsabilidade tinica
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de seus autores, a nossa responsabilidade se debruca sobre torna-los
fluidos dentro deste modelo de apresentacdo chamada “livro”.

Fabio Gatti se debruca sobre o conceito pareysoniano de spun-
to, propondo a manutencdo deste termo em italiano com o objetivo
de alcancar uma melhor compreens@o das propostas do filésofo, em
detrimento de sua Unica traducdo para o portugués presentificada no
termo “insight”. Seu texto oferece uma vis@o sobre a capacidade ope-
rativa desse termo, o que ¢ bastante caro em nossos dias atuais, do
mesmo modo que expde a poténcia conceitual do termo spunto para
tratar das possibilidades operativas no processo artistico. Esse re-
corte argumentativo se encerra nas reflexdes sobre a acep¢éo do ter-
mo e sua compreensdo na intenc¢do de uma adequac@o de seus usos e
aplica¢gdes. Comungando da mesma necessidade em manter o termo
em italiano, Francesco Napoli envereda por uma discuss@o filoséfica
sobre o carater operativo da Teoria da Formatividade e expde um de
seus pontos importantes que ¢ a compreensdo do processo de criacdo
artistica; utilizando-se da explanacdo sobre alguns binomios bastante
requeridos por Pareyson como a dialética da forma-formante e forma-
formada, areciprocidade de execucdo e invencdo, a relacdo simbidtica
entre a tentativa e o €xito, a apresentacdo da nocdo de seu carater in-
terpretativo; tudo isso sem deixar para trds as no¢des de organismo e
da inexauribilidade da forma, bem com a indissociabilidade da subje-
tividade e objetividade.

Em “Desenhar-Escrever”, Lygia Eluf nos oferece uma densa po-
téncia reflexiva em tom confessional. Partindo de suas experiéncias
como artista e, também, como professora, nos fornece uma leitura
onde o desenho e o texto devem, ambos, serem compreendidos como
fazeres processuais. Desenhar e escrever ndo se dissociam, porque o

pensamento e a acdo também ndo. Sua proximidade com as ideias de
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Pareyson sdo muito eloquentes. Mesmo que a autora ndo o use como
referéncia explicita, seus argumentos poéticos oferecem a possibili-
dade em adentrar seus pensamentos sob a perspectiva pareysoniana.
“Para o artista, enquanto se faz, se pensa; e se faz novamente” nos diz
Lygia, do mesmo modo como Pareyson (1993, p. 24) ird nos falar: “ndo
se pode pensar sem ao mesmo tempo agir e formar, nem agir sem ao
mesmo tempo pensar e formar, nem formar sem ao mesmo tempo
pensar e agir”.! Longe da escrita académica e mergulhada na escrita
artistica, suas reflexdes nos movem na direcdo da experiéncia poéti-
ca para desta pensarmos a imagem em seu amplo alcance, seja textual
ou signico. Lygia ndo esquece a fotografia - pois a realiza visualmente
(usando sua visdo como ferramenta) e ndo mecanicamente (por meio
de algum aparato) -, para entdo trocar essa imagem pelo desenho e,
nesse sentido, ocorre uma mistura entre as areas, tanto pelo pensa-
mento, como pelo fazer, diluindo as fronteiras da criacdo artistica e
retirando a producdo do artista de um lugar especifico para mostra-lo
em sua amplitude processual, conceitual e fabril.

E nesta amplitude que Paula Cabral ir4 se debrucar para analisar o
processo construtivo e o trabalho do artista Nino Cais. Ela propde pen-
sar a producdo dele, assim como muitas das produc¢des chamadas con-
temporaneas, a partir da morte de uma representacdo para entdo se fa-
zer viver numa presenca capaz de preencher os vazios nos quais aarte de
hoje nos conduz. E, ao entender esse elemento, somos entdo capazes de
depreender que as obras de arte sdo vivas. Se assim o s8o, poderiamos co-
nectar suas preocupacdes tedricas, cujas reverberacoes se orientam pela

fenomenologia de Maldiney, com as preocupagdes de Luigi Pareyson

1 PAREYSON, L. Estética: teoria da formatividade. Traduc@o de Ephrain Ferreira
Alves. Petrépolis: Vozes, 1993.
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cujo fazer artistico circunscreve-se no entendimento da obra de arte
como um organismo vivo. Se a fotografia precisa ser revista em sua on-
tologia ¢isso o que Nino Cais oferece com sua obra a partir da desestabi-
lizacdo dos padrdes, dos conceitos, da histéria e do que vem a ser enten-
dido e divulgado como fotografia. Se, em seu surgimento, a fotografia se
preocupava em ser uma verdade, aqui, seu objetivo ¢ ser exclusivamente
arte e, dessa forma, transformar a si mesma e a nds, simultaneamente.
“A morte daimagem pode ser o reinicio davida da obra dearte”. >
Nopercursodarepresentacdo, Rosa Gabriellade Castro Gongalves
propde uma discussdo acerca da representacdo do tragico no autorre-
trato fotografico, adentrando em pontos que tocam a fic¢do, a reali-
dade e o sonho. Sua tese recai sobre a capacidade da nocéo do tragico
originar ou ndo prazer estético e, para tanto, ird se deter em analisar
as articula¢des de Nietzsche e Arthur Danto. No primeiro estdo pre-
sentes as nogdes de reapresentacdo e representagio; no segundo a
ideia de que o artista cria a ilusdo da continuidade da vida. Realidade e
ficcdo. Desse ponto em diante, mergulha nestas conceituacdes da fo-
tografia com os trabalhos de Cindy Sherman, Francesca Woodman e
Nan Goldin. Se pensarmos, como a autora indica, nestas trés poéticas
artisticas que, de modos diversos poderiam nos sugerir, respectiva-
mente, uma poética da metalinguagem, uma poética do disfarce e, por
fim, uma poética da crueza davida e, de modo igualitdrio, uma celebra-
c¢do davida em suas nuances mais diversas, seriamos entdo capazes de
responder a pergunta que dd o titulo ao seu artigo: “A representagio
do tragico no autorretrato: fic¢do, sonho ou realidade?” Responder a

esta questdo ¢ menos necessdrio face a urgencia de se refletir sobre os

> Citacdo retirada do capitulo “Fragmentos vazios e presenca” de Paula Cabral,
pagina 95 deste livro.
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verdadeiros problemas do enfrentamento com a obra pela experién-
cia estética. Sonho, ficgdo e realidade, antes de serem conceitos inso-
luveis sdo locugdes intelectuais poéticas para as proposicoes artisticas
aqui analisadas e, compreendé-las pelo fazer, aliado a histéria, ¢ uma
das chaves possiveis para visualizar a presenca do tragico e seus des-
dobramentos dentro da fotografia.

O que notamos é a reverberagdo das fotografias e sua manifestacdo
e presenca com diferentes dreas, seja do conhecimento propriamente
dito ou dentro da operacdo artistica em sua vasta gama de acdo e ma-
teriais. E ¢ esta interlocu¢do a ponte para o estudo de Ronaldo Entler
quando nos oferece uma visita para além do instante da fotografia e
do efémero da performance. Se a fotografia ¢ instante, permanéncia e
a performance duracdo, transitoriedade, seria possivel entender esse
encontro, histérico, nos processos de feitura dessas duas dreas e quais
suas relacdes, consequeéncias e saberes longe das estruturas que as es-
pecificam em lugares fixos? A resposta do autor ¢ sim e, para isso, nos
apresenta as duvidas ontoldgicas dessas duas dreas e oferece-nos um
terreno movedico — ndo em sentido perigoso, mas de movimento cons-
tante — onde constata o flagra atual de estarmos vivendo num mundo
onde as coisas ndo sdo mais assimiladas como fixas. Ao visitar o trabalho
de alguns artistas, escreve um caminho reflexivo a presenca da perfor-
mance na fotografia em duas dire¢6es: uma como testemunho da exis-
téncia do corpo e outra como artificio simbdlico para construir outra
leitura desse mesmo corpo. Contudo, mostra-nos uma terceira e final
reflexdo, longe das certezas, e adepta as mudancas: “retirar o ser de cada

linguagem de seu lugar estatico para pensa-lo em estado de devir”.

3 Citagforetirada do capitulo “Fotografia além do instante, a performance além do
efémero” de Ronaldo Entler, pagina 170 deste livro.
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Ja que percebemos o transito entre as areas e os fazeres, ndo podia
ser menos necessario se elaborar um passeio sobre pintura, arquitetu-
ra e fotografia. Agnaldo Farias, em “Reflexos da Casa de vidro, de Philip
Johnson, arquiteto, ou o processo de trabalho de Mauro Restiffe, fo-
tografo”, navega pela paisagem da arquitetura, bem como pela paisa-
gem da pintura e, também, pela paisagem da fotografia e, por fim, pela
paisagem do espaco no mundo onde estdo agrupadas as trés primei-
ras. Contudo, a poténcia de seus argumentos ndo se reduz a isso, ao
contrario, ele vislumbra uma quinta e multipla paisagem construida
pelos fazeres artisticos de Nicolas Poussin, Phillip Johnson e Mauro
Restiffe. A fotografia, pelo olhar de Restiffe, ressignifica e reordena
essas paisagens interligando-as pela fabricacdo dos multiplos reflexos
e existencias geradas pela transparéncia dos meios. A paisagem ndo
apenas assusta, como também abriga; e do medo ao aconchego conti-
nuaremos a ser reflexos mais ou menos turvos da nossa prépria exis-
téncia. Enxergar esses reflexos viabiliza compreender a presenca das
transformacdes ininterruptas do pensar e do agir. O vidro que deixa
ver e ser visto € o mesmo capaz de camuflar.

Esperamos que possam desfrutar dos textos aqui reunidos de
modo ndo linear, frequentando-os como bem desejarem. Longe de
uma linearidade, o que propomos ¢ um passeio por inquietagdes e vi-
bragdes sobre a operacdo artistica e, para tanto, resolvemos nos unir
de algumas partes como a filosofia, o desenho, a fotografia e suas re-
lagdes com outros saberes e fazeres. Sem a pretensdo de oferecer res-
postas objetivas, este livro se coloca diante de vocé como uma possi-
bilidade de visitar o mundo pela paisagem que lhe for mais propicia.

Aproveitem aleitura!
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O spunto pareysoniano: reflexdes sobre sua
acepc¢do e sua presenca no fazer artistico’

Fabio Gatti

O mundo eratdo recente que muitas coisas
careciam de nome e para menciona-las se
precisava apontar com o dedo.

Gabriel GarcfaMarquéz ([19--])

Em geral, a atividade artistica instaura um novo mundo onde muitos
elementos sdo inominaveis, mas assim como em Macondo,> luta-se
incansavelmente para nominar as coisas e os sentimentos e, também,
para tentar ndo esquecer suas funcdes. Experimenta-se, no momen-
to surgente da atividade artistica, a mesma “realidade escorregadia”
vivenciada pelos habitantes desta erma aldeia e enfrenta-se o mesmo
medo de que estarealidade “momentaneamente capturada pelas pala-
vras, [...] haveria de fugir sem remédio quando esquecessem os valores
da letra escrita”. (MARQUEZ, [19--], p. 38) Ironicamente, a recupera-
¢do das lembrancas e, por conseguinte, dos nomes, ocorreu simul-

tanea a experiéncia da fotografia, com o daguerreétipo, tornando a

1 Opresente artigo tem como foco a abordagem da conceituacio do termo spunto.
Sabe-se, de antemsio, da relacdo deste termo com outros conceitos importantes
comoacaso e intui¢do que ndo serdo tratados com profundidade no presente tex-
to, visto que o objetivo é um esclarecimento sobre o conceito pareysoniano e ndo
suas relacdes com esses outros pontos.

2 Macondo ¢ o nome da aldeia onde se passa o romance de Gabriel Garcia Marquéz,
Cem anos de soliddo.
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afirmacdo de Melquiades® uma possivel verdade: “a ciéncia eliminou
as distancias. Dentro em pouco o homem podera ver o que acontece
em qualquer lugar da terra, sem sair de casa”. (MARQUEZ, [19--],p. 8)
O que era desconhecido a este cigano comerciante ¢ que aimagem fo-
tografica antes de plasmar uma realidade imutdvel, anunciava a aber-
tura para um novo e diverso mundo a ser explorado onde a novidade
requeria uma palavra que lhe fosse especifica. Somente muitos anos
depois de seu descobrimento ¢ que foi possivel reconhecer na trama
fotografica a presenca da ficgdo tdo intimamente relacionada a sua on-
tologia, tal qual apregoava-se que o era, exclusivamente, arealidade: “a
fotografia atua como o beijo de Judas: o falso afeto vendido por trinta
moedas”. (FONTCUBERTA, 2009, p. 13)

Acontece que, muitas vezes, os valores daletra escritando sdo esque-
cidos, mas modificados e, por isso mesmo, ignorados. Modificados no/
pelo tempo e historia; pela traducdo de uma lingua em outra; ou como
se diz atualmente em artes, de uma linguagem noutra. A substituicdo de
um termo por outro, seu equivalente, pode causar uma grande descom-
pensacdo na sua acepgao linguistica e/ou filoséfica, como também pode,
em alguns casos, tornar sua significacdo origindria invisivel no tempo
e no espago. Isso ocorreu com o termo fotografia; sugestdo oferecida
por Villem Flusser (apud FONTCUBERTA, 2009, p. 165) ao dizer que
William Henry Fox-Talbot parecia ndo saber grego o suficiente e, por

essarazdoatraducdo paraapalavrafotografia deveria ser atualizada, pois

[...] o prefixo foto- deriva de fos, que significa luz, porém
teria sido mais correto soletrar ‘fios’. Dessa forma, esta-
riamos mais préximos de faiein e fainein, termos que de-
veriam ser traduzidos como ‘aparecer’, e ndo como ‘bri-
lhar’, e que originaram palavras como fantasma, fantasia

oufendémeno.

3 Personagem do mesmo romance.
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Portanto, fotografia ndo deve ser compreendida como “escrever
com a luz”, pois “essa lexicografia se relaciona, por extensdo, com es-
pectros, ilusdes e apari¢des”. Dai seria mais correto traduzir este ter-
mo em sua literalidade de “escrita aparente”, ou para ofertar uma ex-
tensdo mais adequada, “escritura das aparéncias”. (FONTCUBERTA,
2009, p. 165) Se esta aparéncia ¢ real ou ficcional € assunto para outra
discuss@o noutro momento. A relevancia estd em notar o caso fotogra-
fico como uma demonstracdo do modo pelo qual a historia e a criti-
ca podem ser reeditadas e aspectos outrora descartados emergem na
atualizacdo de seus fazeres, principalmente os teoricos.

As revolugdes estruturais na seara tedrica sdo mais lentas se com-
paradas a velocidade dos fazeres propriamente artisticos, mas ndo
menos reveladoras e potentes.* As lucubracdes sobre a ontologia fic-
ticia da fotografia comegaram a ser esbogadas tedrica e criticamente a
partir dos anos 1980; entretanto ja havia sido anunciado por Hippolyte
Bayard, em 1840, uma contestacgo contra o discurso sob o qual orien-
tavam-se os adeptos desta nova tecnologia a partir da sua obra Self-
Portrait as a Drowned Man. A atividade artistica revelou, no seio da ju-

ventude fotografica, seu avesso aquela suposta e idolatrada plasmacdo

4 Pode-se citar o caso da proposta de revisdo historiogréfica realizada por Thomas
Kuhn para discutir o desenvolvimento da histéria da ciéncia e o modo como esta
era desenhada, escrita e difundida; tomando como norte as discussdes sobre a
historiografia da arte, especificamente em Ernst Gombrich, Kuhn reavalia todo
o sistema anteriormente em voga no seio do pensamento cientifico. O seu livro
The Structure of Scientific Revolutions, de 1962, analisa e critica a postura vigente
no quadro cientifico mundial e expde a necessidade de uma nova visita aos fa-
tos e descobertas do passado para reorganizar, no presente, para o futuro, esse
mesmo quadro. Partindo dessa necessidade em rever os antecedentes histéricos,
seus aceites e descartes, a partir da teoria kuhniana, propus uma reanalise sobre
a historiografia da fotografia, no artigo intitulado “Consideracdes sobre a hist6-
ria da fotografia sob uma perspectiva kuhniana”, publicado na revista eletronica
Studium n.° 36, visto sua proximidade com a Academia de Ciéncias durante sua
descoberta e pelos seus discursos estarem imersos no mesmo cesto cientifico po-
sitivista no tempo de seu batismo. O texto estd disponivel no endereco: <http://
www.studium.iar.unicamp.br/36/5/>.
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darealidade. A capacidade de Bayard, inscrita no seu fazer, em respon-
der as zonas escuras de seu tempo o torna contemporaneo, pois “con-
temporaneo é aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para nele
perceber ndo as luzes, mas o escuro”, para no presente frequentar as
zonas da obscuridade descortinando-as “em relacdo aos outros tem-
pos, de nele [no escuro do presente] ler de modo inédito a histéria”.
(AGAMBEN, 2009, p. 62, 72) E este ineditismo o foco das reverbera-
coes filosdficas arrematadas na Teoria da Formatividade edificada por
Luigi Pareyson.

De 1950 a 1954 Pareyson publicou uma série de artigos que, quan-
do compilados e revisados, originaram seu livro Estetica. Teoria della
formativita. O cardter inédito de sua obra ¢ fundado no modo como
ele se movimenta diante das reflexdes realizadas no seu tempo sobre
aatividade artistica e sobre o modo como a estética a discutia e enxer-
gava, escrevendo uma teoria ainda hoje contemporanea. Pareyson ela-

bora uma grande mudanca em relagdo a proposta croceana’ que era a

s Aintengdo ndo ¢ oferecer uma discussdo sobre as aproximagdes e distancias dos
dois tedricos. Existem varios estudos que ja o fizeram, sublinhando os aspectos
entre Pareyson e Croce. Contudo, vale expor quatro citacdes que podem ajudar
a compreender a obra de Pareyson e sua diferenca para Croce: Renata Gabriel de
Oliveira (2008, p. 10) oferece uma objetiva andlise sobre a diferenca entre ambos
os autores: “contrapondo-se a estética neo-idealista de Benedetto Croce - que
concebe a arte como sintese de sentimento e imagem’, criacdo cuja esséncia se
esgota na interioridade do espirito, tornando secunddria a formacdo da matéria
- Pareyson elabora um conceito de arte como forma, “matéria formada’, objeto
fisico e sensivel, no qual se contraem organicamente os mais diversos elemen-
tos, como producdo que tem na “extrinsecagdo fisica” um momento essencial, e
nio uma etapa acessoria.” Ou, para esclarecer o ponto de vista do préprio autor,
pode-se ler em Os problemas de estética (1993, p. 185): “A filosofia croceana, sendo
antes uma filosofia do espirito absoluto do que da pessoa singular e, portanto, do
encontrar e do triunfar mais do que do procurar e do tentar, descuida inevitavel-
mente este aspecto, pondo a énfase sobre as obras acabadas e desinteressando-se
da complicada trajetdria da sua formag#o.” E ainda, de acordo com um de seus
discipulos “a filosofia idealista croceana, ao definir a arte como intui¢do do sen-
timento, afirmou claramente, por conseguinte, que ela ndo era nem moral nem
conhecimento: Pareyson parte, pelo contrdrio, de um conceito pessoalista de
unitotalidade da pessoa que, de vez em quando, orientaa sua actividade formante
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principal teoria estética em voga na Itdlia do pos-guerra e propde uma
discussdo inédita onde o fazer se torna o mote das reflexdes, pois para
ele “era mais que tempo, na arte, de pdr énfase no fazer mais que no
simplesmente contemplar”. (PAREYSON, 1993, p. 9) Sua estética da
formatividade € assim intitulada porque, segundo o préprio autor, no-
mear esta empresa como uma estética da “forma” poderia acarretar no
risco da redugdo do termo pelas suas aproximacdes com as questdes
referentes a matéria e ao conteudo e, como consequeéncia, do formalis-
mo e do conteudismo. Para ele a forma é um organismo dotado de vida
prépria. E este organismo € vivo, perfazendo a necessidade em olhar
para sua teoria na reciprocidade dos elementos que a configuram, nas

suas relagdes e nas suas coincidéncias, pois

acriacdo artistica se converte assim em produgao de obje-
tos dotados de uma estrutura e, portanto, de uma econo-
mia interna, ou seja, de seres autdénomos, que exigem ser
compreendidos e julgados em fungéo de sua prépria or-
ganizacdo, sem referéncias externas.® (PAREYSON, 1988,

p. 89, tradugéo nossa)

numa direccio especulativa, pratica, artistica, permanecendo sempre — unitaria-
mente - pensamento, moralidade, formatividade...” (ECO, 1972, p. 15) ou, como
esclarece Franceso Napoli (2008, p. 20-21) “para Croce, a arte ¢ conhecimento
intuitivo, que ¢ diferente de conhecimento Iégico: o primeiro produz imagens e o
segundo, conceitos. E, em Croce, a intui¢fio ndo é apenas diferente, mas € algo to-
talmente independente do conhecimento 16gico e ndo deve ser confundidacoma
percepgdo, que é a apreensdo de acontecimentos reais. [...] ‘intuicdo’ e ‘expressao’
sdo conceitos coincidentes em Croce. A expressdo surge espontaneamente da in-
tuicdo e ndo ¢ acrescentada extrinsecamente.”

6  “Lacreacién artistica se convierte asi em produccién de objetos dotados de uma
estrutura y, por tanto, de uma economia interna, o sea, de seres auténomos, que
exigen ser comprendidos e juzgados em funcién de sua propria organizacion, sin
referencias externas.”
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Ao estudar a teoria pareysoniana ¢ importante ndo esquecer o valor
das palavras por ele escritas, pois cada vocabulo tem uma posicdo e uma
relacdo especifica dentro do processo de formacdo da obra de arte. Em
Macondo, o uso das palavras deu-se pela tentativa de manter vivo seu
valor semantico e tornar reconhecivel, aos seus moradores, a funcio de
cada objeto; ndo estavam preocupados com as tradugdes das palavras,
asusavam com o intuito estrito de nomear as coisas e, desse modo, acre-
ditavam poder manter sua funcio distinguivel. Distantes da elasticida-
de proposta por uma traducdo, o que era caro aos aldedes era apenas
manter intacta aquela realidade que tornava-se escorregadia demais.
Traduzir uma palavra ndo significa apenas transportd-la de um univer-
so linguistico a outro, mas também significa interpreta-la, contextua-
lizé-la dentro das intencOes para as quais fora pensada. Talvez quem
melhor facaisso sejam os poetas, para os quais a capacidade eldstica dos
vocabulos ¢ a matéria prima da criacdo. Na teoria da formatividade, as
palavras, como elementos especificos do processo de formacdo da obra
de arte, ocupam assentos cujas fronteiras se frequentam. Elas ndo obe-
decem apenas a sua acepgdo linguistica, pois sdo traduzidas de modo a
se constituirem como conceitos. Cada conceito expde a parte que lhe é

especifica e a0 mesmo tempo o todo do qual é integrante:

as partes, assim ligadas e unidas entre si, constituem e de-
lineiam o todo: a integridade da obra resulta da conex&o
das partes entre si. Mas isso acontece porque cada parte é
instituida como tal pelo todo e foi este mesmo que exigiu
e ordenou as partes de que resulta. Se a alteragdo da or-
dem e a substituicdo das partes impdem a dissolucdo da
unidade e a desintegracdo do todo, isso acontece por ser
o préprio todo que preside a coeréncia das partes entre si
e as faz conspirar, todas juntas, para formar a obrana sua
integridade. (PAREYSON, 1993, p. 102)
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Durante o processo de formacdo da obra de arte o conceito de spun-
to” € o elemento primigéenio paraa compreensdo do fazer artistico, pois
¢ com ele que a obra de arte se origina. Dentre as acep¢des encontradas
nos diciondrios italianos, as mais proximas das relagdes proferidas por
Pareyson sdo aquelas que dizem: “a palavra, a frase, o motivo musical
que fornece a inspiragio a quem fala, escreve ou compde, ou que per-
mite comecar a falar, a escrever ou a compor” (GRANDE...., 1990) ou
ainda “primeiro toque de um fragmento musical; principio de escrita
ou discurso”.? (DIZIONARIO..., 1975) Com base nestas defini¢des e ja
considerando as interlocucdes necessdrias para o bom entendimento
do conceito elaborado pelo autor expdem-se quatro aspectos sobre
quais é urgente pensar: 1-a presenca de um componente que se origina
em conjunto com a atividade artistica; 2 - o spunto ndo ¢ um elemento
externo e sequer possui uma causa e/ou uma consequencia que nao seja
o proprio fazer artistico; 3 - a inspiracdo, longe de evocar a figura do
génio romantico, se coaduna ao spunto para iniciar o processo da des-
coberta dos caminhos de elaboracdo da obra em quest@o e 4 - as rever-

beracdes decorrentes das tradugdes do vocdbulo para o portugueés.

Antes do advento da forma, algo existe que aanuncia e a
faz pressagiar, que tende a ela e cria a expectativa em tor-
no dela, que dirige e orienta o artista em sua produgéo.

Esse algo ¢ o spunto™ no qual a forma, que também s6

7 Essapalavra serd mantida em seu original italiano e as razdes sobre esta escolha
serdo discutidas no decorrer do texto.

8 “laparola,lafrase, il motivo musicale che fornisce 'ispirazione a chi parla, scrive
o compone, o che gli permette di iniziare a parlare, a scrivere o a compore”.

9  “primabatuta di um brano musicale; principio di scritto o discorso”.

10 Na tradugo para ao portugués do livro Estetica. Teoria della formativita o termo
spunto fora substituido por insight. Por escolha conceitual e devido aos equivo-
cos sobre sua interpretacio, ao citar os trechos da tradugéo realizada para o por-
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existird quando o processo terminar, j4 atua e age guian-
do aquele mesmo processo de onde emergird na sua tota-
lidade. (PAREYSON, 1993, p. 73)

Antes de mais € proveitoso informar a inseparabilidade de produ-
¢do e invencdo, pois sdo esses aspectos o eixo central da formativida-
de. (PAREYSON, 1993, p. 12) E nesta inseparabilidade que se inscreve
a atividade artistica, pois somente durante o fazer que se descobre o
modo de fazer, ou seja, ndo basta a aparicdo do spunto sem que ocorra
também seu reconhecimento e sua adocdo pelo artista: “o spunto nada
¢ foradoreconhecimento que se lhe d4, e aatividade do artistaemaco-
lhé-lo e prestar-lhe atencdo o constitui em sua natureza”. O spunto é o
lugar com o qual se principia o processo de criag¢do da obra artistica e
ele é sempre esperado, existe para responder a uma expectativa laten-

teno artista pelo fazer:

a expectativa exige o seu spunto, aquele que pode surgir
sé ali, naquela esperanca e ateng¢do, naquela preparagio e
fecundidade, de sorte que espera-lo é ja evocd-lo, e chama
-lo de modo tal que, apresentando-se, se deixe ver como
produzido por mim que assim o aguardava. (PAREYSON,

1993, p. 80)

Como origem, o spunto se apresenta como germe e se expoe, tam-
bém, como um pressdgio daformajd anunciada, contidaem side modo
que asuaresposta aquela expectativa latente se desenvolva pelo inico
modo possivel que é, fazendo-se a si mesmo, resultando numa coinci-

déncia entre a expectativa e a intencionalidade formativa, ou seja:

tugueés serd mantida a palavra em seu original italiano, no intuito de que a com-
preensdo do termo alcance as formulagdes do seu autor.
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¢ uma vontade artistica que absorve em uma intencional
formatividade toda a vida espiritual e se torna uma cen-
tral energia, um modo de ver formando e observar cons-
truindo, que converte em spunti" ouintui¢cdes os menores
incidentes, e entra em ato a minima ocasido, de sorte que
o artista encontra diante de si, como semente a desen-
volver, aquele mesmo spunto que ele mesmo ndo apenas
aguardou, mas produziu, ndo sé evocou, mas constituiu,
ndo apenas preparou em sua qualidade, mas chegou a ins-
tituir em sua independéncia. (PAREYSON, 1993, p. 81)

Nota-se nesta citagdo dois pontos para os quais se deve refletir.

Primeiro, a proximidade do spunto com a intuic@o, mas ndo sua coin-

cidéncia e segundo, a existéncia do spunto na produgio, pelo trabalho,

pela vontade artistica e nédo fora destes, como geralmente inscrito no

acaso. Intuicdo significa “ato de ver; pressentimento; percepcdo clara

de verdades que, para serem apreendidas pelo espirito, ndo precisam

de raciocinio; visdo beatifica” (DICIONARIO..., 1991); assim como a

intuicdo, o spunto € um pressentimento, um pressentimento da forma

a ser executada; € uma percepcao tal sobre a verdade artistica-no que

concerne ao valor operativo da tarefa criativa — que antes do raciocinio

exige seu fazer, exige uma execucdo a priori;

11

¢ necessdrio notar que estes pressentimentos aos quais
ela [a obra de arte] se oferece e que orientam o proces-
so de producdo ndo tém valor cognoscitivo, mas apenas
operativo: ndo sdo nem previsdes, nem intui¢cdes, nem
conhecimentos, e nem ao menos projetos, mas identifi-
cam-se com a consciéncia da descoberta e do sucesso que
o artista tem se e quando lhe acontece encontrar ou triun-
far”. (PAREYSON, 2001, p.189)

Plural de spunto.
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Apés fixar o spunto, seu valor primitivamente operativo expande
suas fronteiras oferecendo um lugar ao pensamento, pois o agir e o
pensar sdo concomitantes, simultaneos e, em determinados estados
do processo de criacdo da obra de arte, um se sobressaird diante do
outro. No momento origindrio o agir ¢ primordial, pois sem ele o ra-
ciocinio esvaziaria a semente do qual € origem, jogando-a fora; e sem
0 pensar, o agir gratuito se destituiria do guia necessdrio a sua boa exe-

cucio, aniquilando o spunto.

Néo se pode pensar sem ao mesmo tempo agir e formar,
nem agir sem ao mesmo tempo pensar e formar, nem for-
mar sem ao mesmo tempo pensar e agir. Conforme a po-
sicdo que assumem dentro de uma determinada opera-
¢do, asatividades humanas se fazem portanto, a cada vez,
especificas ou comuns, predominantes ou subordinadas,

intencionais ou construtivas. (PAREYSON, 1993, p. 24)

Depreende-se, portanto, que a a¢do do spunto se oferece como
pressentimento, a0 mesmo tempo em que guia e orienta a descoberta
inscrita no formar, pois ele oferece ao processo de formacdo da obra,
simultaneamente, a forma formante e a forma formada, ou seja, a obra
como pressentimento e a obra acabada. Essa ¢ uma das mais notdveis
articulacOes acerca da teoria de processos almejada por Pareyson,
sua dialética da forma formante e da forma formada nos coloca diante
de uma forma que existe e nfo existe concomitantemente: “nfo exis-
te, porque como formada s6 existird quando se concluir o processo; e
existe, porque como formante ja age desde que comeca o processo”.
(PAREYSON, 1993, p. 75) O spunto se faz presente desde a forma for-
mante até a forma formada, pois pressente estanaquela. E nfo se pode
dizer que uma ¢ diversa da outra porque “uma vez que o valor da for-

ma consiste precisamente em sua adequacdo consigo mesma, forma
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formante e forma formada sfo exatamente a mesma coisa, identifi-
cam-se plenamente”.”* (ABDO, 1992, p. 76)

O segundo ponto trata da distancia entre spunto e acaso, todavia a
existéncia do primeiro ocorre especificamente na atividade do artis-
ta, pelo reconhecimento, adocdo e fixacdo dentro dessa atividade; jd o
acaso ndo participa da atividade, ele apenas aparece e some, ndo ¢ elo,
nem vinculo, apenas uma epifania fugaz. Mas néo ¢ menos possivel
que, dentro desta fugacidade, o artista possa reconhecer um spunto,
pois ele estd banhado pela esperancosa expectativa configuradora de
sua intencionalidade formativa capaz de tornar reconhecivel aquela

semente necessaria de desenvolvimento.

Um sentimento, um ideal, um costume, uma experiéncia
de vida e pensamento ndo sdo spunti artisticos, mas po-
dem tornar-se spunti quando se fazem vontade de forma
e solicitam a defini¢do de sua vocagdo formal e reclamam
uma matéria para manipular de certa maneira, e impdem
problemas artisticos, propondo ao mesmo tempo solu-
cdo paraeles. (PAREYSON, 1993, p. 127-128)

Contudo, as principais diferencas entre ambos recaem sobre a
causa/consequéncia e a externalidade. O acaso ¢ uma causa geradora
de uma consequéncia, por causa disso, desse evento, executo isso; e é
também oriundo de um fator externo, de uma visdo, de um aconteci-
mento, de um sentimento decorrente de um evento, ou seja, esta co-
nectado a algo fora da pessoa e do proprio desenvolver da obra de arte.

Por esses motivos algumas acepgdes para o termo spunto encontradas

12 Em Pareyson (1993, p. 75): “Mas a forma formante ndo difere da forma formada,
pois sua presenga no processo ndo é como a presenga do fim em uma agfo que
pretende atingir uma meta: se o valor dessa acéo reside em sua adequagéo ao fim
preestabelecido, ao invés o valor da forma consiste na sua adequagio consigo
mesma.”
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nos dicionarios® nfo sdo suficientes para demonstrar sua totalidade
conceitual dentro da teoria proposta, pois o spunto € “completo...€¢ um
todo, embora de forma apenas germinal”. Se o spunto é origem porque
¢ semente, ¢ também fim porque ¢ um todo. Se a semente contém o
fruto, mesmo de modo liminar, ¢ porque nela inscreve-se seu fim. “O
spunto ja contém, ao menos por sugeri-los ou imp6-los, os elementos
do processo de formacdo de onde hd de resultar a obra: a intencdo for-
mativa e a matéria, o espirito e o estilo, o tema e a regra de formacdo,
a reclamar-se, procurar-se e exigir-se reciprocamente”. (PAREYSON,
1993, p.127)

A dificuldade em entender o spunto como algo congenial, préprio
ao artista e a obra pela matéria eleita — ou seja, proprio a formacdo da
obra de arte -, reside no fato de que para falar do processo de criagio,
em geral os artistas se referem as coisas, e ai 0 mundo exterior parece

mais vivo frente a propria pessoa do artista e sua obra. E,

como a obra n#o ¢ efeito externo e posterior do proces-
so de formacdo, da mesma forma o spunto ndo lhe é causa
externa e anterior. O spunto ndo ¢ um estimulo depois do
qual comeca a formacdo, mas ¢ um estimulo j4 recebido
no seio de um ato que ¢, ele mesmo, o inicio do processo.
(PAREYSON, 1993, p. 119)

13 Alguns diciondrios oferecem o entendimento como “ponto de partida”. Este
vocabulo pode ser entendido como origem, principio, causa. Contudo, trata-se
aqui de um principio ou de uma origem que ndo acompanham, ou melhor, ndo se
incluem no desenvolvimento do trabalho a ser realizado e, justamente por isso,
se afastam das reflexdes contidas na teoria da formatividade. Como causa, dis-
tancia-se dasnogdes escritas por Pareyson e nio atende a grandeza de sua concei-
tuacdo. Além disso, a causa configura uma agéo a partir da qual se executa algo e o
spunto configura uma acdo com a qual algo ¢ construido. Existe uma diferenca de
natureza entre suas significagdes, por isso, ponto de partida reduz e desconfigura
o verdadeiro significado do conceito elaborado. O spunto é elo, conexdo, convi-
véncia, enquanto a causa gera em efeito a partir de si e do qual se distancia.
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E curioso como as tradugdes e, consequentemente, as interpreta-
¢des do termo spunto propuseram um esquecimento sobre a sua ver-
dadeira significacdo e seu papel dentro do processo de formacdo da
obrade arte. Se para os tedricos — que em sua grande maioria abordam
o conceito de spunto de forma rapida e insuficiente - a teoria da for-
matividade apresenta argumentos outros mais tonicos aos seus olhos,
aos artistas o spunto ¢ um conceito muito valioso porque nao apenas
torna possivel compreender a principal etapa de formacgo do traba-
lho - que € o seu principio formativo -, mas, do mesmo modo, susten-
ta uma organicidade elementar para enxergar o processo criativo da
obra. E, acima de tudo, poder contar com uma palavra cuja poténcia
extrapola o reino do mero dizivel e mergulha na sensibilidade poiéti-
ca de um fazer, cuja legalidade ¢ seu proprio desenvolvimento, pode
oferecer aqueles que anseiam em debrugar-se sobre sua produc¢do uma
terra mais segura onde colher suas sementes.

Entdo, caberia perguntar, para que nao haja mais hiatos sobre o

conceito utilizado, o que é o spunto? Pareyson (1993, p. 75) responde:

essa antecipacio da forma néo € propriamente um conhe-
cimento preciso nem visdo clara, pois a forma sé existird
quando o processo se concluir e chegar a bom termo. Mas
ndo ¢ tampouco uma sombra vaga e pdlida larva, que se-
riam como que ideias truncadas e propdsitos estéreis.
Trata-se, na verdade, de pressagio e adivinhacio, em que
aformando é encontrada e captada, mas intensamente es-
perada e ansiada. Mas esses pressentimentos, embora in-
traduziveis em termo de conhecimento, agem na execugdo
concreta como critérios de escolha, motivos de preferén-
cias, rejeicOes, substituicdes, impulsos a arrependimen-
tos, corregdes, revisdes. Ou melhor, o unico modo de dar-
se conta deles ¢é precisamente essa sua eficdcia operativa,

pelaqual no processo de producgo o artista sem cessar jul-
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ga, avalia, aprecia, sem saber de onde na verdade procede
o critério de seus juizos, mas sabendo com certeza que ele,
se deseja chegar abom termo, deve agir conforme aprecia-
¢Oes assim orientadas. E sé quando acaba a obra, olhando
para trds, compreenderd que essas operagdes eram como
que dirigidas pela forma agora finalmente descoberta e
consumada. A adivinhaciio da forma se apresenta, por
isso, apenas como lei de uma execugdo em curso: ndo lei
enunciavel em termos de preceito, mas norma interna do
operar que visa o feliz resultado: ndo lei inica para cada

producio, mas regraimanente de um processo tinico.

Nessa passagem textual, o autor ilumina a natureza da operagao
do spunto, donde podemos avaliar, longe de qualquer duvida, que a
traducgdo proposta por Ephraim Ferreira Alves do termo italiano como
insight,ndo atende a verdadeira no¢do do seuaspecto como desenhado
por Pareyson. E claro que o trabalho de um verdadeiro tradutor niio
se restringe a substitui¢do de um termo por outro e, ndo existem sus-
peitas de que Ephraim elegeu o termo do qual fazemos empréstimo a
lingua inglesa por simples gosto. Em portugués, ndo hd um vocébulo
capaz de abarcar a nocdo conceitual existente na elaboracéo feita pelo
autor, por esse motivo, o mais préximo que se pode chegar para sa-
tisfazer uma necessidade de tornar inteligivel sua conceituacdo, fora
adotar o vocabulo insight, cuja significacdo linguistica carrega sim al-
guma similitude com a palavra spunto, mas carrega em maior quanti-
dade contradicoes.

Insight significa “visdo subita, iluminagdo, intui¢do, que permi-
te, por exemplo, ao animal, resolver imediatamente um problema”
(LALANDE, 1999); “visdo mental ou penetracdo pelo entendimento

em”* (OXFORD..., 1996); “instante de apreensdo da verdadeira na-

14 Tradugdo livre: “mental vision or perception; penetration by the understanding
into”.

30 O spunto pareysoniano



tureza de algo, especialmente através do entendimento intuitivo; vi-
sdo mental penetrante ou discernimento; faculdade de ver o aspecto
interior ou verdade subjacente”.’s (RANDOM..., 1999) Pode-se ainda
verificar as correlacdes dessa palavra com suas acepgdes adotadas no
campo da psicologia,® “compreensdo das relagdes que iluminam ou
ajudam a resolver um problema. O reconhecimento das fontes de difi-
culdade emocional. Compreensdo das for¢as motivacionais por detras
das a¢des, pensamentos ou comportamento de alguém; autoconheci-
mento”.” (RANDOM..., 1999) Com estas defini¢des ao alcance pode-
se refletir melhor sobre as caracteristicas desse termo em relagdo ao
spunto.

Como ja demonstrado pelo proprio Pareyson, spunto ndo € intui-
c¢do apesar de se aproximar dela no sentido de ser um pressentimento
e, muito provavelmente, a eleicdo da palavra inglesa como substituta
aitaliana ¢ oriunda deste ponto. Spunto tampouco poderia ser uma vi-
sdo subita, pois ele ja é esperado e ansiado e, mesmo quando aparece
como que em uma surpresa, “mesmo quando o spunto me sobrevém
de subito, e me surpreende apesar de espera-lo, assim que o capto
compreendo que € justamente o que esperava, que € meu spunto, mi-
nha intuicdo, que sé a mim poderia ocorrer e que nido poderd deixar de
me ocorrer”. (PAREYSON, 1993, p. 80) Ndo pode ser uma penetracdo
pelo entendimento, nem uma apreensdo da verdadeira natureza de

algo,nemafaculdade de ver a verdade subjacente, nem discernimento

15 Tradugdo livre: “an instance of apprehending the true nature of a thing, esp.
trough intuitive understanding. 2. Penetrating mental vision or discernment; fa-
culty of seeing into inner character or underlying truth”.

16 Paraum aprofundamento sobre as relagdes do insight com o campo da psicandli-
se, ver o artigo de Abel (2003).

17 Tradugdo livre: “Pscol. a. an understanding of relationships that sheds light on
or helps to solve a problem. b. (in psychotherapy). The recognition of sources of
emotional difficulty. c. an understanding of the motivational forces behind one’s
actions, thoughts, or behavior; self-knowlodge”.
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porque o spunto é antes apenas operativo e ndo cognoscitivo como ¢
caracterizado o insight em suas acepgoes.

No que tange as defini¢des oriundas do campo da psicologia, o
spunto nao se aproxima delas, pois ndo ¢ uma iluminacéo cujo foco ¢
solver um problema; ndo oferece uma solucdo pronta, o spunto neces-
sita desenvolver-se no seio da propria operacdo e o insight sugere a re-
solucdo imediata para a situagdo, o que separa a producdo da invengao
e anula o agir por tentativas, caracteristicas fundamentais a teoria da
formatividade, pois “para descobrir e encontrar como fazer a obra, é
necessdrio proceder por tentativas [...] de tal sorte que, de tentativa
em tentativa e de verificacdo em verificacdo se chegue ainventar a pos-
sibilidade que se desejava”. E somente assim serd possivel encontrar o
unico modo pela qual a obra poderia existir, porquanto “o formar, [...],
¢ essencialmente um tentar” e porque sua natureza ¢ constituida de
uma inventividade que encontra, diante das multiplas possibilidades
de execugio, a melhor dentre elas, cujas caracteristicas sdo exigidas
pela propria operacdo da formacdo da obra. “Sem o tentar, a descober-
ta ndo poderia jamais concluir uma busca, e o buscar jamais poderia
tampouco esperar descobrir”. (PAREYSON, 1993, p. 61, 74)

O spunto €, portanto, uma interacdo e uma integracdo completa
dos aspectos necessarios a atividade artistica; é a obra de arte prenun-
ciada - ndo no sentido conclusivo como o insight sugere, mas incon-
clusivo como nos oferece a dialética entre a forma formante e a forma
formada - e pressentida em sua germinagdo organica em constante
formacdo, completa em sua extrinsecacdo e incompleta em sua anun-
ciacdo. A extrinsecacdo' da obra de arte ¢ outro ponto valioso para a

teoria da formatividade e ela s6 ocorre pela adocdo de uma matéria na

18 Aextrinsecacdo € outro ponto onde existe conflito entre a teoria croceana e a pa-
reysoniana. Para Croce a extrinsecacgo fisica possui um cardter meramente aces-
sorio. Naverdade para Croce “a obra jd estd formada antes de ser comunicada, ou
antes de sua extrinseca¢io”. (NAPOLI, 2008, p. 26)
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qual possa ser fisicamente formada. “A arte é necessariamente extrinse-
cagdo fisica. A presen¢a de um elemento fisico € indispensdvel para a
arte [...] porque sO e precisamente por este seu carater fisico e sensivel
ela se especifica” (PAREYSON, 1988, p. 153), ou em outras palavras,

somente com a formacdo da matéria, a formativida-
de pode se especificar na arte dando lugar a uma forma
que seja apenas forma, porque a forma pura, enquanto
valor estético autonomo, ndo pode ser forma de outra
coisa, mas sim objeto fisico que é simplesmente forma.
(OLIVEIRA, 2008, p. 48)

A extrinsecacdo fisica da obra de arte ja estd anunciada quando o
artista adota uma matéria para desenvolver sua atividade criadora, e
dessa forma poderiamos supor que o préprio spunto inscreve sua mar-
cano momento de sua coexisténcia com aintencionalidade formativa,
paraa defini¢do da matéria.

Partindo-se do ponto de que a beleza artistica ¢ uma beleza da
ordem do sensivel, s6 serd possivel alcangar essa beleza usando um
elemento que seja, também, sensivel, para entdo poder especificar-se
como arte. Pareyson ainda explica que a atividade artistica ¢ extrinse-
cagdo porque a matéria fisica ndo possui de per si um valor e um sig-
nificado humano, tornando possivel ao artista atribuir-lhe um valor e

significado que sejam apenas artisticos:

eis por que fazer arte significa, necessariamente, fazer
um objeto que tem uma consisténcia fisica e uma reali-
dade sensivel; e eis por que o corpo fisico da obra de arte
ndo ¢ apenas um comodo memorial ou um instrumento
de comunicaco, ttil fim que se deseja, mas néo artistico
de per si, porém ¢ a realidade mesma da obra, a sua exis-
téncia viva. (PAREYSON, 1988, p. 154)
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Isto exposto resta procurar, nos discursos de duas fotégrafas con-
temporaneas,’® como o spunto aparece € o modo como cada uma fala
sobre ele - mesmo sem conhecer ou saber o significado dele -, para
compreender a formacdo da obra em questdo; na tentativa de subli-
nhar as relagdes existentes entre o pensamento filoséfico e aatividade
pratica do artista no momento de sua elaboragdo. Dentre tantos cami-
nhos para falar de Pareyson e sua teoria, sempre me pareceu faltoso
lancar atengdo sobre o conceito de spunto e sua presenca na falados ar-
tistas, porque o ponto com o qual a obra de arte se origina sempre soa
inomindvel e, na grande maioria das vezes, faz referéncia a algo forada
pessoa ou até mesmo fora da propria obra. Talvez esse “estar fora” seja
ainda heranca do pensamento romantico em acreditar na inspiracgdo
pura, no dom, e também no sentido de que o trabalho ja nasce pronto e
que a sua extrinsecagdo seria meramente acessoria.

O spunto pode ser extremamente fecundo para o artista no senti-
do em que estabelece uma clareza sobre a organicidade da formac@o
de seu préprio trabalho e torna possivel entender que as provocacgdes
sdo antes partes do processo que se inicia e ndo elementos externos
que suscitam uma ag¢do. Contudo, a fala dos entrevistados pode soar
contraditdria em certos momentos e até mesmo mostrar uma direcdo
diferente da direc@o formativa, entretanto, na fluidez de seus pensa-
mentos registrados durante as conversas ¢ notoria a existéncia de algo
cujas caracteristicas se aproximam grandemente dos aspectos encon-
trados no conceito pareysoniano. Priscilla Buhr na primeira entrevista

- escrita — apontou em sua fala, segundo minha interpretacdo, muitas

19 Realizo entrevistas com fotografos contemporaneos para o meu projeto de pos-
doutorado, desenvolvido no PPGAV-EBA-UFBA, com bolsa PNDP-CAPES, e a
partir de seus discursos, procuro encontrar relagdes - seja de proximidade ou dis-
tanciamento - com a teoria da formatividade. Elegi para este artigo Priscilla Buhr
e Karina Rampazzo e, por isso mesmo, expde-se algumas imagens dos trabalhos
por elas sinalizados durantes suas falas.
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semelhancas com o processo de formagdo descrito por Pareyson como
0 agir por tentativas, a presenca — ndo clara - de uma dialética entre
forma formante e forma formada, mas, sobretudo, para o que nos in-
teressa aqui, disse: “o que me guia ¢ a esséncia da ideia e ndo a ideia
fechada”. (BUHR, 2014) Essa esséncia a qual ela faz mencao poderia-
mos chamar de spunto, pois os aspectos encerrados em sua afirmacgo
se conectam com o conceito. Em outro momento, ja falando mais es-
pecificamente do Gréo (Figura 1) e seu processo de criacdo, ela expde
pontos importantes de conexdo com o spunto como, por exemplo, o
pressentimento da forma, o reconhecimento e adog¢do de algo ndo no-
medvel em palavras, mas presente desde o surgimento, o carater ndo

€OgNoscitivo e sim operativo:

quando eu estava 14, principalmente em Marajd,> eu ti-
nha um sentimento de que alguma coisa iria acontecer,
fotograficamente falando. Que eu iria voltar e que aquilo
iriame dar alguma coisa, mas eu ndo sabia o que iria rece-
ber. [...] Ndoveio umaideia antes, mas veio um sentimen-
to assim... ndo sei explicar direito. Eu estava fotografan-
do sabendo que seria alguma coisa, ndo sabia o que era.
(BUHR, 2015)

Priscilla caminha a todo o momento, durante sua atividade artisti-
ca, no movedigo terreno entre o visivel real e o visivel ficcional, ou me-
lhor, entre o traco de uma suposta realidade e a invisibilidade da mes-
ma. Em seu discurso ¢ mais fcil encontrar semelhangas e coeréncias
com o pensamento pareysoniano; a todo momento ela fala- em outras

palavras — do tentar, do pressdgio da forma, do fazer para descobrir o

20 Priscilla estd falando do processo de criacdo do seu trabalho intitulado “Gréo”,
realizado em 2012 apds uma viagem para Belém e para a Ilha de Marajo. Priscilla
tem uma pagina na internet: <https://priscillabuhr.wordpress.com>.
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modo de ser feito, da liberdade e a0 mesmo tempo orientacdo sobre
o fazer, do didlogo com a matéria e, na falta de uma palavra capaz de
abarcar a significacdo origindria da obra, pois ndo tinha contato com
a teoria da formatividade do spunto. Ela usa diferentes palavras para
tratar desse momento primigénio como, por exemplo, evento, ponto
de partida, inicio, origem, sentimento. Sua afirmacdo de que “muitas
vezes o evento que determinou o ponto inicial do processo nem fica
explicito quando apresento o trabalho” (BUHR, 2014) se coaduna com
as caracteristicas do spunto no sentido de que este esté diluido na for-
ma formada.

Em suafalasobre outro trabalho, o Auslinder* (Figura 2), verifica-
se a transferéncia do spunto para um objeto ou fato, “o que me moveu
a fotografar foi a perda das fotos. [...] eu fui pra casa do meu avo que é
no interior, querendo fotografar. O trabalho que eu iria fazer era essa
casa. E meu cartdo de memoria corrompeu e eu perdi tudo”. (BUHR,
2015) E como se a perda das imagens fosse a causa do trabalho, quando
na verdade é com a perda delas que o processo se inicia. Ela soube re-
conhecer no evento o spunto e o adotou e, posteriormente fixou, pois
“e eu comecei a fotografar a Alemanha pensando como se fosse uma
substituicdo. Eu estavald fotografando determinada coisa que me mo-
via, que me emocionava, que estd me provocando, sem consciéncia de
que aquilo viria a ser algo”. (BUHR, 2015) Inscrevendo neste momen-
to a presenca do spunto como esta determinada coisa, emocdo ou pro-
vocacio, ainda sem nome, e que também era reclamada pela expecta-
tiva gerada pela auséncia daquelas imagens ndo existentes, ela afirma
que fotografou “praticamente todo o trabalho e ndo sabia que era um
trabalho, depois que eu me dei conta”. (BUHR, 2015) E possivel perce-

ber o valor operativo do spunto agindo nesse momento da formacéo,

21 Palavra alemd que significa estrangeiro. Este trabalho foi vencedor na categoria
Revelacdo do Prémio Brasil de Fotografia em 2013.
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pois como ela propria afirma, ainda nfo tinha consciéncia do que viria
a ser, mas mais do que isso, ndo tinha consciéncia porque ele, em seu
principio, € predominante sobre o pensar, conforme ja mencionado.

Karina Rampazzo* anda de mdos dadas com o visivel para dele ex-
trair o ndo explicito, seu processo se constroi exatamente na fronteira
do ser/estar e do ndo ser/ndo estar. Antes de ser um processo mera-
mente pontual sobre questdes cotidianas ¢ mais um arquipélago sobre
adiluicdo dos limites deste dia a dia, evocando uma continua constru-
cdo de si. Contrariamente a fala de Priscilla, Karina (2014) diz que “o
resultado ¢ outra imagem e o cendrio, seu ponto de partida”, quando
comentasobre as provocagdes que aconduzem afotografar. E enrique-
cedor verificar esta diferenca, pois isto demonstra como cada artista
percebe a criacdo de sua obra e, também, como diferentes processos
requerem diferentes andlises. Quando a questiono quais os motivos a
provocam, ela responde que “até hoje foram os eventos do cotidiano
meus pontos de partida; acredito que a ideia parte de uma imagem/
texto que precisa se tornar imagem novamente”. (RAMPAZZO, 2015)
Desta afirmacdo ecoa uma distancia com o spunto, pois aqui ela expde
uma causa a criacdo e, em outro momento trata desse momento ori-
gindrio da obra com outra visdo: “ai a gente volta a essa minha ques-
tdo cotidiana, essa minha procura. Eu nfo fico preocupada em achar, é
como se olugarmeachasse. [...] eundoforcoabarra. Euficorealmente
esperando”. (RAMPAZZO, 2015)

Existe um eixo de contradicfo em relagdo ao spunto nas colocagoes
de Karina Rampazzo, primeiro porque ela se refere a origem como
causa, inclusive resultante de algo externo; mas aceita a existéncia da
busca e espera. Antes de mais, todo - arrisco a generalizacdo — pro-

cesso criativo ¢ em si contraditério, ndo hd um meio exato para expor

22 Possuium sitio na internet cujo endereco ¢ http://karinarampazzo.com.
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valores exclusivamente operativos em locucdes intelectivas sem que,
comisso, ndo haja contradi¢io; dai num momento ela acreditar no co-
tidiano como causa e depois, como algo esperado, inscrito na expecta-
tiva necessdria ao spunto. Daf a artista dizer que procura sem se preo-
cupar em achar e, portanto, espera. Espera, procura e encontra porque
o spunto ja requer isso. O uso do termo ponto de partida em sua locu-
cdo deve ser lido no sentido de um despertar para a agdo operativa e
nao como esse lugar da causa, pois suas reflexdes retiram esse carater
causal. Quando pergunto sobre como ¢ sua acdo na formac@o da obra,

quando ela considera que o trabalho estd pronto, ela responde:

visualmente... ¢ como se eu procurasse né! Ah, falei da ar-
vore, eu achei uma drvore, mas ndo € so isso. Aquela ima-
gem no final tem que ser chata, boring, ela tem que inco-
modar pela auséncia mesmo [...] € eu queria incomodar,
queria que quando vocé visse uma imagem minha vocé
falasse ‘ah, uma drvore. Ah, uma pedra.’ Isso eu vejo todos
os dias, issondo tem graca. Tipo essa que estd atrds de vocé
[aponta para a fotografia do seu trabalho intitulado ‘Beco’
(Figura 3)] ah é uma rua abandonada, um beco, uma... ndo
tem graca, isso ¢ feio, isso eu vejo... estd no lado da minha
casa, isso eu vejo todos os dias, é como seu eu quisesse in-
comodar com o ébvio. (RAMPAZZO, 2015)

Rampazzo e eu estdvamos conversando sobre as imagens hoje
serem hiper-realistas, sobre como a publicidade, a propaganda, o de-
sign, amoda, os meios de comunicacgo utilizam imagens que sdo con-
sideradas perfeitas; uma maca perfeita em sua cor, textura, brilho e
com isso evocar a perfei¢do do sabor e do aroma. Ela entdo trabalha

no contrafluxo dessas questdes, € seu processo encarna também um

23 Palavrainglesa que pode ser traduzida como algo chato, entediante.
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posicionamento oposto a tecnologia digital pela sua adocéo da foto-
grafia analdgica como predominante em sua atividade como artista.
Em certo momento de nosso didlogo, relata sobre seus interesses do
analdgico recairem sobre a falta de controle na hora da revelagdo dos
negativos ou positivos e aceita esta condi¢do, incorporando-a como
uma tentativa, hoje ja consciente, em seu fazer; contudo ndo descarta
ousododigital, apenas acredita que este modo ndo é aberto o suficien-
te para corresponder as suas expectativas.

Entretanto, conta sobre o trabalho “Paisagem por dentro”* (Figura
4), iniciado analogicamente e finalizado digitalmente: “¢ essa tentativa
de ir pro digital. [...] pegar meu material analdgico e brincar com ele di-
gitalmente. Fiz uma viagem e fotografei a cidade como documentacio
minha. [...] Ndo conhecia a cidade. Af resolvi apagar as pessoas da cida-
de”. (RAMPAZZO, 2015) Nota-se que, independentemente do meio ser
analdgico ou digital, o que interessa e configura seu desejo pelo fazer
esta no campo do ordindrio, do comum, do lugar ou coisa cujas textu-
ras se tornaram invisiveis. Conversamos muito sobre a questdo da pai-
sagem e ela me relatou considera-la como um autorretrato. Apagar as
pessoas para tornar a cidade intacta se insere do mesmo modo em seu
spunto criativo pelas caracteristicas de seu processo operativo e, poste-
riormente, pela consciéncia de sua presenca, adotando a matéria foto-
grafica para conforma-la, a0 mesmo tempo em que descobre as regras

de como fazé-la conformdvel a sua intencdo formativa.

Macondo ja era um pavoroso rodamoinho de poeira e
escombros, centrifugado pela colera do furacdo biblico,
quando Aureliano pulou onze péginas para nfo perder
tempo com fatos conhecidos demais e comecou a deci-

24  Trabalho iniciado em 2012, ainda em processo, cujos resultados parciais foram
expostos em 2015.
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frar o instante que estavavivendo, decifrando-o amedida

que o vivia. (MARQUEZ, [19--], p. 286)

E assim que acontece a formacio da obra de arte. Como em
Macondo, o artista se encerra num lugar onde o vento e a poeira sdo
os primeiros habitantes, aincerteza faz morada e somente pelo fazer ¢
possivel conhecer, somente no ato de executar € que se decifra a obra
a ser feita. Assim como Aureliano, Priscilla Buhr e Karina Rampazzo
entregam-se a vida no instante mesmo que a descobrem como o lugar
prenhe dos aspectos elementares ao préprio fazer. Mesmo na dificul-
dade de encontrar um nome capaz de figurar a amplitude do principio
da atividade criativa, elas se dedicam a pensar e formar, a agir por ten-
tativas, a responder aquela expectativa pulsante e latente exigida pela
prépria obra no seio de seu nascimento. A presenca do spunto em seus
discursos vem afirmar o qudo valiosa € a contribui¢do de Pareyson,
quando se dispde a argumentar sobre as questdes concernentes ao
processo de criagdo em artes. Longe de querer propor sua teoria como
uma tdbua da salvagio, aintencdo ¢ expor ainteligéncia de suas articu-
lacOes intelectivas quando confrontadas com o fazer artistico propria-
mente dito. O spuntoimporta muito mais aos artistas,” carentes de um
nome capaz de abragar as significancias embriondrias de qualquer
projetoaser formado, do que propriamente aos tedricos, cujo enfoque
recai sobre a hermenéutica, a verdade, a ontologia e o personalismo
pareysoniano. Ao artista, o fazer, o operar, ¢ antes predominante so-
bre a faculdade do conhecimento. Formar ¢, ao artista, a capacidade
de tornar visivel uma virtualidade, ou, para usar os termos pareysonia-

nos, a capacidade de extrinsecacdo fisica de um spunto.

25 Osartistas conseguem reconhecer a presenca do spunto apesar de, muitas vezes,
nio saberem como nominar ou até mesmo, desconhecerem a existéncia desse
conceito e de quem o formulou.
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Figura1-Grdo, 2012
PriscillaBuhr.

43



Figura2-Auslander, 2011-2012
PriscillaBuhr.



Figura3z-0OBeco,2010
KarinaRampazzo.
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Figura 4 - Paisagem por dentro, 2012
KarinaRampazzo.
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O processo artistico a partir da Teoriada
Formatividade

Francesco Napoli

Quando alguém afirma que uma obra jd existia em sua mente antes de
executd-la, ou que a obra ja existia em algum lugar e bastou busca-la
numa operacdo interior, hd af um fato inegavel, segundo Pareyson, o
artista procede como se algo o guiasse. E por isso que todo artista sabe
quando estd no caminho certo, ou quando houve dispersdo e as ideias
se perderam, ou quando algo ndo “cabe” em determinada obra. Esse
tipo de argumento ¢ endossado por testemunhos de artistas e mesmo
por doutrinas filosdficas, e de fato ndo se pode negar que exista este
guia que faz com que o artista leve a sua obra adiante. E ndo hd diver-
géncias entre estas afirmacdes e a teoria da formatividade. O ponto
que Pareyson destaca ¢ o fato de que, mesmo intuindo o que a obra
serd, ou o que o artista quer que a obra seja, ndo € possivel sabé-lo an-
tes de executar fisicamente a obra; ou seja, ndo € possivel que haja na
mente do artistaumaimagem ja completa, a partir da qual ele compara
o que esta sendo feito com o que ele tem em mente. Aqui, 0 argumento
segundo o qual atividade e receptividade sdo simultaneas e que execu-
¢do e invencdo caminham pari passu refor¢a a posicdo pareysoniana
de que, mesmo que hajaum guia, este ndo ¢ a obra pronta, mas sim uma
imagem vaga do que o artista quer da obra, imagem esta que se trans-
forma junto com a matéria na medida em que as solugdes vdo sendo

utilizadas e a obra vai tomando corpo e, mesmo diante da incerteza de
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suas escolhas, quando o artista chegar ao resultado bem sucedido, ele
saberd reconhecer esse momento e sabera que sua obra se formou.
Assim, pode-se dizer que hd algo que guia, mas esse ndo ¢ garantia
de nada; existe o desejo do €xito, mas, a0 mesmo tempo, se lida com a
possibilidade iminente do fracasso, que inclusive pode vir afazer parte
da obra. E no fazer que o artista descobre as solucdes na medida em
que nunca hd o conhecimento prévio do modo exato pelo qual os atos
devem ser realizados. Assim como qualquer atividade humana, a arte
exige invengio e execucdo de modo simultaneo, porém na arte a fina-
lidade dessas atividades ndo tem um fim extrinseco e o artista intui a
finalidade na prépria obra. Essa intuicdo se dd a partir do spunto'e é
caracterizada pelo desejo do éxito. A isso Pareyson chama de “dialé-
tica entre forma formante e forma formada”. O artista possui a nocdo
do que ¢ o éxito de sua obra, mesmo sem ter uma imagem nitida do
mesmo e, a0 mesmo tempo, esta nog¢ao se transforma na medida em
que aobrase forma. Quando o artista entra em processo formativo, ele
sempre parte de algo. Nenhuma atividade humana se inicia do vazio.
Iniciado o processo formativo, a partir do spunto, o artista tem a no-
cdo do exito, que seria algo que lhe agrada em termos gerais e que ele
acredita poder ser bem sucedido, mas que nio necessariamente esta

nitido em sua mente. O artista percebe que ¢ possivel chegar a algo

1 Otradutor brasileiro do livro, Estética — Teoria da Formatividade, Ephraim Ferreira
Alves, utilizou o termo em inglés “insight” para traduzir “spunto”, traducgo esta
que foi aqui recusada por ser considerada redutora e problematica na medida
em que o termo “insight” sugere uma espécie de revelacdo que surge donada e é
como se esta guiasse completamente o artista. O fato de o insight ter este aspecto
de gratuidade e sugerir a ideia de funcionar como uma causa externa ao proces-
so se aproxima da nogéo de génio do senso comum, na qual a inspiracdio vem do
nada e domina toda a operac@o. Por isso, preferiu-se manter o termo em italiano.
No italiano coloquial, spunto significa a ocasido ou o motivo que gera o inicio de
um projeto ou uma criagéo artistica. Também significa a primeira palavra de uma
sequéncia sugerida ao ator para que este se lembre mais facilmente de seu texto.
Em portugués, isto é chamado de “deixa”.
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satisfatorio, mesmo sem saber o que € este algo, e de fato ndo sabe.
Aobrasd serevela quando acabada e ela de fato ndo existe antes de sua
execugdo. A nocdo de éxito contém o spunto, e, assim como ele, esta
nio é algo deline4vel, mas sim, nebuloso e impreciso. £ uma espécie de

germe que traz consigo uma promessa incerta de éxito.

O spunto e alei interna no processo artistico

O spunto é o ponto de partida do processo de formacgo, um conjun-
to de elementos inseridos em uma determinada circunstancia que se
coadunam com o olhar formativo da pessoa que percebe certa uber-
dade em uma determinada situacdo. O spunto ¢ algo que inicia o pro-
cesso de formac@o da obra ao ser assumido pela inten¢éo formativa do
artista, mas que ndo o domina porque depende dalivre adogéo por par-
te da pessoa. A partir do spunto, inicia-se o processo artistico no qual
um fazer s6 pode ser considerado um formar quando ndo se restringe a
uma simples execu¢do mecanica de um dado objeto previamente idea-
lizado, mas ao contrario, quando ¢ inventado omodus operandi no mo-
mento em que se realiza a obra, definindo, concebendo, executando e
projetando sualei individual.

Esta lei ¢ inventada e descoberta (simultaneamente) pela pes-
soa do artista, a partir de sua relacdio com a forma, pois esta ¢, antes
de tudo, matéria, corpo fisico, que sdo caracteristicas inerentes tanto
aforma quanto a pessoa. Estas caracteristicas explicitam um aspecto
crucial da filosofia pareysoniana: a coincidéncia de fisicidade e espiri-
tualidade da obra de arte. Dessa maneira, pode-se afirmar que o corpo
fisico da obra basta a simesmo e constitui toda a realidade da arte — ou
seja, ele € a totalidade da obra, no sentido de que o aspecto espiritual
nao ¢ algo que transcende o seu aspecto sensivel e sua realidade fisi-
ca, mas que antes coincide plenamente com elas. Assim, tém-se to-

das as caracteristicas fisicas sendo consideradas de forma eminente
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no processo artistico. Agora, acredita-se ter se aproximado do que
Pareyson significa quando afirma que o conceito de formatividade en-
volve de modo indissolivel e simultaneo a produgio e invencdo. Nas

palavras do préprio autor:

somente quando a invencdo do modo de fazer é simulta-
neaao fazer é que se ddo as condi¢des para uma formagio
qualquer: a formac8o onde inventar a propria regra no
ato que, realizando e fazendo, j4 a aplica. Com efeito, o
modo de fazer que se procura inventar ¢, 20 mesmo tem-
po, o tinicomodo em que o que se deve fazer pode ser fei-
to e o modo como se devefazer. (PAREYSON, 1993, p. 60,
grifo do autor)

Pareyson destaca o cardter falivel do artista, pois a atividade ar-
tistica envolve eminentemente tentativa, fracasso e éxito. Um fazer
que ao mesmo tempo invente o modo de fazer s6 pode se dar por ten-
tativas que persigam o éxito. Este € o norteador das a¢des do artista e
¢ indicado pelo cardter fisico da obra e, simultaneamente, por toda a
sua vida espiritual - ou seja, no momento de lidar com a obra, o artista
inteiro, como pessoa, se debruga sobre ela e esta ja dialoga com o autor

na busca pelo éxito.

Forma-formante e forma-formada

Pode-se dizer que a direcdo que o processo artistico vai seguir esta
nele mesmo, ja que o tentar estd diretamente ligado ao pressdgio da
obra que se deseja fazer. Sobre a dialética entre forma-formante e for-

ma-formada, Pareyson (1993, p. 75) afirma:

e essa antecipagio da forma ndo é propriamente um co-

nhecimento preciso nem viso clara, pois a forma s6 exis-
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tird quando o processo se concluir e chegar a bom termo.
Mas nido é tampouco uma sombra vaga e palida larva, que
seriam como que idéias truncadas e propositos estéreis.
Trata-se, na verdade, de pressagio e adivinhacgo, em que
a forma ndo ¢ encontrada e captada, mas intensamente
esperada e ansiada. Mas esses pressentimentos, embo-
ra intraduziveis em termos de conhecimento, agem na
execugdo concreta como critérios de escolha, motivos
de preferéncia, rejeicdes, substituicdes, impulsos e ar-
rependimentos, correcdes, revisdes. Ou melhor, o tinico
modo de dar-se conta deles € precisamente sua eficacia
operativa, pela qual no processo de produgdo o artista
sem cessar julga, avalia, aprecia, sem saber de onde na
verdade procede o critério de seus juizos, mas sabendo
com certeza que ele, se deseja chegar a bom termo, deve
agir conforme apreciag¢des assim orientadas.

Aqui, a dialética forma-formante/forma-formada se evidencia;
ou seja, a forma existe como formada e, a0 mesmo tempo, age como
formante no processo artistico. A obra ¢ ativa, ja d4 seus sinais, mas
ndo existe concretamente. O movimento da forma existe nela antes
mesmo de ela apoiar-se em si mesma para realizar este movimento.
Pareyson afirma que aforma existe e ndo existe ao mesmo tempo. “N@o
existe porque como formada sé existird quando concluir o processo e
existe, porque como formante ja age desde que comeca o processo”.
(PAREYSON, 1993, p. 75) E ndo hd diferenca entre a forma-formante e
aforma-formada, pois a forma-formada ndo é um fim, sua presenca no
processo ndo ¢ como a de um fim em uma acgo.

Para ilustrar esses conceitos, pode-se pensar nas primeiras notas
tocadas no piano por um compositor, que de algum modo apontam,
sugerem os caminhos. Essas sugestdes se ddo a partir da vida espiri-

tual do artista que estd impregnada de sua cultura; ou seja, € natural
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que os ocidentais tenham a escala diatonica® presente em seu modo
de perceber a musica e os sons em geral e sempre a tomem como re-
feréncia para segui-la (como acontece na musica tonal), ou transgre-
di-la, (como acontece na musica atonal). Portanto, ao se dizer que ¢é
apessoa do artista fator determinante no seu modo de formar, estd se
afirmando o papel preponderante que toda a vida espiritual do artis-
ta desempenha no processo de formacdo da obra. Esta vida espiritual
¢ formada pelos aspectos culturais nos quais o artista estd inserido e
estes sdo o unico modo pelo qual a pessoa pode perceber o mundo e
a si mesma. Assim, no soar das primeiras notas, o modo cultural de
se perceber os sons, 0 modo como as notas sao subdivididas nos ins-
trumentos ocidentais e as proprias propriedades fisicas dos sons sdo
elementos irredutiveis e necessarios. Eles oferecem infinitas possibi-
lidades, mas ao mesmo, tempo delineiam os caminhos possiveis - ¢ o
tentar que envolve fisicidade e, a0 mesmo tempo, ¢ 0 momento tnico
que o artista esta vivendo somado a suas predilecdes e a suas inten-
cdes formativas que possibilitam o processo de formacgo no qual fisi-
cidade e espiritualidade sdo indissocidveis. Inicia-se assim, a partir de
um spunto, o processo de plasmar as formas, no qual essas notas, seus
timbres, o tempo de cada nota, o ritmo que determinada sequéncia ad-
quiriu e todas as sugestdes possiveis delineiam a acdo formativa do ar-
tistaem processo de didlogo entre ele e aforma. Neste didlogo, a forma
responde a partir de suas limitacOes oriundas de seu aspecto fisico. Os
fatores que determinam as escolhas se ddo a partir do olhar formativo

da pessoa do artista que prefere e pretere, e 0 modo como seu juizo

> Pitdgoras de Samos, no século VI a.C., concebeu a escala diatonica a partir dos
sons produzidos pelas subdivisdes de uma corda esticada. Assim, convencionou-
se dividir-se os sons em sete notas. Toda a cultura musical ocidental tem suas
raizes nessa concepcéo. Os orientais, por exemplo, tém outros modos de lidar
comas notas devido ao fato de culturalmente terem desenvolvido outra forma de
perceber os sons. No caso do ocidente, desde crianga tem-se contato coma escala
diat6nica e seus desdobramentos ao se ouvir as cangdes infantis.
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operando é possivel de ser explicado apenas pela razéio, na medida em
que este modo envolve toda a vida espiritual do artista: sentimentos,
crencas, sua histdria e a circunstancia histérica na qual ele estd inse-
rido e todo o jogo psiquico caracteristico da pessoa. Mesmo ndo po-
dendo ser explicado pela razdo, isso ndo implica dizer que a razdo ndo
participa deste processo; a razdo atua de forma constante e vigilante.
Porisso, o artista, mesmo sem saber precisamente os critérios a partir
dos quais julga sua nascente obra, utiliza termos que suscitam exati-
ddo, tais como: isto estd no lugar certo, ou no lugar errado. Umberto
Eco, ao explicar a teoria da formatividade, discursa sobre a questdo da

intervencdo da razdo no processo artistico:

assim tal como numa atividade especulativa existe um
empenhamento ético, paix@o da pesquisa e uma sabia ar-
ticidade que orienta o desenrolar da atividade de investi-
gacdo e a forma como se dispdem os resultados, também
numa operacdo artistica intervém uma moralidade (ndo
a maneira de uma tabu exterior de leis vinculativas, mas
como compromisso que leva a sentir a arte como missao
e dever, e impede totalmente que a formagcdo siga outra
lei que ndo seja a da prépria obra a se realizar); intervém
o sentimento (entendido ndo como um ingrediente ex-
clusivo da arte, mas como coloracdo afetiva que o com-
promisso artistico assume e no qual se desenvolve); e
intervém a inteligéncia, como juizo continuo, vigilante,
consciente, que preside a organizacdo da obra, contro-
lo critico que ndo € estranho a operacgo estética. (ECO,
1981, p. 16)

Como outro exemplo, pode-se pensar em um escultor que tenha
diante de sium material de determinada textura e que, de algum modo,

indica como o artista poderd proceder, uma vez que, ao opera-lo, este
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enfrenta a rigidez ou flexibilidade daquele. Em um poema, também se
explicita a necessidade da extrinsecacdo fisica para a obra vir a cabo.
Quando as primeiras palavras sdo escritas, estas ja sugerem possibi-
lidades de ritmo, significados, disposicio das palavras, entre outros.
E nesse jogo entre a personalidade do autor, sua vida espiritual, a uni-
cidade de sua circunstancia histdrica e a lida com a fisicidade que se
dd o processo artistico. Portanto, o processo artistico também ¢ um
processo interpretativo.

Ainterpretacdo daarte

Ao analisar o conceito de infinidade interpretativa faz-se necessdrio
um didlogo com Hans-Georg Gadamer, filésofo conhecido por sua
contribuicdo no que tange a hermenéutica. Importante ressaltar que a
filosofia da interpretacdo de Pareyson ja estava elaborada, antes mes-
mo de Verdade e Método de Gadamer na obra Il Compito della filosofia
oggt publicada em 1947. fris Fatima da Silva (2013, p. 19), em sua tese de

doutorado sobre formatividade e interpretacdo afirma que:

ameu ver, Pareyson desenvolveu tanto a estética quanto
a interpretacdio em consonancia com a existéncia-pes-
soa enquanto tal. Lembramos, no entanto, que tudo
isso ocorreu anteriormente a publicacdo de Verdade e
M¢étodo (1960), de Hans-Georg Gadamer (1900-2002), e
também antes de O Conflito das Interpretagdes (1969),
de Paul Ricoeur (1913-2005), os dois mais notaveis fild-
sofos hermenéuticos posteriores a Martin Heidegger
(1889-1976).

Posteriormente fris F4tima da Silva (2013, p. 19) cita o comentador

Marco Ravera (1989): “em primeiro lugar Pareyson e ndo Gadamer,
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[...] isto quer dizer também (mas ndo somente), por razdes cronoldgi-

cas”. E em seguida assinala que

a diferenca entre os conceitos de compreender e inter-
pretar e o predominio do ultimo, para Pareyson consis-
tem no fato de que Gadamer, ainda se movimenta numa
concepcdo moderna do conceito de compreensio. Isto
¢, Gadamer ainda concebe a compreensdo como uma
apreensdo intelectual ao modo de um conhecimento ob-
jetivo. Pareyson, neste sentido, pde a énfase na interpre-
tagdo para fugir da relacdo sujeito-objeto, de uma relagéo
puramente cognoscitiva, e mostrar a originaria relacdo on-

toldgica entre pessoa e interpretacdo. (SILVA, 2013, p. 30)

Para Gadamer o intérprete se apodera do ser da coisa compreen-
dida a partir de uma concepcdo dicotomica que se estabelece entre
sujeito e objeto, fruto de uma concepcdo da filosofia moderna a qual
Pareyson quer ultrapassar afirmando uma solidariedade origindria en-
tre pessoa e verdade.

Para se abordar a concepg¢do pareysoniana de interpretagdo da
obra de arte, ¢ necessario lembrar-se de que todo agir humano € sem-
pre e, a0 mesmo tempo, receptividade e atividade; e é sempre pessoal.
O processo artistico tem, dentro da estética pareysoniana, um aspec-
to pessoalista: o autor cria uma forma autdbnoma que traz em si o seu
proprio germe - que s6 pode existir a partir do olhar do autor - e, ao
ser percebido pelo autor, este desenvolve a obra em um processo dia-
logico. A forma, por nascer a partir da pessoa, carrega consigo a per-
sonalidade do artista e seu proprio processo de formagdo. O fato de
a forma nascer da pessoa do artista ndo significa que a obra dependa
do artista para ser interpretada. A pessoa do artista estd presente na
obra apenas como estilo, ou seja, seu modo singular e irreproduzivel

de formar a partir do qual a obra se fez. E nesse sentido que a obra,
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independentemente de seu autor, reevoca a personalidade deste e seu
processo de formacdo. Estes dois aspectos da interpretacdo — a saber,
a concomitancia de receptividade e atividade e seu cardter pessoalista
- sd0 os conceitos chave para Pareyson desenvolver sua concepgdo de
interpretacdo dentro da Teoria da Formatividade. Em um momento

de sintese, Pareyson (1993, p. 172) relata:

se, com efeito, fosse necessdrio dar uma defini¢éo da in-
terpretacfo, talvez eu ndo achasse melhor que esta: in-
terpretar ¢ uma forma de conhecimento em que, por um
lado receptividade e atividade s@o indissocidveis e, por
outro, o conhecimento ¢ uma forma e o cognoscente é
uma pessoa. Sem duvida, ainterpretagdo é conhecimento
- ou melhor, ndo hd conhecimento para o homem, a nio
ser como interpretacdo [...] - pois interpretar ¢ captar,

compreender, agarrar, penetrar.

Interpretar uma obra, portanto, envolve sempre uma pessoa que
observa a partir de um singular ponto de vista e uma forma que ¢ ob-
servada. Nesse sentido, deve-se partir do principio segundo o qual o
unico modo de uma forma se oferecer ¢ aquele instante tinico no qual a
pessoaa contempla. E neste constante vir a ser, tanto da pessoa, quanto
daforma, que a obra se revela e, neste revelar — apesar de ser entendido
como um momento efémero e, portanto a partir da tradicgo, filosofi-
camente desprovido de integridade — que a obra se oferece integral-
mente. E a obra inteira que se oferece nesta unicidade da percepcio,
unicidade esta que é caracteristica primeira do conhecimento sensivel.
O unico modo de acesso a forma € este pelo qual ela se mostra, e este
mostrar arevelade modo integral em cada particular aspecto e singular
perspectiva em que ela se revela ou se impde. Argumentando contra o

relativismo, Pareyson (2005, p. 43-44, grifo do autor) afirma que:
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ainterpretacdo ¢, a0 mesmo tempo, revelativa e histérica
porque, de uma parte, a verdade sé € acessivel no interior
de cada perspectiva singular, e esta, de outra parte, é a
proépria situacdo histérica como via de acesso a verdade,
de modo que sé se pode revelar a verdade determinan-
do-a e formulando-a, coisa que acontece apenas pessoal
e historicamente. [...] A interpretacéio nasce, portanto,
como revelativa e, a0 mesmo tempo, plural, sendo por
isso que se subtrai a toda acusacio de relativismo: a sua
pluralidade deriva da natureza superabundante daquela
mesma verdade que nela reside, isto ¢, jorra da mesma
fonte da qual brota a manifestagio do verdadeiro e, longe
de dissipar a verdade numa série de formulacdes indife-
rentes, antes a desvela na sua riqueza inexaurivel. Na sua
infinitude, a verdade pode bem se oferecer as multiplas
perspectivas, por diversas que sejam, e a interpretacdo
a mantém como Unica no mesmo ato em que multiplica
suas formulacdes, do mesmo modo que uma obra de arte,
longe de dissolver-se numa pluralidade de execugdes ar-
bitrarias, permanece idéntica a si mesma no proéprio ato
com que se consigna as sempre novas interpretacdes que
sabem colhé-la e da-la, identificando-se com elas. A eli-
minacdo definitiva do relativismo ¢ possivel tdo logo se
colha a natureza ao mesmo tempo revelativa e plural da
interpretacdo, isto é, tdologo se compreenda inteiramen-
te como, na interpretacdo, o aspecto revelativo é insepa-
ravel do aspecto historico.

Desse modo, assim como todo agir humano, a interpretagio de
uma obra ¢ um conhecimento ativo e receptivo ao mesmo tempo. Do
mesmo modo que suas a¢des sempre sdo respostas a algo que também
as compde, ou seja, como dito anteriormente, o agir humano caracte-

riza-se pelo fato de ndo ser criativo - no sentido de ainiciativa humana
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ndo poder iniciar-se por simesma - a interpretacdo ¢ sempre interpre-
tacdo de algo e de alguém. As coisas se oferecem a cada interpretacdo
em seus ritmos proprios. E o modo de colher seus elementos se dd
ao mesmo tempo em que ativamente se debruca sobre eles. Quando,
por exemplo, a audi¢do de determinada obra musical estd prejudicada
pelos ruidos do transito a ponto da obra estar irreconhecivel, ¢ possi-
vel, com um esforco de atencdo, a partir dos fragmentos das melodias
que estdo sendo parcialmente ouvidos, plasmar-se a musica na men-
te a ponto de ouvi-la com muito mais nitidez do que antes, como se o
volume tivesse sido aumentado. E claro que o conhecimento anterior
da obra € necessdrio para que os fragmentos sugiram as veredas que o
pensamento percorre para chegar a obra, fazendo com que certas me-
lodias que de fato estdo inaudiveis surjam, como que em um processo
de rememoracdo do conhecimento prévio que se tem daquela obra.
Ou seja, a percepgdo ativamente recebe as coisas percebidas. Em ou-
tros casos, pode-se pensar em uma situacdo na qual de longe, ao se ver
uma folha no asfalto, tem-se a certeza de se tratar de um passaro e, de-
pois, com maior proximidade, verifica-se que ¢ de fato uma folha; ou,
quando se vé de relance um rosto que, por lembrar determinada pes-
so0a, este faz com que se tenha uma efémera certeza de ser a tal pessoa,
certeza essa diluida por uma atenta verificacdo. Os exemplos servem
paraseilustrar como a percepgao € um processo de recep¢do do objeto
percebido e uma simultanea “construc¢do” em mente do que este obje-
toseria. Recebe-se o objeto, a0 mesmo tempo em que, ativamente, for-
nece-se a sua imagem, ou seja, a interpretacdo ¢ também um processo
de producdo. Pareyson (1993, p. 172), sobre a interpretacdo diz: “Sua
natureza ativa explica seu carater produtivo e formativo, e sua nature-
zapessoal explica como € que ainterpretacdo ¢ movimento, intranqui-
lidade, busca de sintonia, numa palavra, incessantemente figuracdo”.
Se toda vida humana é formativa, o conhecimento sensivel tam-

bém se dad por meio de formatividade. Para captar a realidade dos
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objetos, o conhecimento sensivel forma uma imagem em um proces-
so de figuracdo. Essa imagem, fruto de um processo de formatividade,
revela o que € o proprio objeto. Quando Pareyson diz que a imagem
do objeto € o préprio objeto, ele significa que os objetos sdo a partir
de uma concomitancia entre o modo como eles se mostram e o modo
pelo qual sdo percebidos. A interpretacdo € pessoal, pois percebe-se o
mundo a partir da vida espiritual e os objetos se mostram como formas
que sdo percebidos a partir da condi¢do de pessoa. Esta figuracdo pode
ser entendida a partir do que Pareyson chama de “esquemas de inter-
pretacdo”. Figuram-se esquemas de interpretacdo e comparam-se,
medem-se, equiparam-se, comensuram-se de todo modo esses esque-
mas gradualmente as descobertas que vao surgindo continuamente a
partir do encontro de umspunto fecundo e um olhar atento. Ha na obra
algo que ndo estd no espectador, mas este s6 pode perceber a obra a
partir de sua pessoalidade. Assim, afirma Pareyson, esse processo de
encontro entre o espectador e/ou o préprio artista com a obra envolve
este esfor¢o para encontrar um esquema adequado e finalmente che-

gar aimagem que revela o objeto e na qual o objeto se desvela.

Tudo isso se explica, sobretudo quando se leva em conta
que o conhecimento humano em geral tem cardter inter-
pretativo. A interpretacdo tem precisamente esse carater
produtivo e formativo, e por issoaum movimento em que
se figuram e aos pouquinhos se véo controlando e corri-
gindo os esquemas interpretativos sucede finalmente o
repouso do encontro, do achado, em que a imagem capta
erevelaacoisa. (PAREYSON, 1993, p. 171-172)

Assim, interpretar uma obra de arte ¢ uma atividade que tem
como base a pessoa, que estabelece uma relagio dialdgica com a obra.
Sendo a atividade humana indivisivelmente formante e interpretan-

te e a forma, produto do processo formante e ponto de partida para
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sua interpretacdo, podemos falar de um movimento interno a partir
do qual o préprio autor se torna o primeiro intérprete de sua obra, ja
que esta s alcanca o éxito com a aprovagao deste. O autor faz a obra
pessoalmente e sua vida espiritual naturalmente contém aqueles que
o rodeiam e que, consequentemente, podem Vvir a ser espectadores.
Portanto, o autor ¢ sempre seu proprio espectador e, mesmo ndo se
colocando intencionalmente no lugar do possivel espectador, ele ine-
vitavelmente se posiciona diante de sua prépria criacdo como quem
também vai frui-la, depois de chegar ao éxito da forma e concluir o
processo formativo. Esta invocagdo do intérprete ¢ uma condicdo de
se chegar ao éxito. A produgdo da obra também estd marcada por atos
interpretativos sem os quais nao seria possivel sua constituicdo. Nesse
sentido, aforman#o é somente o produto de uma atividade formadora
e ponto de partida para sua interpretacdo, mas sim, produto de uma
atividade formativa e interpretativa em um processo dialético entre
producdo e interpretacdo.

Fundamentalmente, o processo interpretativo baseia-se na ine-
xauribilidade da forma e nos infinitos pontos de vista das personali-
dades interpretantes. Quanto a infinidade interpretativa, Pareyson

(1997, p. 228) assinala que:

daquele determinado ponto de vista, ou com a intensi-
dade daquele olhar, tinha-se colhido um aspecto da obra,
que por suavez tem infinitos aspectos, e se cada um deles
contém a obra e por isso estd em condi¢des de reveld-la
por inteiro, nenhum deles pode pretender monopolizar a
propria obra, que exige manifestar-se também em outros

aspectos.

Ou seja, a imagem produzida pela interpretacdo de uma obra de
arte € a propria obra. H4 uma relacdo de identidade entre a imagem

produzida pela interpretacdo e o objeto interpretado. O processo
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interpretativo parte de uma dualidade inicial que distingue a obra a
ser interpretada e aimagem que dela se busca, para culminar em uma
identidade final, na qual a obra se entrega a imagem que soube buscd
-la e, portanto, conseguiu revela-la.

Ainfinidade interpretativa ndo se deve apenas a multiplicidade de
intérpretes e seus pontos de vista, mas diz respeito também e, princi-
palmente, a prépria natureza inexaurivel da obra de arte. Todo novo
ponto de vista ¢ acolhido pela obra num processo que €, por nature-
za, interminavel: “[...] pretender ter compreendido definitivamente
uma obra é como pretender compreendé-la a um primeiro olhar: as-
sim como a obra de arte sé se oferece a quem conquista o seu acesso,
também se fecha a quem quer monopolizar a sua posse.” (PAREYSON,
1997, p. 229) Pretender compreender definitivamente uma obra € ig-
norar ou desconhecer sua inexauribilidade, sua caracteristica mais
profunda e fundamental, o que resulta no fracasso do processo inter-
pretativo. Pareyson (1997, p. 228) afirma que “cada verdadeira leitura
¢ como um convite a reler, porque a obra de arte tem sempre alguma
coisa de novo adizer, e o seudiscurso ¢ sempre novo e renovavel, a sua
mensagem ¢ inexaurivel”.

Ainterpretacdo ¢, pois, o conhecimento de uma realidade inexau-
rivel, que contém a possibilidade de constantes e novas revelacoes.
O intérprete deve, entdo, ter a dupla consciéncia de que pode haver
umaidentidade entre a suainterpreta¢do e aobraem questdo, mas que
esta jamais sossegard, exigindo interpretacdes sempre novas. Além
disso, deve estar consciente de que cada um dos infinitos aspectos da
obraa contém por inteiro, e de que, ao colher apenas um dos aspectos,
estard colhendo a obra em sua totalidade, sem, contudo esgota-la.

A forma revela-se inteira em cada um de seus multiplos aspectos e
¢ apessoainteira que dialoga com a forma. Este ¢ o modo de se acolher
aobrae omodo pelo qual elase d4. Mas este processonecessitade uma

ligacdo entre pessoa e forma, j4 que varias obras passam despercebidas
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paraalguns e sdo eminentes para outros. Isto se explicaa partir da con-
genialidade. Afirma Sandra Abdo (1992, p. 21) que a inica via de acesso
aobra ¢ a personalidade do intérprete — portanto, para superar a pos-
sibilidade de distorcdes ou interpretacdes inadequadas, a solu¢do ndo
¢ buscar uma abordagem impessoal e original e sim ser congenial com
a obra; somente assim a interpretacdo pode atingir, a0 mesmo tempo,
a fidelidade e a originalidade. Nesse momento, livra-se da dicotomia
entre liberdade e fidelidade, a partir da qual ora se entende que a in-
terpretacdo ¢ somente pessoal e, portanto, subjetiva; ora que a inter-
pretagdo deve permanecer fiel a obra de modo objetivo. O exercicio
da congenialidade pressupde, ao mesmo tempo, fidelidade ao que a
obra ¢ e a personalidade de seu autor, como também a abertura a per-
sonalidade do intérprete. E a congenialidade entre um dos multiplos
aspectos da obra e um dos pontos de vista do intérprete que gera a in-
terpretacdo. Nesse processo, a personalidade do intérprete entra em
sintonia com a obra e a revela, fazendo com que esta se equivalha ao
seumodo de vé-la. Interpretar é revelar a obra e, a0 mesmo tempo, ex-
pressar-se diante dela. Desse modo, os aspectos subjetivos e objetivos
sdo indissocidveis.

Portanto, voltando ao conceito com o qual este texto foi iniciado,
conclui-se que a obra de arte ¢ forma, ou seja, a obra ¢ um organismo,
um conjunto de elementos organicamente dispostos de tal modo que
se coadunam e se completam formando um todo, que ¢ capaz de se re-
velar em qualquer uma de suas partes e, para que isso se d¢, é¢ necessd-
rio que a obra tenha uma lei interna. Esta lei, como j4 foi dito, € o crité-
rio que € resultado do processo formativo e que ¢ a chave da obra, ou
melhor, pode-se dizer que a lei ¢ a propria obra. Quando o intérprete
consegue refazer o caminho que a obra e seu autor perpassaram para
que elaviesse a cabo, ele estd entrando em contato com alei unica des-

sa obra e fazendo uma interpretag¢do bem sucedida.
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Desenhar-Escrever

Lygia Arcuri Eluf

Desenhar, como qualquer outra construc¢do humana, no ¢ uma tarefa
facil. Exige um conhecimento especifico que pressupde a capacidade
de compreender o mundo através da percepcdo visual e de suas estru-
turas (visuais) e também a capacidade, ou habilidade, em represen-
td-lo usando os elementos da linguagem visual e seus procedimentos
técnicos. Acima de tudo, exige a capacidade de criar algo que possa
renovar a experiéncia do mundo e liberta-lo dos hdbitos cotidianos e
das necessidades praticas. O desenho é o modo mais imediato de re-
gistro de nosso olhar. Por meio dele compreendemos o que vemos, o
que sentimos e estabelecemos nossa relagdo com o mundo. Por meio
dele, distinguindo as coisas, aprendemos a amé-las. £ onde se mate-
rializa o pensamento do artista, se organiza, se expressa e se constroi.
O desenho como meio de conhecimento, de apropriacdo, de comu-
nhdo. Trata-se de um ato vital e necessdrio: ato que expressa o nasci-
mento das formas como significaciio, como definigio e funcio. E parte
de um desejo inconsciente de expressar algo indizivel, da manifesta-
cdo sensivel das ideias. E a figura do desejo.

Bruce Nauman diz que o verdadeiro artista ajuda o mundo reve-
lando verdades miticas e Paul Klee fala em tornarmos visivel o invisi-
vel. Escolho essas duas falas para estabelecer que estamos tratando de
alguma coisa que transcenda a objetividade de um discurso légico.

A segunda questdo que apresentamos aqui ¢ a necessidade de es-

crever. Essa ideia, geralmente circunscrita as atividades que o artista
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desenvolve quando decide organizar sua producdo e apresentd-la -
principalmente no ambito académico - exige, em sua esséncia, a tal
objetividade logica. Exige outro modo de construcdo do pensamento.
Para o artista, enquanto se faz se pensa e se faz novamente. Na escrita
nos deparamos com uma espécie de transposicdo de linguagens.

Essa € apenas uma possivel aproximacdo do binémio desenhar-es-
crever,mas existem inumeras outras, diferentes maneiras de desenhar,
de escrever, inumeras fun¢des para o desenho e para a escrita, mas en-
tendemos que todas elas perpassam por essa compreensio do mundo.
Por meio de sinais, simbolos e registros, vamos mapeando nossas vi-
véncias, observando, registrando, acompanhando e compartilhando a
experiencia do olhar. Com o desenho estabelecemos relagdes com as
coisas, algumas vezes tempordrias, outras estruturais e ainda aquelas
noémades; mas sempre transformativas e geradoras de novas ferra-
mentas capazes de realizar ideias e transferir sensa¢des, emocgdes e re-
flexdes (sobre elas, as coisas). O mesmo se dd com a escrita. Transitar
por esses dois caminhos, estabelecer relacdes entre eles, tornd-los va-
sos comunicantes: essa tem sido minha principal meta como artistana
universidade. Entretanto, desenhar como pensar: essa tem sido minha
obsessdo. O desenho, tratado como investigac@o, ¢ aconstruc¢do deum
pensamento, um meio de expressdo unico e privilegiado: cada um se
apropria desse principio e estabelece seu modo pessoal de falar de sua

relacdo com arealidade. Assim conduzo minhas aulas,' assim organizo

1 Outra diffcil tarefa: tornar minha experiéncia e vivéncia no ensino algo passivel
de ser transmitido.
Ja hd muitos anos escolhi o desenho da figura humana como meio para falar do
desenho. Desenvolvi algumas estratégias que se justificam pelo entendimento
de desenho que os alunos tém quando chegam para minhas aulas. O desejo de
encontrar o modelo ideal e perfeito, uma representacio fiel da realidade visivel,
enfim, quase todos desejam o “bom desenho”. Desconstruir essa ideia, a menos
que elas sejam estruturais no trabalho de cada um e que estejam ancoradas em
vivencias pessoais importantes, ¢ um dos pontos estruturais dessa estratégia que
desenvolvi. Trabalho com modelos cuja formacio ¢ na drea de artes corporais,
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meu trabalho relacionando dois eixos estruturais: alinguagem visual
atécnica, submetidas a minhaintengdo poética. Falo darepresentagio
do espago, da construcdo da paisagem, dos grandes espacos vazios.
Uso como desculpas o céu, o chdo, a montanha e os quatro elementos:
aterra, o ar, o fogo e adgua. O desenho torna-se uma ferramenta pode-
rosa para transgredir a dificil tarefa de representar.

Desde meus primeiros desenhos a questdo da representacdo me
inquieta. Para mim ¢ dificil compreender essa espécie de traducéo do
mundo que na verdade nunca se parece com o mundo real. Existe ali
um mistério que me fascina, me emociona e me move. Nesse contexto,
o tempo e o espaco sdo fundamentais. Ndo me interessa compreendé
-los filosoficamente e ainda menos buscar uma aproximacéo cienti-
fica. Desenhando, me aproximo de algum modo dessas dimensdes e
consigo constituir um lugar especifico que se torna estrutura para as
minhas vivéncias. Procuro explorar o espaco com os sentidos e deixo
prevalecer o desenho, a cor e o olhar. Procuro compreender os limites
e minhalocalizacdo a fim de marcar o territério e construir meu mapa.
Os caminhos sdo fundamentais nessa busca: o deslocamento me pos-
sibilita eleger e emoldurar um fragmento de espago que passa a ser
meu lugar no mundo (nada especial, mitico ou idealizado). E um lugar
qualquer que quase deixa de existir e passa a ser um ndo lugar. Faco
caminhadas didrias, bem cedo de manha e as vezes no final da tarde.
Enquanto caminho, vou desenhando mentalmente esse percurso e re-
gistrando tudo o que vejo na memoria. Algumas vezes faco fotografias,
algumas vezes recolho pequenos objetos, sementes, flores ou pedras

que coloco em tigelas ou cestos sobre minha mesa de desenho.

associo musica, movimentos e significados simbdlicos do corpo. Apresento rela-
¢des entre as matrizes corporais, linguagem visual, fenomenologia e simbologia
religiosa usando os quatro elementos - terra, 4gua, ar e fogo como coadjuvantes
do processo. Construida, tal agdo artistica conduz os alunos para registros senso-
riais, em detrimento muitas vezes, dos registros mais descritivos.
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Quando comeco a desenhar percebo que o desenho registra esse
movimento errante, esse caminhar a esmo e, principalmente, minha
percepc¢do durante a caminhada. Trata-se de uma construggo simboli-
ca que representa a agdo e que de algum modo altera a paisagem e que
num primeiro momento se revelou, para mim, como um lugar cheio de
vazios a serem preenchidos.

Volto para o atelié e comeco o trabalho. Determino as cores e co-
meco a desenhar. Aprendi a respeitar a matéria, a submeté-la a minha
imaginacdo e observagdo do mundo: possibilito o sonho e realizo meu
desejo. Na organizac¢do do processo fecho a paisagem, abro o céu sobre
a terra ou montanha e fixo esses dois elementos — ou formas - e neles
ancoro meu corpo que se torna o coracdo da paisagem. Ele mantém o
espetdculo visivel, o anima e o alimenta formando um sistema unico.
Sobrevoo a montanha, imagino o céu, saboreio a terra e comemoro os
sentidos agucados pela experiéncia corporal. Assim construo essas
paisagens que surgem da observacio e da divagacdo. Uma vez consti-

tuidas, sdo arazdo de todas as minhas experiéncias.

Cadernos de desenho

Durante mais de 30 anos as atividades de ensino, orientacéo e pesquisa
ocupam um grande espaco em minha vida. Minha producio artistica
necessita, para acompanhar essa atividade, encontrar uma estratégia
para se manter ininterrupta. Passo a usar os cadernos como uma ex-
tensdo do atelié. Neles organizo o pensamento, registro ideias, sensa-
¢des e encontro um espaco infinito para a manifestacdo do desenho
e meus questionamentos sobre as questdes da representagio. Notei
que quanto mais intensa se torna minha atividade fora do atelié, mais
cresce o uso dos cadernos, chegando em algumas épocas, a concluir
dois ou trés em um més. Os cadernos se tornaram uma ferramenta

imprescindivel: com eles passei a conduzir minhas aulas, a organizar
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meu trabalho como artista e como pesquisadora. Através deles passei
a relacionar a linguagem visual, os procedimentos técnicos e minhas
principais referéncias tedricas, tudo isso submetido a intengao poéti-
ca, que ¢ seu fio condutor.”

Geralmente associados as Artes Visuais, mais especificamente re-
lacionados com a observacdo e a representagdo, os cadernos sdo, na
verdade, um modo de documentar uma experiéncia, de acompanhar
e avaliar o processo. Os artistas usam os cadernos de muitas maneiras
diferentes. O papel desempenhado pelos cadernos de desenho no pro-
cesso de criacdo é fundamental: € olugar onde se desenvolvem asideias,
um espaco para experimentacio e reflexio. E um espaco para se regis-

trar marcas, criar significados, contar histdrias e acima de tudo pensar.3

> Os sketchbooks tém acompanhado os artistas por toda a histdria e reinem aspec-
tos pouco conhecidos de sua produgfo. Sio momentos de intimidade e cumplici-
dade unicos, quase nunca divulgados e muitas vezes permanecem num canto do
ateli¢, geralmente acessiveis somente aos olhos do préprio artista. Partindo des-
sas anotacdes, muitas vezes despretensiosas, somos capazes de registrar a essén-
cia de nosso pensamento visual. Seu uso recorrente, como bloco de anotacdes,
carnés de viagem ou didrios, apresenta a possibilidade de revelar o pensamento
construtivo que norteia o processo de criacdo e de construcio das imagens. Dai
surge a ideia dessa pesquisa e através dela pretendo revelar o que estd oculto,
guardado na intimidade do caderno de bolso, do ateli¢, da expressio primeira do
artista em contato com o mundo que o cerca e privilegiar o desenho como meio
de expressao artistica, como registro de ideias, sensacdes e pensamentos, como
projeto ou ainda como meio independente de realiza¢des pldsticas tornando pu-
blicos esses registros.

3 Para se estabelecer uma argumentaco viavel para essa produgdo no contexto
académico concebi uma proposta editorial: a Coleciio Cadernos de Desenho.
Pretendia criar um espaco de divulgacio e reflexdo do desenho que pudesse ser
amplamente acessado. Queria produzir uma espécie de publicacdo acessivel e
que pudesse ser adquirida por qualquer aluno. Existia, a priori, a exigéncia de que
as imagens fossem irrestritamente privilegiadas, mantendo uma extrema quali-
dade grafica em reproduc@o fac-simile. Para isso, os livros deveriam ser impres-
sos em alta qualidade e custar pouco. Imediatamente busquei a parceria entre a
Editora da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp) e a Imprensa Oficial
do Estado de S&o Paulo, que possui um parque grafico onde a exceléncia e quali-
dade de impresséo sdo condizentes com o que queria.

O projeto Colegiio Cadernos de Desenho (Editora Unicamp e Imprensa Oficial do
Estado) se iniciou com a publicagio de dois livros em 2008, Eliseu Visconti e
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Dos pioneiros Jacopo Pontormo e Leonardo da Vinci passando
por Eugene Delacroix, Paul Gauguin e Paul Klee, entre outros, os artis-
tas tém usado os cadernos como suporte para o desenvolvimento do
pensamento visual e esse tipo de organizacdo de imagens possibilita
diferentes leituras: desde uma narrativa, valorizando a relacdo tempo
-espaco, adotada com frequéncia, até a que possibilitou a criacdo de li-
vros-objeto, que ocupam uma parte significativa da produgdo artistica
contemporanea. Nas ultimas décadas do século passado essa ativida-
de se intensifica e se torna, nos primeiros anos do século atual, um su-
porte privilegiado para apresentar diferentes questdes e propostas ar-
tisticas. Didrio ficcional ou pacto autobiografico: o fato é que o suporte
apresenta possibilidades novas, diferentes modos de pratica artistica
e envolvendo disciplinas fronteiricas, midias, convencdes e interesses
politicos e ainda consegue operar em sintonia com seus pares de ou-
tras épocas, sem se distanciar dos discursos da cultura contempora-

nea como criador, critico, tedrico, professor, ativista e arquivista. ¢

Tarsila do Amaral e foi premiada na edi¢do Premio Jabuti 2009. Em 2010 foram
publicados os volumes com desenhos de dois artistas ainda vivos, mestres do de-
senho e da gravura brasileiras: Marcello Grasmann e Renina Katz. No ano seguin-
te saem os volumes de Anita Malfatti e Fayga Ostrower. Em 2013 e 14 publicamos
osvolumes de Iberé Camargo e Flavio de Carvalho.

Os parametros iniciais para a pesquisa, esbocados no projeto Cadernos de
Desenho, estdo organizados em trés eixos: tratar o desenho como forma de cons-
trucdo de conhecimento, privilegiar acervos pouco divulgados de artistas brasi-
leiros e produzir livros acessiveis, de qualidade grafica impecavel.

4  Essas questdes ainda ndo se esgotaram e pretendo levar adiante cada uma delas.
Entretanto desenvolvi algumas estratégias que resultaram em experiéncias ex-
tremamente interessantes. Uma das solucdes encontrada foi a publicacdo inde-
pendente de obras de jovens artistas, ndo vinculada as editoras responsaveis pela
Colegio.

O livro O Pato pergunta: a transparéncia tem peso? foi a primeira delas. Depois
de alguns meses de encontros e discussdes organizamos uma mostra (2010, na
Galeria de Arte Unicamp) e publicamos o livro (2011, Editora Medita, Sdo Paulo,
ISBN978-85-65093-02-6) apresentando parte dos resultados obtidos por cada
artista. A publicacdo seguinte, ainda em 2011, CIAO (Editora medita, Campinas,
SP ISBN978-85-65093-16-3) reuniu parte da producdo dos alunos do tltimo
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Projeto “Para Desenhar o Chido”

Caminhar atravessar perceber observar
encontrar reconhecer medirindagar construir
perseguir descobrir inventar desenhar

Traduzo minha caminhada alimentada pela observacdo e descricdo do
espago que me informa as diferentes qualidades do que observo. Meu
campo perceptivo € preenchido por diferentes sensagdes, impressoes,
estalidos, sopros, reflexos — todos esses momentos fugazes quase
sempre sdo dissociados ao que descrevo. O olhar ¢ meu modo de aces-
soatudoisso.

Breve descri¢do do processo: determino o que divide aterrae o céu
(causa); marco os pontos de interesse, ora num desenho descritivo
que privilegia a representacdo do real, ora num desenho que se apro-
xima da sensac@o, alimentado pela memoria e imaginacdo. Em algum
momento essa linearidade ¢ substituida por dois planos, por duas for-
mas: o céu e amontanha (efeito). A linha ¢ a causa a partir da observa-
¢do;a escolha das cores e a defini¢do dos planos ¢ simultanea a defini-
¢do das formas. Como estrutura, determino uma coluna sem fim para

o olhar: sua articulacdo se dd pela relacdo entre céu e terra. Ressalto as

Laboratério de Desenho (disciplina do curso de Artes Visuais do Departamento
de Artes do Instituto de Artes, Unicamp). No ano seguinte (2012) nova publica-
cdo Matriz: personagem (Editora Medita, Campinas, SP ISBA 978-85-65093-03-3)
encerra a trilogia. A iltima acdo volta-se para uma conversa com um grupo de jo-
vens artistas londrinos e o eixo das discussdes ¢ o texto de Willian Shakespeare,
A tempestade. As diversas etapas desse processo, que indicam um trabalho em
progresso numa acdo que se multiplica e se reinventa continuamente, apresen-
tadas simultaneamente na Galeria de Arte Unicamp e no Wimbledon College, em
Londres, em junho de 2013. Assim, a questdo do desenho como estruturador do
pensamento visual toma forma nédo apenas nas publicacdes de obras de artistas ja
consagrados (Colegdo Cadernos de Desenho), mas também abrindo uma importan-
te alternativa para a experimentacgo e reflexdo da produgfio contemporanea.
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duas energias: a forca da gravidade e aauséncia de profundidade, esco-

lhendo a verticalidade e o balango ndo simétrico.

Anotacgdes sobre a paisagem?

Determino que a densidade do céu é construida pela luz e pelo movi-
mento. A cor deverd se subjugar a isso, e Brahms: sexteto em si bemol
maior, segundo movimento, andante ma moderato. A dramaticidade
da manhd aumenta com a morte de um cachorro na estrada. Procuro
encontrar a medida exata entre as duas partes: o ar e a terra. Procuro
utilizar o contraste cromdtico de claro-escuro construido por amare-
los rosados e os azuis e verdes escuros e a simplificacdo da forma, que
traduz o desenho da paisagem e seus espacos “entre”. Mantenho a ma-
téria densa e imével e o céu permite o movimento através da luz e da
cor. Na observagdo, as linhas e marcas registram as sensagdes fisicas e
tornam recorrente a paisagem na tentativa de delimitar e controlar a
natureza em sua pujante profusdo de fendmenos. A origem do desejo
de “figurar” esta no desejo de dar figura ao desejo.

A cor é umanecessidade natural, como a 4gua e aluz; cor dinamica
ou estdtica, decorativa ou destrutiva, essa ¢ minha cor. A cor precisa
ser livre: tem uma acdo independente da forma que a contém.

Paisagem desconcertante: € o que me vejo.

Sei que essa invencdo sobre os lugares vazios de Joaquim Egidio
ndo corresponde exatamente a realidade: ¢ sé um querer muito forte.
Naverdade o que queria construir era um espago vazio para que a mi-
nima coisa, o menor registro de cor ou a linha pudessem estabelecer
ali uma interferéncia tdo grande que a transformacdo ficaria evidente.

Sei também que para isso o tempo € imprescindivel. E necessério que

s Extraidas dos cadernos de anotacdes e desenhos que permeiam todo o processo
de construcdo das imagens.
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o vazio exista antes de ser congelado no tempo, e preenchido depois.
Ndo hd como prescindir do tempo se falamos de espago. Sdo mais de
sessenta desenhos selecionados de um conjunto maior, quase duzen-
tos. Apresento nesta série meus vazios cheios de indicios para que o

observador possa construir seu préprio mapa.
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Fragmentos, vazios e presenca: Nino Cais e
a sintese da fotografia contemporanea

Paula Cabral

O momento em que as coisas nascem,
é também o momento em que morrem.

Anaximandro

Parece-me bastante claro que a partir do final do século XIX, e muito
especialmente nos séculos XX e XXI, fomos e somos profundamen-
te marcados, em todos os campos da vida, pela impossibilidade de
qualquer compreensdo linear e objetiva do mundo e de nés mesmos.
Somos a todo tempo abalizados por profundas perdas, rupturas, frag-
mentacdes e necessidade de reconstrucdo das realidades, das rela-
cdes, de nossa compreensdo de mundo, dos desejos que temos, das
experiéncias com as quais nos deparamos ou criamos, e obviamente,
com a necessidade de reconstrucdo de nossas proprias identidades:
pessoais, culturais e sociais.

Ora, 0s nossos artistas sio a todo tempo e lugar, reflexos do eu so-
cial, cultural e sensivel dos sujeitos que habitam o mundo. E interessan-
te observar e refletir, portanto, sobre os fendmenos criativos e expres-
sivos que perpassam, emergem ou perpetuam a partir e através deles.

Assim, no campo do fotografico, compreendido aqui de maneira
ampla, alguns desses fendmenos, certamente nos dizem muito sobre
quem somos hoje e sobre como nos encontramos social, cultural e pes-

soalmente, oumelhor, nos dizem sobre aimpossibilidade de sabermos
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quem somos e até mesmo sobre uma certa abulia na preocupagio com
aquestdo.

Fotomontagens contemporaneas como as da artista queniana
Wangechi Mutu ou do artista suico Thomas Hirschhorn apresentam
uma humanidade imersa e escrava de guerras, preconceitos, futilida-
des, estereotipias e todo tipo de caos social e cultural que possamos
imaginar. E até mesmo o pintor alemao, Gerhard Richter que, a partir
darelacdo com a fotografia, a todo tempo se ocupou de pinturas hiper
-realistas, jd em principios dos anos 1990 se rende a uma producio que
denunciaaimpossibilidade da clareza e das certezas, navida e nasima-
gens, através de suas espessas pinceladas em fotografias de viagens fa-
miliares e paisagens que retratou ao longo de sua jornada pessoal.

Assim, em meio a inimeros exemplos no cendrio artistico nacio-
nal - como o doartista portugués radicado no Brasil, Fernando Lemos,
com suarecente série Ex-Fotos, por exemplo, ou Vik Muniz, que em um
de seus ultimos trabalhos constrdi paisagens a partir de fragmentos de
imagens virtuais - e internacional, somos parte de uma paisagem ex-
pressiva que grita o fragmento, que nos apresenta a impossibilidade
total de linearidades e aclaramentos, que nos impele e impulsiona a
nos encontrarmos e reconhecermos em meio ao cadtico, ao urgente,
ao imediato, ao reconstruido, apropriado, transformado e ressignifi-
cado. Uma nova ordem enfim; na arte e na vida. O caos ndo € um con-

traconceito que se oponha ao conceito de cosmos.

N#o se pode colocd-lo nabalanca, ndo ¢ o contrario da or-
dem. Seu simbolo é o ponto cinza, que ndo é negro nem
branco e tfo negro quanto branco, que ndo é nem alto
nem baixo e também tdo alto quanto baixo. Nada entre as
dimensdes (as quais nio existem ainda). A fixacdo de um
ponto no caos constitui um momento cosmogenético.
A ordem despertada por ele irradia em todas as dimen-
soes. (PAUL KLEE, 1973 apud AGUILAR, ([201-?])
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No que tange ao nosso especifico, mas nem tanto, contexto brasi-
leiro, temos hoje nossa maior representacdo do que € e do que significa
a arte contemporanea e a postura que a ela cabe assumir, a partir das
inquietacdes criativas e processuais do artista paulistano Nino Cais.

Sua producdo e o desenvolvimento de seu processo criativo, nas
varias instancias em que acontece, sdo o exato reflexo deste contem-
poraneo fragmentdrio que exige uma inteligéncia sensivel, que seja to-
cada e despertada pelas nuances e sutilezas dessa nossa vida permea-
da por vazios e preenchida por mundos partidos e recriados dentro de
uma perspectiva de ordem cadtica e relagdes inventadas em todos os
campos.

Além de atuar na producio de imagens fotograficas muito parti-
culares, sobre as quais nos deteremos mais adiante, Nino - artista
colecionador/acumulador de materiais —, se apropria de imagens fo-
to-impressas, especialmente de livros de arte, e as liberta de um apri-
sionamento que segundo ele, estd longe de ser o lugar da obra e de sua
apresentacio efetiva e verdadeira. Segundo o artista, ao ter sua ima-
gem presa a reproducdo impressa, ela jd deixou hd muito de ser a obra
em si, aprisionada entdo numa representacgo.

Ao se apropriar daimagem, recortando-a, destacando-a do livro, e
as vezes, decompondo-a, o artista a liberta e também liberta a si mes-
mo paraaintervencdo subjetiva na materialidade imagético-represen-
tativa, seja do que seja.

De acordo com suas préprias palavras, é chegado entfo o momento

do ataque:

eu ataco a imagem. E se eu vou atacar o material ele tem que
ter um minimo de sustentacio, ter uma gramatura bacana,
ser poroso, ter a textura do jato. Isso acontece muito em ima-

gens antigas, de livros mais antigos.
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[...]

E ndo procuro nenhum tema. Eu procuro uma imagem, um
papel que obviamente carrega uma imagem. Eu procuro mui-
to esse papel com essa impressdo, e essa textura que me interes-
sa. Ento, é a materialidade que me interessa. E é a materiali-
dade que eu procuro.

Eu sempre falo muito de escultura na imagem. E isso que me
interessa. E é 8bvio que na materialidade estd a imagem. Essas
imagens apontam para discursos. Muitas vezes, eu os relacio-
no, muitas vezes eles sido s6 um elemento que é, de fato, mais
uma camada ali; quase como um véu. Se é figura feminina, se
é figura masculina, se é animal, se é uma pedra. Ndo importa

mais.'

Ao atacar a imagem, Nino trabalha a evidéncia da passagem do
artista pela materialidade perene e em geral, rustica, do papel, deno-
tando sua prépria acdo; forcando o espectador a perceber o processo
artistico com clareza, e a encontrar-se com a fragilidade — da matéria,
dos significados e de si mesmo. Ele evidencia também, de maneira
muitas vezes rasgadamente explicita, as ferramentas utilizadas para
intervir naimagem: fitas, laminas, bastdes, grossas pinceladas, objetos
e elementos naturais ou sintéticos, recorte, colagem, etc.

Por outro lado, a sua intervencio, seja retirando camadas ou parte
da composicdo, ocultando ou acrescentando elementos as imagens,
cria a todo tempo novos espacgos de entrada: para o artista e espe-
cialmente para o espectador/interlocutor da obra. Em varias de suas
séries, desenvolvidas a partir da apropriacdo de imagens, a retirada
brutal de elementos matéricos e imagéticos do papel abre um novo

espaco, uma nova porta; deixa o vazio a disposicdo do espectador.

1 Entrevistarealizada pela autora, em 21 set. 2015, no atelier do artista.
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A disposicio de uma relaciio que é também reconstrutiva: da obra e do
ser que interage com ela.

Nesse sentido, podemos trazer dois importantes pensamen-
tos no campo da arte e da fotografia inserida no contexto da arte.
Primeiramente, podemos tentar de alguma forma colocar as produ-
¢des de Nino Cais em didlogo com algumas questdes apresentadas
pelo fenomendlogo francés Henry Maldiney. Ora, Maldiney se dedica
a todo tempo a discorrer, debater e analisar um tipo de arte que, em-
bora algumas vezes se aproxime e adentre questdes contemporaneas,
como no caso das andlises que faz da produgdo de Pierre Tal Coat, tem
como foco maior outras épocas e discursos como, por exemplo, arte
chinesa, arte ciclddica e arte moderna. Entretanto, ao falar da questéo
do espaco e do aberto como fundamental para a propria vivéncia da
obra enquanto ser, de alguma forma, ele possibilita discutirmos a pro-
dugdo de Nino Cais. Segundo Maldiney (apud AGUILAR, [201-?])

¢ preciso, sobretudo, distinguir quando se fala em espaco
- e, nesse momento, em espaco perspectivo - entre o es-
paco da representacio e o espaco da presenca. O espago
da representacdo ¢ um espago de estrutura matemdtica.
L]

O espago da presenga ndo se exprime em termos de dis-
tancia nem em medida. Exprime-se por essas palavras:
no alto, na frente, atrds, a esquerda, aqui, 14, embaixo; ou
ainda: perto, longe. [...]

Em consequéncia, os termos do espago da presenca sdo
muito diversos daqueles do espaco da representacgo e
experimentam estruturas inteiramente diferentes.

Ora, se nos concentrarmos nesse trecho para pensar em algumas
das séries produzidas por Nino Cais e em seu préprio pensamento

e movimento criativo, podemos claramente identificar as diversas
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situacOes e produgdes nas quais o artista trabalha de maneira descons-
trutiva com o fotografico, quando ressignifica as impressdes, desvalo-
rizando, comprometendo ou destruindo completamente a questdo
perspectiva e outras formalidades da imagem fotogréfica, ou do pen-

samento tradicional sobre a fotografia.

Sdo essas tentativas de tirar esse lugar candnico da fotogra-
fia, que estd sempre em um formato caixa. [...] Parece que essa
imagem se compromete a viver ai para sempre.

Eu queria que ela pudesse ganhar um outro corpo, que ela
pudesse experimentar, se movimentar, se mexer. E sair desse
lugar. Como se ela se revoltasse com o prdprio espago dela e fa-
lasse: ‘Olha, eu ndo quero mais ficar aqus’.

[.]

De repente eu liberto ela...

Quando intervém na imagem pronta, seja em papel fotografico ou
impressdo de livros de arte, Cais joga com o resultado previsto e dado
pelo sistema - se quisermos resgatar também o pensamento de Vilém
Flusser, em sua Filosofia da Caixa Preta (1983). E nesse momento que
ele constrdi a sua obra a partir da morte de uma representacdo ante-
rior: “tem uma coisa muito bonita, que ¢ esse gesto muito simples de
dobrar. Ela forma esse retangulo aqui. E cria uma janela bonita de pas-
sagem para aimagem. De dentro e fora da imagem”.

A soltura da imagem presa a sua representacdo no livro de arte -
ganhando e habitando outros espagos, a presenca dos elementos in-
seridos pelo artista ou, ao contrario, a retirada de camadas do papel e
da imagem, os recortes, colagens e dobraduras, a insercdo de pincela-
das, os jogos de ocultacdo e aparecimento, ou de figurativo versus abs-
trato refletem processos de criagdo e acdo que fazem morrer a repre-

sentacdo e viver a presenca: a presenca artistica e subjetiva de Nino,
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a presenga ativa dos elementos constitutivos da obra, a irrevogavel
presenca do espectador, que ¢ obrigado a se deter e a interagir com a
obra para se aproximar dela, e a propria presenca da obra no espago
que habita, seja o espago do atelier ou das galerias e museus. Imagens
vivas, que incitam e propdem experiéncias. E a imagem que “revela a
préprianatureza [...]. E como se a gente se descascasse e falasse: ‘Olha,
tenho coracdo, tenho viscera, tenho...”

E a imagem que preenche o espago que ocupa, a partir de sua pre-
senca e a partir também de sua abertura e composic@o fragmentdria.
Produgdes que a partir de matéria impressa inanimada, ganham vida
com a liberdade de ser e viver num tempo e espago proprios, ofereci-
dos pelo artista.

Podemos dizer que Nino se apropria de caddveres imagéticos, se
apropria de objetos, para resgatar-lhes em seu verdadeiro ser ou tra-

zé-los avida.

[...Jum ser vivo habita o espago transcendendo por todas
as tensdes motoras os limites de sua superficie. E a dife-
renca entre um caddver e um ser vivo. Um caddver parece
sempre diminuido, acumulado sobre si préprio, porque
ndo habita mais, nfo existe mais além de seus limites,
estd confinado nos limites de sua pele. Estd reduzido a
condicgo de objeto, desestabilizado de sua ‘facticidade’,
e parece irrisoriamente pequeno. (AGUILAR, [201-?])

As imagens de Nino Cais sdo invariavelmente grandes, apesar de
muitas vezes serem material e formalmente pequenas. Sdo grandes
porque ocupam e preenchem de presenca o lugar o qual habitam. Ao
mesmo tempo em que sdo habitadas pelo espaco e pelos elementos
que as constituem e as formam. S3o grandes porque tensionam e vi-
vificam o espaco, sdo grandes porque seus elementos incidem entre si

mutuamente, compondo o ritmo de vida da obra.
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Que isto quer dizer? Um adjetivo estd em incidéncia ex-
terna ao substantivo. £ um aporte de sentido em busca
de um suporte e encontra-o num substantivo; mas o
substantivo ¢ propriamente um aporte de significacdo
que tem seu suporte em si mesmo, no mesmo lugar: dito
diferentemente, neste caso o aporte exige o suporte e o
antecipa. O mesmo com a forma e o espago. E porque o
espaco de uma forma ¢ um lugar. Forma e espago estdo
ligados indissoluvelmente porque o espaco é o lugar da
forma. Instaura o espaco necessdrio a sua propria génese.
E a diferenga entre uma forma estética e uma forma ma-
temdtica. Uma forma matemadtica é perfeita em si. Uma
circunferéncia, uma elipse ou curvas complexas néo so,
como se diz, belas: sdo perfeitas, equilibradas em si mes-
mas, sem ter necessidade de um fora de si espacial para se
apropriar no proprio movimento genético. (AGUILAR,
[201-¢])

No caso de obras de arte vivas, € ingénuo pressupor que as formas
e os elementos sdo introduzidos no espaco pelo artista, sendo entdo
habitantes tempordrios desse espacgo. As coisas se co-originam. E a
obra nasce dessa situacd@o co-origindria. No caso da produc@o de Nino
Cais, ndo ¢ a imagem signica e seu espago que admitem os elementos
externos. O espaco e a imagem ndo admitem a forma, as intervengdes
e os elementos; os acolhem recolhendo-se também neles.

Cais desenvolve suas produgdes por esse viés. Seu processo envol-
ve uma espera profunda, e as vezes longa, pelo originar da obra, pela
conjuncdo entre seu desejo de fazer e o querer da imagem em se fazer
e renascer a partir de seu recolhimento em elementos, cores, ausén-
cias e formas que também sdo acolhidas pelo espaco da imagem que
se oferece, e mutuamente originam a nova obra, viva, pulsante e in-

dissocidvel dos elementos que constituem seu espago e a constituem,
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dependendo da agdo artistica até sua formacdo e “saindo da casa da
mde, indo morar sozinha”, tdo logo quanto estd pronta; segundo o pro-
prio Nino Cais. Ou seja, ap6s a producdo, a imagem viva, ganha cami-
nho proprio, vida pulsante e intensa, e deixa de depender do artista.
Essa ¢ a forma como Nino Cais enxerga seu trabalho e a sua relagio
com as obras que produz. O que lhe interessa fundamentalmente
como artista € que as imagens vivam e sejam livres. Ele as liberta, dd a
elas seus primeiros movimentos, seus primeiros suspiros e as mantém
livres. Se quisermos pensar em Benjamim e no conceito de aura, pode-
mos afirmar que a acdo do artista é talvez a acdo de resgate da aura ou
deatribui¢do de umaauraaimagem, umaagio criativo-expressiva cujo
resultado ¢ “uma figura singular, composta de elementos espaciais e
temporais: a apari¢do unica de uma coisa distante, por mais perto que
ela esteja”. (BENJAMIN, 2012, p. 170) Ora, o conceito benjaminiano
tem a ver com a ideia de uma unicidade viva, que apresenta mundos
e vivéncias, instaurados pela acdo artistica, e pelas experiéncias e his-
toéria da obra (ou se quisermos pensar de maneira mais benjaminiana,
por sua experiéncia histérica), que € e existe; entretanto, desde um
ponto de vista fenomenoldgico, distante de qualquer objetualidade.

O que ¢ aurdtico e distancia essa producdo do objetual € o fato de
que “pelaaura, abre-se na superficie do objeto uma fissura que conduz
o olhar a um lugar distante: a imagem est4 ali, diante dos olhos, mas
aquilo que nela se materializa parece pertencer a outro espaco, meta-
fisico[...]”. (ENTLER, 2014)

E hd sempre o vazio. Ndo raro, a presenca da auséncia se torna es-
sencial na obra de Nino Cais: os vazios, os abertos, que caracterizam
bastante do contemporaneo, na arte e na vida, estdo 14, como espagos

de inquietude e acolhimento paradoxalmente. >

> Francois Cheng (1979, p. 67) chama esse vazio de uma distancia nio mensuréavel.
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Francois Cheng (1979, p. 67 apud AGUILAR, [201-?]) chama esse

vazio de uma “distancia nio mensuravel”.

Nio se pode medir o vazio; e é nesta ndo-medida que se
exprime a propria esséncia do espaco: um espago ndo
métrico, ndo distanciado; e assim sucede com o espago
de toda obra de arte auténtica. Medir uma distancia no
interior de uma obra, isto é, assinalar-lhe uma métrica é
reintegrd-la a um mundo onde as coisas estdo contidas.

Um quadro nfo é um container. (AGUILAR, [201-?])

Otodo da obra que vive se faz a partir de fragmentos que nem sem-
pre preenchem o vazio do ser: do artista, da propria obra, do espago
habitado por ambos e de seu interlocutor. Esses fragmentos que antes
se mantinham como cadéaveres objetuais, se encontram entdo, numa
tensdo viva, que toma conta do espago na relacdo que estabelecem en-
tre si, e de si com o espago e com o vazio, com o aberto da vida da obra
- e ndo s dela. Por isso, por toda tensdo entre vazio e cheio, aberto e

fechado ¢ que a obra ndo ¢ mais objetual: € pulsante, vive.

Uma obra de arte origina-se no vazio que manifesta. Ndo
hd aberto de umlado e obrado outro, ndo hd propriamen-
te passagem de um ao outro; ndo hd nem unidade nem
disjunc¢do. Mas ¢ no unissono da revelacdo do que ¢, que
surge a propria origem interior ao que ¢, e que é o aberto.
(AGUILAR, [ 201-?])

Georges Didi-Huberman diria que € o exato vazio que nos olha. O
vazio que nos impele a fechar os olhos para ver, como ensinou Joyce
através de Ulisses. Um vazio que se abre diante de nds, que nos per-
tence e nos forma, nos constituindo a0 mesmo tempo em que se cons-

titui através de nos. E assim que nos deparamos com as imagens que
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resultam da intervencdo expressiva de Nino Cais, ¢ assim que suas
obras se comportam, nos veem enquanto as olhamos, nos formam en-
quanto as formamos, nos constituem e por isso sdo transmutdveis e

transformadoras.

Sobre esculturas fotograficas

Toda a escultura dé-se a partir de um fundo que nasce
do contraponto das formas que se recortam. N&o hd se-
gundo plano do bloco de pedra que se possa descobrir
passando por trds. O fundo ndo tem que aparecer em si
mesmo. Estd dado no aparecer do todo. Tudo se da sem
ter que emergir de outra coisa, a partir de uma parede
cosmica. (AGUILAR, [201-2])

Por um viés que parece oposto ao anterior, mas ¢ na verdade com-
plementar, se a partir dele mantivermos nosso caminho de tendéncia
fenomenoldgica, cambiando aideia de objeto por outra que ¢ ada obra
que existe enquanto ser, podemos analisar as obras de Nino Cais a par-
tir do que o pesquisador belga Philippe Dubois chamou de “escultura
fotografica” ou “foto-escultura”.

O proprio artista utiliza o termo escultura para designar e sinteti-
zar sua producio, em suas diversas instancias.

Nesta definicdo, que a meu ver, ndo pretende definir categorias,
mas demonstrar uma série de procedimentos que trabalham com o

escultural na fotografia, Nino Cais e Dubois falam principalmente de

considerarafoto [...] ndo apenas como uma imagem, mas
também (e as vezes sobretudo) como um objeto, umarea-
lidade fisica que pode ser tridimensional, que tem consis-

téncia, densidade, matéria, volume. Em suma, que pode
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questdes e proposicdes de recep¢do das producdes no espago, que
exigem do espectador um caminhar pelo todo da obra e um estabele-
cimento de jogos relacionais entre os elementos € o espaco que a com-
poem. “Em suma, de um modo geral, a partir do momento em que uma
foto € olhada, ¢ olhada como um objeto, por alguém, num lugar e mo-

mento determinados e, em funcdo disso, mantém certas relacdes com

ser encarada igualmente como uma escultura. (DUBOIS,
1990, p. 292, grifo do autor)

Nas andlises de Dubois, ele se debruca especialmente sobre as

aquele que olha”. (DUBOIS, 1990, p. 292)

E pensando na intencionalidade do artista ao pensar na apresenta-

c¢do da obra, o pesquisador afirma:

va da recepgdo, em projetos que exigem que o espectador participe

92

em presenca da obra exposta numa parede de galeria ou
nas paginas de uma publicac¢io, o espectador encontra-se
de certa forma, interpelado pelo dispositivo. Ao mesmo
tempo que permanece fisicamente exterior a prépria
obra (ele ndo estd integrado nela, ndo pode intervir ma-
terialmente, permanece um observador), estd em condi-
¢Oes de construir intelectualmente jogos de sentidos en-
tre as fotos de acordo com balizas que lhe sido fornecidas
pela montagem. E as vezes, dadas as eventuais grandes
dimensdes da obra, essa leitura relacional exige um ver-
dadeiro deslocamento do espectador, que descobre no
decorrer do seu percurso visoes variadas e articuladas da
obra, exatamente como vises que se pode ter com rela-
¢80 auma escultura em torno da qual se daria uma volta.
(DUBOIS, 1990, p. 293)

Embora as andlises de Dubois sejam feitas sob esta perspecti-
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ativamente da obra e reconstrua sentidos, ressignificando-a no espago
e momento em que a olha e interage com ela, o que € valido também
para as produgdes de Nino Cais, por outro viés podemos trazer a pro-
postado préprioartista de pensar em sua producdo, mesmo antes da si-
tuacdo expositiva, como resultado de agdes expressivas e artisticas que
desejam e objetivam o escultdrico-fotografico, seja nas intervencdes
que realiza em imagens impressas, seja nas fotografias que produz.

Em suas séries Pitoresca viagem pitoresca (2011) e Viajantes (2012),
por exemplo, Nino utiliza o préprio corpo, associado a objetos de certa

carga afetiva:

quando eu camuflo o corpo, ele passa a ser quase uma
massa escultérica menos ditada, com uma regra menos
precisa do que de fato estd acontecendo na cena. O rosto
aponta para alguma situacdo, seja uma cena nostalgica,
festiva, alegre, cinica ou bizarra. O rosto aponta para es-
ses caminhos. Quando camuflo o rosto, crio uma situa-
¢do de massas, de cores, de volumes e de texturas.

[..]

E com esse corpo que me sirvo para fazer e ser a coisa. Ele
¢ quase um pedestal para esses arranjos. Se a gente ainda
tivesse a base como a origem da escultura, o corpo seria
abase. Depois, com a histéria do Brancusi, da unificacéo
da base - e ele diz que ela também ¢é a prépria escultura
-, acontece que o meu corpo também ja é a coisa, ndo se
divide. (CAIS apud ROQUE, 2012)

Esse suporte corporal “atrai como um ima” objetos especificos do
entorno do artista, presentes e souvenires de viagem realizadas por
amigos ou pessoas proximas, objetos de sua prépria colecdo, adquiri-

das em brechos, mercados de antiguidades, etc.
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Mais uma vez, e agora a partir de seu corpo, Nino tem uma produ-
¢do que se constroi a partir de pequenos fragmentos que tem existen-
cias e historias préprias, mas que também, e a partir da a¢do do artista
e do olhar do espectador, tém ressignificadas e transformadas suas
vivéncias anteriores a partir desse momento em que juntos e junto a
base corporal e viva oferecida pelo artista tornam-se uma tnica obra.
Talvez sejam entidades proprias, que perpassam um mundo, que ¢ o
mundo do artista, e que sdo libertadas ao nos serem apresentadas.

Uma postura contemporanea

Desestabilizador. Talvez este seja o melhor adjetivo para definir as
obras de Nino Cais. Em profunda consonancia com as inquietacoes
vivenciadas na vida contemporanea, suas producées nos desestabili-
zam em meio a fragmentos vivos e espacos vazios que tem a poténcia
de abalar nossas estruturas cognitivas e sensiveis exigindo, nos dois
aspectos, uma entrega intensa para uma verdadeira aproximacdo com
a obra. Experiéncias transformadoras, que de fato nos permitem res-
significar o que compreendemos por arte e fotografia, assim como res-
significar nossa prépria experiéncia diante da vida e das “coisas” com
as quais nos relacionamos.

Trata-se mais do que tudo do resultado de uma postura artistica e
de um processo criativo intrinsecamente ligados as circunstancias do
mundo em que vivemos, que nos exige a todo tempo que juntemos os
cacos e reestruturemos a vida e o mundo sobre os escombros e ruinas
de uma utopia perdida.

Trata-se entdo, mais do que tudo, de uma ac¢do humana e artistica
que compreende, que define e que realoca a fotografia contemporanea

em seu tempo e lugar:
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[...] mais do que um procedimento, uma técnica, um
tendéncia estilistica, a fotografia contemporanea é uma
postura. Algo que se desdobra em ac¢des diversificadas,
mas cujo ponto de partida é a tentativa [do artista] de se
colocar de modo mais consciente e critico diante do proé-
prio meio. Alguns recortes sdo esclarecedores. Podemos
reconhecer nas propostas que assumem uma direcdo
ficcionalizante, [...] uma experiéncia fundamental para a
afirmac@o dessa postura. (ENTLER, 2009)

Ora, hoje e sempre, 0 que sdo as grandes obras sendo jogos de ten-
sOes vivas e pulsantes que transformam o artista, o espectador e a pro-
pria obraatodo tempo?

Assim é a producdo de Nino Cais: viva e vivificante, construtora de
novas ordens de pensamento e de emocdo; e desestabilizadoras, sem-
pre. O processo criativo do resgate das auras, do resgate da vida e da
experiéncia fotografica em um mundo em que a fotografia é de mais a
mais banalizada pelas ansiedades do cotidiano.

Os trabalhos de Nino apresentam uma fotografia viva, que ques-
tiona, que pde em cheque e que subverte mundos e experiéncias.

Sdo produgdes vivas, que confirmam a todo tempo que a morte da
imagem pode ser o reinicio da vida da obra de arte.
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APENDICE

Com o objetivo de aprofundar o contato do leitor com a obra do ar-
tista e com a fala dele proprio sobre seu processo de criacdo, segue a
transcricdo de trechos da entrevista com Nino Cais, realizada em 21

set. 2015, pela autora, no atelier do artista.

[.]

Nino Cais:
Fiz intervencdo em tudo... Fotografia, impressdo. Fiz em
tudo. Mas em geral eu tenho trabalhado mais com livros,
entdo sdo impressdes velhas. Porque até esses dias... Eu
fiz uma mostra agora, depois vou te mostrar uma ima-
gem. Terminou agora na Argentina. E para uma entre-
vista que eu dei recentemente, perguntaram: ‘Ah, como
vocé escolhe essas figuras femininas?’ Eu falei: ‘Eu nfo
escolho figuras femininas, eu escolho papel e impressao’.
Porque o tipo de papel me interessa, e a impressdo. E eu
tenho a sensagfo que a imagem se dd por essa complexi-
dade também. Eu ndo olho uma imagem e falo: ‘Olha que
legal, é uma figura feminina’. Eu olho a textura. Se o papel
tem uma gramatura bacana. Como eu falo, eu ataco. Se eu
vou atacar o material, entdo ele tem que ter um minimo
de sustentagio; entdo eu vejo: ‘Ah, tem uma gramatura
bacana, é um papel poroso’. A textura do jato era tdo viva
que aquilo... Isso acontece muito em imagens antigas, os
livros de hoje ndo tém essa qualidade...

Paula Cabral: Euvejo essa caracteristica do antigo nas suas imagens...

Nino Cais:
Eu acabo buscando materiais mais antigos mesmo. Eu nio
procuro nenhum tema. Eu procuro... Uma imagem, um pa-

pel que obviamente carrega uma imagem. Eu procuro muito
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esse papel com essa impressio, e essa textura. Entdo se trata
de materialidade. Isso é engragado que volta para o meu pen-
samento, eu sempre falo muito de escultura na imagem. E é a
materialidade que eu procuro. Isso que me interessa. E ¢ ébvio
que nela vem a imagem. Essas imagens apontam para discur-
sos. Muitas vezes eu os relaciono, muitas vezes eles sdo sé um
elemento que ¢ mais uma camada ali, quase como um véu. Se
¢ figura feminina, se ¢ figura masculina, se ¢ animal, se ¢ uma

pedra. Ndo importa mais.

Paula Cabral: Nao te interessa o tema, € isso... Isso ¢ uma coisa que

eu queria saber.

[...]
Nino Cais:
Mas por incrivel que pareca, eu acabo ficando envolto
em algumas coisas que me interessam. [...] Tipo corpo,
arquitetura...
Paula Cabral: [Sobre os trabalhos com em que Nino intervém na ima-
gem a partir de dobraduras] Ah, esse eu vi que voce estd fazendo...
Nino Cais:
E, esse eu comecei. Esse eu comecei fazer. Mas nio colei
ainda, estd tudo solto. Mas os que eu queria te mostrar
sdo esses aqui. Porque esses aqui abriram uma brecha
bem legal pra eu pensar... Esse eu acho interessante. Vou
falar desse aqui, deixa eu pegar uma imagem que ressalta
mais o que eu estou falando. Esse com dobra, onde come-
cou na verdade. Eu achei muito instigante, porque acon-
tece a partir de um gesto muito simples, que ¢ vocé tirar
essaimagem da caixa em que ela vem. Ela vem nessa mol-
dura. A partir do momento em que vocé abre, vocé rompe
esse espaco da imagem. Ent8o de um gesto muito... Vocé
corta a imagem em X, e ¢ bonito, pois a0 mesmo tempo

o X é anegagio daimagem. Sé que voce abre a imagem e

98  Fragmentos, vazios e presenga



revela de novo. O nfo imagem ¢ para vocé pensar sobre
essa imagem que agora é borda, o que estava dentro fica
fora e o que estava fora fica dentro. E a partir disso fiz
varios exercicios, por exemplo, esse aqui ¢ interessante.
Como tinhaimagem na frente e no verso, eu dobrei dessa
forma. Uma para fora e uma para dentro. E ele cria duas
imagens para fora. Euacho que essas relacdes de jogo me
interessam. Entdo por isso que eu falei, ndo importa mui-
to se aqui ¢ uma paisagem, se ¢ um campo de flores, en-
fim. A partir dessas eu gostei dessa série, que eu comecei
a chamar de Série Diamantes. Porque o diamante € uma
coisa que meio que vocé vai polindo, e ele vai criando es-
sas geometrias ou triangulos. E no caso desse eu comecei
a fazer esses aqui. Esse ja... Tem o corte do X, s6 que eu
transpasso ele com uma fita e vou... E aqui eu quero que
elefiqueno 3D, eaimagem vai ficar mais oumenos assim,
por exemplo.
Paula Cabral: E ela fica assim, no original, ou sua ideia ¢ a fotografia?
Nino Cais:

No original. Eu gosto muito de trabalhar com original.
Alguns casos eu fotografo, muito raro. Quando sdo al-
gumas imagens que me interessam, a imagem em si, tem
algumas situacdes em que eu faco isso [fotografar]. Isso
aqui mesmo era um teste. Ainda néo aconteceu. Mas eu
escaneei essa escultura e tal. Tem alguns casos... Vou te
mostrar umas que me interessam. Estd em uma dessas
pastinhas... [...] eu fui aproximado dessas imagens aqui,
que estavam na exposicio na Argentina. Uma espécie do
Etant donnés, sabe? Aquela imagem que vocé olha por
uma fresta? Do Duchamp? Eu acho que ele faz essa pro-
vocacdo do que estd 1 dentro...

De ser uma coisa chapado. Porque o que o Duchamp mos-

tra, vocé vé aquele muro gigante, vocé olha pela fresta,
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vocé ndo sabe se ali ¢ uma fotografia. Ele ¢ umailusdo. E af
eu abro essas frestas e acabei relacionando com imagens
que eu tinha, esses livros aqui de novo. Que acabou dando
certo; que sdo imagens de ensaio de nu, alguns mais eroti-
cos, outros mais encenados, com um certo romantismo.
Mas eu queria abrir essas brechas nas imagens, através de
uma imagem. E como se as imagens fossem criando rui-
dos como paredes velhas, vocé vai explorando, descas-
cando e sempre hd um discurso da outra imagem. Entgo
acho que as imagens estdo sempre apoiando nas outras
imagens. E quando vocé vé a Histdria da Fotogratia, uma
imagem, ela tem sentido quando vocé 1€ a histéria da fo-
tografia, aquela imagem faz sentido com alguma coisa
que passou, essas relacoes. Ela vai criando esse envelhe-
cimento, como a parede velha, e a0 mesmo tempo vocé
sempre estd cercado desse entorno, que ¢ uma moldura.
Porque ¢ uma moldura, como ¢ feito. Eu pego sé os can-
tos da imagem, e vocé sobrepde esses cantos. E a medida
que eles vdo se sobrepondo, eles vao assentando a ima-
gem debaixo, em uma nova moldura, para imagem que
estd... Vamos dizer, ela acaba elegendo uma imagem para

ser 0 apoio, no caso... [...]

[..]

Paula Cabral: E vocé expds essa daqui, nesse formato?

Nino Cais:

100

E. Esses aqui, nesses formatos. Mas por acaso os que eles
escolheram sdo menos erdticos, sdo mais leves. Mas ti-
nha alguma coisa 14 também. Isso foi na Argentina, em
uma galeria que eu trabalho 14. A gente tinha combinado
defazerumtrabalhold. Ela veio aqui ver esse material, fa-
lou: ‘Poxa, isso aqui estd superbacana’. Levou. E foi bem
gostoso o trabalho [....]
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Entdo sdo esses rasgos em sobreposicio. E nesta exposi-
¢do tem umas que sdo fitas de cetim, que eu coloquei to-
das em figuras femininas, como se fosse uma ampliaco
de um alca de uma peca intima, que veda todo corpo. E
ao mesmo tempo volta no corte da imagem, que remete
atodas as coisas, a fita cria uma certa censura para a ima-
gem, mas ela dd de volta essa sensualidade por causa da
textura, porque a fita € a fita mesmo. Néo é a foto da foto.
Entdo ela tem uma textura, a fita, etc [...]
Ah, fiz esses testes todos que estdo aqui. Que sdo essas
tentativas de tirar esse lugar candnico da fotografia, que
estd sempre em um formato caixa. Queria que ela pudes-
se ganhar um outro corpo, que ela pudesse experimentar,
se movimentar, se mexer. E sair desse lugar. Como se ela
se revoltasse com o proprio espago dela e falasse: ‘Olha,
eu ndo quero mais ficar aqui’. E af eu vou criando essas
arestas naimagem, respeitando a pagina do livro. Porque
eu acho que ¢ legal ainda ver que isso... Ele nasce de um
lugar muito comum, que ¢ o da imagem. E eu chamei de
‘Diamantes’ por causa dessas sequéncias que vdo apa-
recendo. Tem uma coisa muito bonita, que é esse gesto
muito simples de dobrar a imagem. Ela forma esse retan-
gulo aqui. E cria uma janela bonita de passagem para a
imagem. De dentro e fora da imagem.

Paula Cabral: Essaideia de janela me interessa bastante. Pensando na

obra, esse espaco ¢ para ser aberto mesmo, ndo tem nenhum suporte

por baixo?

Nino Cais:
Eundo sei como euvou colocar ele em um espago. Porque
eu gosto desse vazado, mas provavelmente, ndo sei... Eu
ndo gosto... Essa parte ¢ mais chata. Eu ndo gosto muito
de acrilico, entdo ndo quero que fique em uma caixa de
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acrilico. Mas como vai conservar? Entfo no sei, prova-

velmente vai ter um branco neutralizando s6.
Paula Cabral: Mas a ideia ¢ ideia de janela, ndo é? Vocé estd abrindo
um espaco.
Nino:

E, ele sai desse lugar. Porque parece que essa imagem se

compromete a viver al para sempre, de repente eu liberto

ela...
Paula Cabral: E parece uma coisa muito fantastica, porque ao mesmo
tempo em que voce me diz que voce estd colocando a fotografia para
se movimentar um pouco, voce estd também abrindo uma janela para
o espectador, para quem estd vendo, ¢ uma entrada para a obra. E essa
coisado espaco aberto me interessa bastante na sua produc@o. Porisso
que eu te perguntei isso. Como voce pensa em expor... Mas estou en-
tendendo que ndo € uma preocupacdo sua o projeto exposiografico...
Nino Cais:

Euacho que se estd com acrilico, se tem uma chapa bran-

ca atras, sei l4... Ainda estd falando desse lugar, que era o

lugar conservado para a imagem, sacralizado, conserva-

do.Euvould, euouapropriaimagem, porque eu gosto de

pensar que eles tém vida prépria, o trabalho. Eu prefiro

que ela esteja falando, ndo eu. E eu falo desse rompimen-

to com esse lugar. Ela fala: ‘Ndo, cansei. Vou sair da casa

da minha mae, ir morar sozinha’. E af sai desse lugar, e

talvez seja essa a dimens#o. Isso eu acho bonito. Entdo,

paramim, nomeumodo de pensar... Se estiver aqui, ainda

continua fora desse espago. Eu ndo preciso ter isso para

provar que isso é um espaco. Sei 14, Fontana, quando faz

o corte [na tela], ele faz um corte e fala: ‘Vocé pode pene-

trar’. Euacho que aquiainda faz esse sentido. O branco eu

acho que ainda tem essa capacidade de neutralizar. Entdo

penso que isso é um espaco. Essa imagem estd diluida
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assim. Enfim, gostei muito desses trabalhos, por esses
discursos que eles vdo provocando. E ¢ o que eu falei, as
vezes ¢ um gesto muito simples... Esse ¢ assim, na verda-
de. Vocé tem que, na verdade... O que acontece? Por que
ele é assim? A imagem que estd contemplada aqui, agora
ela ndo existe mais, porque ela estd aqui atrds. Entdo ela
ddlugar ao espaco. E ela s4 se mostra como matéria, por-
que o que suporta essa imagem € essa matéria. Entdo ela
revela: ela existe 14, mas ele serve para revelar a matéria.
Vocé 1é aqui, vocé vai procurar essa imagem que estava
nessa janela, mas ela ndo estd mais ai. Porque a que estd
aparecendo ja nfo é ela. E outra imagem que também é
aliada apenas ao suporte, que € o papel. Entdo ela revela
a prépria natureza dela. E como se a gente se descascas-
se e falasse: ‘Olha, tenho coragio, tenho viscera, tenho...’
Isso eu acho bem bacana de pensar nos trabalhos. Esse
aqui... Eu crio objeto também, para que eu possa perce-
ber o todo dessaimagem. Porque algumas distraem, vocé
ndo entende se aquela imagem estava 14 por completo ou
ndo. Essa vocé tenta ligar de novo, os pedagos. Que era
uma cadeira... Tem a descri¢do da imagem. Algumas eu
fiz.com outros tipos de exercicios, porque tem essa rela-
¢do muito forte com escultura. Porque aimagem de trase
frente comecam a se confundir. Ah, vamos fazendo vdrios
testes. Essa jd € mais antiga. Comecou aqui essa série dos

rasgados.

Paula Cabral: Como chama essa série dos rasgados?

Nino Cais:

Nio tem titulo. Geralmente eu coloco pouco titulo. [...]

Paula Cabral: E fantéstico esse.

Nino Cais:

E uma paisagem, tem até esse prazer de poder mexer qua-

se igual. Como os bichos de Lygia Clark?
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Paula Cabral: E. Quando vocé falou, lembrei deles na hora...
Nino Cais:
E uma delicia. Olha que bonito. E s6 uma janela aberta.
Essa daqui. Vocé abre, deixa resquicios dela, mas a ima-
gem que estd aqui jd ndo € isso. Af tem estas daqui... Tem
umas que eu fago. Euvou fazendo. Essa daqui, por exem-
plo, ¢ aquela que eu passo bastante, coloco a fita adesiva,
rasgo, e depois eu venho com essa cobertura.
Paula Cabral: Vocé conhece uma paquistanesa que se chama Huma
Bhabha?
Nino Cais:
Ah, ndo sei de nome. [...] Mas manda para mim?
Paula Cabral: A intervencio dela ¢ figurativa. O seu ndo estd figura-
tivo, a camada ndo ¢ figurativa, a dela é sempre figurativa. Ou sdo pés,

corpos. Mas ¢ algo parecido... vocé vai adorar.

[...]

Nino Cais:
Esse aqui também ndo tem uma justificativa da cor. ‘Ah,
entdo éisso... Aquilo..” Como eu fiz algumas séries que eu
sé tirava, nfo colocava matéria nenhuma, vocé vai fazer
e uma hora se pergunta: ‘Nossa, porque estou fazendo
isso’. Al comeca a experimentar outro material. Af eu co-
loquei isso quase que para dar uma énfase nessa cor, ndo
tem um procedimento, nem um discurso, além disso.

Paula Cabral: Isso é pagina de livro?

Nino:
S3o sempre paginas de livro. A impressdo, isso que eu
falo, eu escolho muito impressdo, algumas sio pela cor.
Essas imagens sdo muito antigas. O livro ¢ novo, mas
as imagens sdo muito antigas. Entdo ela vem com a cor.
Esse livro, por exemplo, que tem essas flores, ¢ um livro

antigo, ele vem com uma cor da época. Isso me interessa.
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Porque aimagem de hoje ela nio estd carregada desse su-
porte. Asimagens antigas... Eulembro que quando eu era
mais jovem, se eu ganhava um livro eu ficava muito apai-
xonado, porque tinha aquelas pginas todas: ‘Nossa, tem
muitas paginas!’ Estdo todas recheadas. Euacho que hoje
aimagem ndo tem tanto sabor. Primeiro que a gente vive
em um mundo quase todo virtual. E quando vocé compra
um livro, ele ndo tem mais o mesmo sabor, porque ele ja
estd também envolto desse lugar do digital. Entfo onde
tem um daquele, vocé tem mais 200 na internet. Essas
ndo, geralmente essas que eu pego ¢ para ela existir as-
sim. E elas se tornam também de novo. Eu falo que eu
dou uma aura para ela se tornar tinica de novo. Porque se
vocé... Vocé pode encomendar e comprar, mas ndo com
essaintervencdo. Eu douuma aura para ela viver de novo.
As vezes eu coloco um espirito na imagem, que estava
morta. Principalmente essas antigas de sebo.

Paula Cabral: E o processo aqui? Vocé passa o bastdo?

Nino Cais:
Eu passo uma fita...

Paula Cabral: Primeiro voce tira com a fita...

Nino Cais:
Com essa preta, no caso. Eu coloco a fita, mas para ela
fazer esse corte, eu dou uma passada com o estilete e
puxo. E eu quero que ela rasgue no final. Por isso que ela
ddumas rasgadas assim. Para que ela expulse mesmo, um
pouco agressiva. E af depois eu pego um pouquinho de
tinta, ndo é bastao oleoso. Essa é tinta mesmo. Que é uma
tinta acrilica... Af eu aplico aqui, e venho com isso aqui.
E puxo. Por isso que ela suja as laterais. Eu quero que ela
contamine um pouco a imagem. A gente nio estd falando
de um lugar... E como se ela provocasse, os dois lugares

ndo estdo muito similares. O que esta no fundo, o que estd
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na frente. Entdo de novo, eu acho que eu estou falando
da materialidade, ndo s6 do signo. ‘Ah, isso ¢ uma paisa-
gem’. Dessa materialidade, desse papel que carrega essa
imagem eleva essaimagem... Enfim. Eufizisso. Aqui tem
essas... Eu vou fazendo um monte de coisa... Eu produzo
bastante.

[...]

Até que as pessoas falam: ‘Vocé ndo produz demais?’ ‘Ai
meu deus, ndo sei’. Cada um ¢ de um jeito, eu sou desses.
Af tem essas que eu fiz. Por acaso ¢ um livro de imagens
de guerra, que também poderia ser de outra coisa. Eu...
Nao tenho nenhum aqui para mostrar. Mas o que € que eu
fago? E legal que vocé chegue aqui antes. A imagem est4
inteira, eu pego a régua, e retiro ela com estilete, a ima-
gem. Como se fosse para tirar ela. E deixo sé dois cantos
da imagem. Quando ela esta totalmente solta, o que eu
faco? Eu dobro ela inteira para cd, assim, depois dobro
inteira para o outro lado, e rasgo, essa parte ¢ rasgada.
A tnica parte que € rasgada. Como se essa curiosidade
deixasse a memoria dessa matéria contida aqui. E fica
s esse resquicio da imagem, mas ela ¢ rasgadinha para
ficar poroso. A ideia ndo ¢ deixar um pedacinho da ima-
gem e tal. E para falar de novo dessa porosidade, desse
suporte que estava carregando essa imagem. Ent&o vocé
vé essa porosidade da... Eu vou deixando esses cantos,
quase como um bloco que ficou ali ainda sustentando. E
de novo tem essas vazdes de janela, vocé falou que essas
janelas te interessam. Agora para vocé completar a ima-
gem, vocé vai ter que ter um esfor¢o de compreender a
propria materialidade para completar. A imagem n@o se
da sé pelo signo, mas pela matéria dela. E isso comecou
a clarear muito na minha cabeca depois que eu tive esse
encontro com o Tadeu [Chiarelli], quando ele falou desse
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suporte e tal. Deixa eu ver se tem mais alguma coisa... Af
estou fazendo esses, sdo um pouco diferentes, porque es-

ses sdo imagens que se repetem muito...

Paula Cabral: Aqueles que vocé postou no Instagram nfo estavam co-

lados, s6 montados?

Nino Cais:
S6 soltos. Eu até desmontei agora. Preciso de espago
aqui... Também sdo livros velhos. Esse ¢ de yoga. Sao li-
vros de aula de comportamento sexual, homem e mulher.
Enfim, comportamento sexual. Tem ele em inglés, portu-
gués. Esses livros, tem muitos em sebos. E eu me encan-
tei por esses livros, pelas ilustragcdes dessa cara. Esqueci
onome dele. Gostei muito dessas ilustra¢des. Eu falava:
‘Eutinha vontade de copiar essas ilustracdes’. Mas o cara
fez tdo bem, eu ndo vou copiar. Al comprei esses livros, e
ficou aqui e uma hora eu falei: ‘Vou recortar’. Af recortei
todos esses livros, [...] Comecei a recortar e gostei. [...]
Eu montei toda ela, acho que provavelmente vai ser um
trabalho com seis molduras grandes. Ento ¢ um traba-
lho grande, com essas figuras todas perturbadas, soltas
nesse espago.

Paula Cabral: Interagindo umas com as outras...

Nino Cais:
E. Mas é muito bonita a ilustragio... Isso me fascinou.

Paula Cabral: Mas essa daqui ndo ¢ do mesmo...

Nino Cais:
E do mesmo livro. E que é colorido. S&o lindas essas ilus-
tragoes. Esses excessos de sobreposicio...
[..]
Tem outra coisa que eu queria mostrar... Isso aqui, por
exemplo, s6 para vocé ter uma ideia do que estou fazen-
do aqui. Aqui também eu recortei, até amassei aqui. Aqui

também eu recortei, peguei um livro de Histdria da Arte,
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mais pautado para Histéria Da Arte Americana, entdo
peguei... Até aqui, Franz Kline, o pintor. Peguei pinturas
e recortei. Ndo sei o que vai acontecer. Porque eu gostei
muito desse jogo da forma. E tirar de novo ela dessa com-
peténcia de representar alguma coisa...

Paula Cabral: Vocé fragmentou de acordo com a marcacdo da propria

pintura, ou vocé fragmentou de acordo com o que vocé quis?

Nino Cais:
Nao, com a marcagdo da pintura. E pensei como se cada
espaco dele tivesse vida prépria. Separada dele. E de
novo, acho que a ideia de livro traz consigo a tentativa de
representar o algo que ¢, e o algo que é,ndo ¢ o que o livro
representa. E af vocé tenta dar algo para que ele seja al-
guma coisa. Porque o que o livro dd ndo é ele, € o que ele
estd tentando representar. [...] Ent8o eu tento dar vida,
dar originalidade a cada impresséo, para que elas tenham
vida prépria. Af eu vou recortando, estd vendo? Recortei
um monte. Fui colocando aqui... Mas nfo ¢ nada ainda,
ndo sdo nada. Mas pelo menos elas ja estdo...

Paula Cabral: Prontas para ser...

Nino Cais:
Mais livres. E ai fica aqui, ndo sei o que é. Eu tive vontade
uma hora... Como minha mée é costureira, e eu sempre
trabalhei, inicialmente trabalhava com algumas roupas
minhas, eu fiquei com vontade... Eu lembrei que minha
mde guardava algumas coisas como molde, pois se ela
precisasse fazer outra pega, ela tinha o molde. E eu acho...
Ele tenta... Eu acho que de alguma maneira a imagem
tenta ser o molde de alguma coisa. A eu pensei em fazer
essa... Mesmo as pegas em tecido, como se isso fosse um
molde da tentativa da coisa, que isso pudesse se reprodu-
zir. Que € o que a imagem tenta fazer. Reproduzir. Ainda

ndo sei, estd aqui. Cortei o molde. E séo bonitas, olha.
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S6 assim, eu ja adoro elas, qualquer coisa eu deixo elas
assim, soltas. S¢ isso jd € muito inquietante, ndo precisa
ter muito mais. [pausa] O que mais tem aqui... Eu vou
mexendo em tudo. Isso aqui ¢ um livro de moda, roupa,
modamasculina. Tinha uns papéis japoneses, eu comecei
a colar em cima dessas figuras. Quase como uma agenda
de adolescente. Vai colando o papel de bala, o envelope,
o papel de carta. E eu fui demarcando todo esse livro
com a intenc8o de ser colorido mesmo, atraente. E t4 af.
Também ndo ¢ nada ainda, estd sé... E uma coisa que eu
também gosto. Muitas vezes eudeixo o livro, os trabalhos
encostados. E eu gosto que ele... Eu falo que é como se
fosse bolo. Precisa ficar no forno. Ai depois ele...

Paula Cabral: Fica pronto por si mesmo.

Nino Cais:
E. Muitas vezes a gente tem que olhar muitas vezes para
o trabalho. Tem que ficar ai, e ficar no forno. Af depois
ele vem e acontece... Deixa eu te mostrar uma coisa. Para
vocé ter ideia de como acontecem muitas coisas também.
Essa caixa, por exemplo, sdo imagens que eu vou esco-
lhendo e eu guardo. Porque eu falo: ‘Gente, eu escolhi
essa imagem, mas néo sei o que fazer com ela’. Mas eu
tiro a imagem e eu vou guardando. Ento é uma caixa de
imagens. Por exemplo, tem uma coisa fascinante aqui que
eu quero mexer. S30 [...]
Af eu compro o livro, jogo ali, encosto ali. Jogo dentro
dessa caixa. Sdo caixas de imagens. Eu tenho umas ima-
gens que eu comprei, tanto na Argentina quanto em
Veneza que sdo fotografias. Eu ainda quero fazer... Eu fiz
um ensaio de foto com algumas dessas imagens, ndo sei
se voce viu. Essa que parecia uma mexerica que enfiava
aqui o galhinho. Eu postei...

Paula Cabral: N3o vi.

Paula Cabral 109



Nino Cais:
Eu vou te mostrar no Instagram, porque eu ndo tenho
elaaqui impressa. Ah, lembrei o que eu quero te mostrar.
Deixa eu ver se eu acho fécil, estd no envelope. Entéo es-
sas imagens ficam aqui comigo, e uma hora elas... Eu de-
volvo elas para o mundo de alguma maneira. E eu estou
olhando para elas, ndo sei o que fazer. Eu tenho desde
fotografias, aquelas que eu recortei 14, tem imagens de
tudo. E sdo imagens que por alguma questdo me tocam.
Pela cor... Eu tenho uma espécie de cole¢io de imagens.
Tudo... Tudo que vocé imaginar estou guardando aqui.
Até a palavra ‘Brasil’, eu guardo... Eu arranco do livro...
Isso aqui é porque minha mée costurava e tinha essas re-
vistas em casa.
[...]

Nino Cais:
[...] Isso aqui eu estou testando, eu ainda néo sei o que é.
Eu estou testando todas essas chapas de couro em cima.

Paula Cabral: Vocé estd mexendo com o texto, e ndo com a imagem?

Estd deixando aimagem...

Nino Cais:
Entdo, por enquanto ainda ndo tem uma questao. Isso ai
de novo. Eu encontrei essas pastas com essas imagens,
entdo é... Tem o Debret... Esses pintores viajantes. Tem
o Debret, o... Acho que sdo quatro. No lembro, sou pés-
simo de nomes. E sdo lindas as ilustra¢des. Eu guardei,
guardei, guardei. Esses dias eu ndo tinha o que fazer, eu
mexi nelas. Eu vou colocar elas aqui, vou mexer mais.
Acho que vou mexer muito ainda.

Paula Cabral: O tema dos viajantes ¢ um tema que perpassa bastante

o seu trabalho.
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Nino Cais:
Eugosto dessa ideia do... Dessa... Ah, esse é um universo
que a gente tem que € pelo... Que passa um pouco pelo...
Quase um exotismo do outro, da cultura mesmo, sabe?
Entdo os trajes, as vestimentas, os costumes, as roupas.
Essas figuras sempre me chamaram a atenggo. E por isso
que asvezes euacabo elegendo figuras humanas para tra-
balhar por causa que ela vem com esse adereco. Sempre
com uma vestimenta... Euacho que é um pouco isso. Mas
ndo tem... O envelope eu ndo sei onde td... Ah, estd aqui.
Estd em uma caixa. Agora, onde é que €... Eu acho que
vocé vai gostar.
Paula Cabral: E aquelas fotografias de entidades? Vocé ndo estd mais
trabalhando, vocé parou com aquela série? Aquele trabalho que vocé
falould no semindrio.
Nino Cais:

Voce chegou a ver ele quando tinha a exposi¢do? Que ti-

nhaas roupas?
Paula Cabral: Nio, a ultima que eu vi foi no Paco das Artes.
Nino Cais:

Essa foi a exposic@o mais antiga. Mas essas aqui sdo mais
recentes. Eu gosto muito dessa série. Era um livro, tam-
bém antigo de um ensaio dessa figura posando. E eu faco
umas relacSes da imagem com esses objetos que apodre-
cem, é efémero, enfim. E com essa figura que a imagem
tenta atrelar a essa condic¢do romantica que é propria de
Hollywood. Esses padrdes, que parece que eles sdo eter-
nos. Entdo eu coloco essas imagens, esses corpos que
apodrecem dentro dessas meias, representaria tentar
cobrir esse corpo feminino. Mas no caso vocé olha para
cima, e sabe que isso daqui apodrece. Entdo, tem uma re-

lacdio com essaimagem... [...]
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Paula Cabral: Mas vocé parou com essa...

Nino Cais:
N#o, ndo. Ndo tem muito... Euvou... Euficoem um limbo.

Paula Cabral: Pode voltar a qualquer momento.

Nino Cais:
E. Eu guardo. Aquelas imagens, por exemplo, que eu fa-
lei de guardar imagem. Tem um monte de imagem que
eu guardei. Elas estdo aqui, estd vendo? Sao todas desse
universo. E af daqui a pouco eu vou mexendo [...]. Acho
que por isso que eu falei que néo ¢ o tema que me inte-
ressa. Porque se eu fosse falar de tema eu ia ficar muito...
[...] muito limitado para mim, eu acho. Porque eu gosto
do papel, dessa condi¢do da imagem de estar no papel.
Deixa eu te mostrar uma coisa que eu queria, mas que eu
ndo estou achando...
S@o trabalhos antigos. Esse aqui, ndo é esse que quero te
mostrar. Essas sdo imagens antigas também [...] Eu ras-
gava e colocava um pedaco de papel rasgado em cima da
imagem e fotografava.

Paula Cabral: Nio ¢ alteracdo da imagem como no caso das outras, ¢

diferente.

Nino Cais:
A alteracdo se dd por outra complexidade. Coloca um
papel rasgado em cima do rosto e fotografa com essa
Polaroid.

Paula Cabral: Isso ¢ uma coisa que para mim perpassa bastante seu

trabalho, ndo é? Essa ocultagdo do rosto...

Nino Cais:
Euainda nfo falei nada sobre isso?

Paula Cabral: Nao.

Nino Cais:
A imagem ¢é como se fosse um poro, que vocé penetra.

Ent8o, quando vocé vé uma imagem, vocé olha o sem-
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blante. E o semblante, ele também te d4 um posiciona-
mento de sentimento. E eu quero falar de toda aimagem,
eundo quero atrelar umassunto aimagem. Eu quero falar
da imagem, ndo quero falar da mulher chorando. Entéo
eu tiro esses tragos que por algum momento colocariam
o espectador mais para as questdes simbdlicas da ima-
gem do que do todo de representaciio dessa superficie
banhada por pigmentagio... Sei 14, para ser mais exato.
Porisso que euacabovedando o rosto, porque orosto fala
muito da gente. E como se a imagem niio fosse do mundo
real, é como se... Se eu escondo, eu falo menos dessa sen-
sacdo, desse sentimento que nds mortais € que temos, e
ndo aimagem. Entdo eu tiro um pouco essa sensacéo das
imagens. Euacho que eu tento defendé-la dessa maneira,
acho que estd mais ligado a isso.
[...]
Essas eu fiz pro Clube do Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo (MAM), o Clube de Gravurado MAM. [...] Af eu co-
mecei a fucar em imagens que eu tinha de gravuras anti-
gas, al achei essa e amei essa imagem. Da torre de Babel.
[...] E uma torre que ela n3io consegue ficar rigida. Af eu
brinquei com isso, coloquei a palavra ‘céu’ ao contrario, e
fiz isso... Mas na verdade, € mais pelo... Ah, uma coisa im-
portante, que a torre... O céu tem a torre de ponta cabeca.
Porque aideia de ascensdo, oude chegar a esse divino, ela
¢ equivocada, porque a gente entende que o céu estd em
cima, mas tudo é céu, porque o universo, ele esta envolto
do céu, e pode ser embaixo e a gente sempre tenta subir.
Talvez a gente devesse...

Paula Cabral: Devesse descer.

Nino Cais:
Talvez devesse descer, ¢ mais facil. E dizem que para des-
cer todo santo ajuda, entdo... Eu fiz a torre ao contrario.

Como a gente ¢ incapacitado de olhar e pensar assim, so-
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Paula Cabral: Pensando nessa sua postura contemporanea, a meu ver
uma postura e uma producdo que sintetiza caracteristicas do artista
contemporaneo... Vocé enxerga relacdes entre esses processos cria-

tivos seus e sua vida pessoal. Essas duas coisas andam juntas, ou sdo

bre as coisas. Comecei a ter essa ideia. Talvez se perfuras-
sem o solo, seria mais facil.

[..]

completamente separadas uma da outra?

Nino Cais:

Olha, euacho que se agente fosse no pé daletra... Euacho
que sdo separadas. No pé daletra. Uma coisa é eu vir aqui
e pensar sobre esse proprio discurso desse material, des-
ses livros que eu encontro...

Por outro lado, as escolhas se ddo através da persona. E
essa persona ela tem... Ela é confeccionada por didlogos
do seu cotidiano. Entdo, na minha casa tem coisa muito
similar que eu compro para colocar em uma intervengao.
Quando eu colo uma pedra. Minha casa ¢ muito rica em
objetos. Junto muita coisa também. Assim como eu jun-
to aqui no meu atelier, eu junto na minha casa. Eu tenho
muito material, bugiganga... O que vocé imaginar eu te-
nho na minha casa. E fui, por exemplo, uma vez para a
Bahia e trouxe uma cela de cavalo. Porque eu gostei da
celade cavalo. Al tem... Seild, tem boneca. Ja comprei bo-

necal...].

Paula Cabral: Eu acho que ela faz parte de uma foto.

Nino Cais:

114

E. Esses dias eu comprei um manequins. Eu vou juntan-
do e ndo sei o que fazer. Esses dias, fui tentar organizar a
minha casa, comprei uma estante grande para organizar,
tinha tanta coisa. Estava quase gritando. Entdo acho que,
nesse sentido, a gente vai... Inconscientemente as coisas

vio se atrelando. Vio se somando.
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Paula Cabral: Essarelacdo com a costura e com os fragmentos...

Nino Cais:
Inclusive eu quero trazer minha mdquina para cd, porque
14 atrds eu fazia uns trabalhos que usava maquina para
costurar papel. E eu quero trazer de volta, quero voltar
a costurar papel. Porque para mim ndo sei, tem um...
Tecnicamente ¢ muito rico, e é prazeroso fazer. Entdo as
coisas estdo ligadas ao meu proprio discurso, eu acho que
¢ um discurso do que eu vivi. Entdo, como eu me tornei
artista, de onde eu vim, como foi o meu roteiro por esse
caminho. Euvim de uma familia muito simples, nfo tinha
acesso nenhum a arte contemporanea. Entio, por isso
que eu tento ndo me... Eu tento ainda criar uma pausa
entre mim e propriamente o mundo da arte. Eu ndo leio
muito sobre arte. Euainda quero tentar permanecer... Eu
quero tentar conservar um pouco dessa ingenuidade de
onde eu vim para poder produzir uma certa fluidez que
seja menos enraizada em um discurso, ou em um propo-
sito de quase um profissional, ndo que nio seja. Entio, eu
tenho que dar essas imagens... Talvez tudo tenha a ver, a
minha histéria acaba cruzando os caminhos. Quem eu
sou, de quem eu gosto.

Paula: O entorno. Porque no semindrio vocé falou muito disso. As

coisas aparecem a partir do seu entorno. Por essas fotos em que vocé

constrdi as entidades, por exemplo, isso fica claro.

Nino:
Quando eu comecei a trabalhar, a estudar, minha aula
primeira, inaugural, foi com Adélia Prado. Ela disse que
ndo esperava um cometa esbarrar na poesia. Eu comeceia
trabalhar com coisas que eram muito préximas, que eram
da minha casa. Depois eu passei a perceber que sé isso
ndo fazia muito sentido. Pois eu estava dialogando com

o mundo, no comigo mesmo. E af eu podia ser as coisas
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do mundo também. O meu entorno ficou maior, vamos
dizer assim. Entdo eu acho que essas aproximacoes, elas
vio estar no trabalho. A ideia de gosto, eu falo que a ideo-
logia para o artista, ela faz muito sentido. E eu falo que eu
posso ndo estar discriminando do meu trabalho a minha
ideologia, mas quem eu sou, como eu pratico, como eu ajo
em relacdo ao mundo, ou quando eu falo no préprio en-
contro que me convidam para falar do meu trabalho, eu
falo quem eu sou. Em que eu acredito, e porque eu estou
aqui. E o que eu quero deixar. Se é que eu quero deixar al-
guma coisa que faz sentido eu deixar. Esse compromisso
social, para mim, faz muito sentido, mais do que falar do
social no trabalho. Entdo quem eu sou, é muito importan-
te. E tio importante quanto o que eu fago. Entéio acho que
essas coisas, elas acabam se cruzando. Eu tento ter essa
integridade [...]. Eu quero que ele [o trabalho] seja tdo
honesto e claro quanto eu sou, entendeu? E que muitas
vezes ¢ dificil, como eu falei, a gente ¢ cercado. E agente é
cercado por essa margem que ¢ muito préxima. Vocé fica
na beira do mar, ndo adianta. Tem hora que a maré sobe.
E a gente estd na beira do mar. Entdo tem hora que vocé
estdum pouco mais firme na areia, tem hora que essa agua
do mar bate nas suas pernas. Entdo acho que tem essas
aproximacdes. Ndo dd para negar. Acho que ¢ isso. Mas é
sempre um meio duvidoso. A gente... Aarte ¢ um caminho
duvidoso. A gente ndo tem seguranca nenhuma. Por isso
que eu acho que a gente, de alguma maneira, deve estar
seguro com nés mesmos. Porque a ancora no fundo é essa
histéria que vocé foi construindo em cada célula, em cada
acontecimento, ¢ isso que sustenta. Porque eu... Eu com
o meu material, dentro do meu ateli¢, eu olho para isso
de uma maneira. Quando eu exponho ele, é outra coisa.

Ele, entre aspas, se torna produto. E aqui ndo, aqui ele estd
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sendo polido, ele esta sendo revestido, ele é parte, ele é
poroso, ele ¢ parte um pouco da pele, do desejo, da von-
tade. Ele tem duvidas, ele se questiona, ele erra. Ele € mais
vivo, mais fragil.

E no museu nfo. No museu ele se consagra, ele se conge-
la, se instala em uma eternidade muitas vezes fracassada.
Mas ele esta 14, ele se instala 14. E aqui ele se mantém.
Aqui ele pode ser fracasso, a duvida, o erro. Ele pode ser
s6 um papel rasgado. Ele pode... Isso ¢ fascinante, quan-
do estd comigo. Que ¢ diferente de quando estd em uma
instituicdo. Entdo euacho queisso tema ver comigo. E eu
quero que sejaassim. Eu... Eu senti que eu sou muito pro-
ximo do meu trabalho. Gosto que ele seja fragil também.
E com... Eugosto que ele seja fragil também, como eu sou
fragil também. Mas penetrdvel. Euacho que € isso.

[...]

E dificil mesmo para a gente. E todo dia a gente... Eu niio
sei, eundo posso falar dos outros, eu posso falar de mim.
Mas eu, todo dia, eu me questiono; todos os dias, luto co-
migo mesmo. Posso ndo dormir. Porque me questiono
para que serve, porque eu estou fazendo, para onde eu
estou indo, do que eu estou falando. E qual sentido faz.
Mas o tnico sentido € que eu estou aqui, e eu tenho que...
Entre esse tempo que existe, que ¢ uma escala tdo grande.
E anossa ¢ minima, que a gente acha que ¢ muito, mas é
minima. Eu tenho que tentar me sustentar. E esses s80 0s
alicerces que eu consigo dizer assim. Meu alicerce foi es-
colher trabalhar com isso. Entdo eu tenho que dar conta

disso para poder estar aqui. E isso.
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Figura1-Veneza, 2015
Nino Cais.
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Figura2-Roseira, 2016
Nino Cais.
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Figura3-Semtitulo, Série Diamantes, 2015
Impressdo offset recortada37x35cm
Nino Cais.
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Figura4-Semtitulo,2014
Colagem sobre impressdo offset 13x15cm
Nino Cais.

122



Figuras5-Semtitulo,2014
Raspagem sobre papelimpresso 40x33cm
Nino Cais.

123



Figura 6 - Sem titulo, Série Pitoresca viagem pitoresca, 2011
Impressdo jato detinta sobre papel de algoddo 6ox40 cm
Nino Cais.
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Figura7-Semtitulo,2009
Impressdo lambda 120x80 cm
Nino Cais.
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Arepresentacio do tragico no autorretrato:
ficcao, sonho ou realidade?

Rosa Gabriella de Castro Gongalves

A obra de arte apresenta o tragico ou pode apenas representd-lo? O
fato tragico real pode proporcionar uma experiéncia estética? Qual o
tipo de prazer estético uma obra tragica proporciona, no caso de ndo
conseguirmos detectar se ela ¢ realidade ou ficcdo? Tais indagacdes
foram suscitadas a partir da dificuldade em interpretar trabalhos de
algumas fotdégrafas contemporaneas como Cindy Sherman, Francesca
Woodman e Nan Goldin que, de diferentes maneiras, lidam com ques-
tdes que podemos chamar de trdgicas - como acidentes, insinuagdes
de suicidio ou outras situa¢des de risco - nas quais ¢ dificil tragar a se-
paracdo entre arte e vida. Devido a sua relacdo historicamente estreita
com o documental e pelo fato de, a0 menos para o senso comum, ser
considerada objetiva e realista, a fotografia ¢ uma linguagem especial-
mente fértil para se refletir acerca da representacdo do tragico.

Diferentemente daquilo que se passa na pintura ou na escultura,
por mais comprometidas que estejam com o paradigma da mimese, o
ato mecanico do fotografar e o processo quimico envolvidos na apari-
¢do da imagem nos levam a crer que a fotografia tem uma relagdo in-
teiramente diferente com aquilo que ela representa. Nas palavras de
Rosalind Krauss (1986),

a fotografia é uma transferéncia ou impresséo do real; ela

éum traco processado quimicamente que se conecta cau-
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salmente com aquilo no mundo a que ele se refere, de uma
maneira andloga as impressoes digitais, pegadas, ou mar-

cas de d4gua deixadas por um copo molhado sobre a mesa.

E, nessa medida, do ponto de vista da semiologia, as fotografias,
tantoquantoasimpressdesdigitais, pegadas,ouaté o Santo Suddrio, se-
riamindices, enquanto que pinturas, desenhos e esculturas seriamico-
nes. (KRAUSS, 1986, p. 110) Porém, este estatuto puramente denotan-
te da fotografia ¢, claramente, mitico, como ja afirmou Barthes (1980,
p. 14) e € justamente a fragilidade desta promessa de objetividade o
que produz uma espécie de atragio por este tipo de imagem.’

O fascinio que o trabalho de algumas artistas contemporaneas
exerce, gracas a uma espécie de curiosidade mérbida que faz com que
o observador se sinta atraido pela imagem devido ao fato dela deixar
davidas quanto ao fato de ser arte ou vida pode ser pensado a luz de
algumas consideracdes de Arthur Danto sobre a tragédia. Se, ao que
parece, “ser baseado em fatos reais” ¢ um atributo que em muitos ca-
sos € mais valorizado do que a mera fic¢do, o que dirfamos de imagens
de cenareais?

Segundo Danto (2005, p. 47-48), por um lado poderiamos ser leva-
dos a crer que o “descredenciamento filoséfico da arte”, que teve ini-
cio ja com Platdo talvez tenha estimulado os artistas a buscar superar
adistancia entre arte e realidade, para assim galgar uma posi¢do na es-

cala do ser. Porém, por outro lado, se nos remetéssemos a Aristoteles

1 Mais recentemente (2005), André Rouillé apontou os limites desta distin¢do
entre icone e indice empregada tanto por Barthes, como por Krauss. Segundo
ele, tais no¢des “tiveram a enorme desvantagem de relacionar as imagens a uma
preexisténcia de coisas, das quais essas imagens, passivamente, s6 registrariam
o vestigio”. (ROUILLE, 2009, p. 190) A despeito de concordarmos com Rouillé
quanto ao fato desta abordagem ter algo de reducionista, reteremos destes au-
tores os pontos que permanecem relevantes para a discussdo que pretendemos
travar neste artigo.
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poderiamos retomar a ideia de que saber, face a uma obra, que ela nfo
¢ real, pode aumentar o prazer que ela nos faz experimentar. Mas para
além desta discussdo, o aspecto mais interessante na argumentacdo de
Danto ¢ a mencdo a distin¢do estabelecida por Nietzsche em O nasci-
mento da tragédia, entre reapresentacdo e representacdo, associadaaos

rituais dionisiacos:

cabe lembrar primeiramente que os rituais dionisiacos
eram celebragdes orgidsticas, em que os participantes
buscavam alcancar, mediante a embriaguez e praticas
sexuais um estado de frenesi geralmente associado a
Dioniso. A ideia era entorpecer as faculdades racionais e
as inibi¢cdes morais para demolir as barreiras do ego até
que, no climax, o préprio deus se fazia presente para os
participantes. Havia a crenca de que em todas as ocasides
o deus se fazia literalmente presente, e este é o primeiro
sentido da representacdo: uma (re)apresentacdo. Mas
com o correr do tempo, esse ritual foi substituido por
sua reproducdo simbdlica na forma do teatro trégico. Os
participantes, que depois se transformaram no coro, ndo
se entregavam mais aos rituais, mas os imitavam. Hduma
enorme diferenca entre a apari¢cio mistica a uma espécie
de alma grupal de um deus genuino e a representacéo
simbdlica diante de uma plateia de uma pessoa que mera-
mente imita esse deus. (DANTO, 2005, p. 56)

Ora, para Nietzsche (1974, p. 28),

aarte ndo é somente imitacio da efetividade natural, mas
precisamente um suplemento metafisico da efetividade
natural, colocado aolado desta, para sua superacgdo e essa
intencdo de transfiguraciio metafisica é propria daarte em

geral.
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Porém, questiona: mas o que o mito tragico transfigura, quando
exibe aimagem do herdi sofredor? Onde estd o prazer estético com que
vemos passar aquelasimagens? Segundo ele, “paraa explica¢do do mito
tragico,a primeira exigéncia é, precisamente, procurar o prazer que lhe
¢é proprionaesfera puramente estética, sem extrapolar para o territério
da compaixdo, do medo, do sublime ético”. Resta saber como podem
o feio e o desarmonioso, o conteudo do mito tragico, suscitar o prazer
estético. Ora, dird Nietzsche, “somente como um fendmeno estético
a existéncia e o mundo aparecem como legitimados”. (NIETZSCHE,
1974, p. 28)

Se Nietzsche acredita que somente como arte a tragicidade da efeti-
vidade natural pode ser suportada, Danto, por suavez, defende a opinido
segundo a qual certas realidades simplesmente ndo podem ser estetiza-
das e seria incorreto, “errado e desumano” assumir um distanciamento
face a suaapresentacdo como arte. Para Danto (2005) hd algo errado em
escrever pegas de teatro sobre uma injustica ante a qual temos a obriga-
cdo de intervir, ja que elas pdem a plateia exatamente naquela espécie
de afastamento que o conceito de distanciamento psicolégico pretende
descrever. No caso da fotografia, Danto (2005, p. 60) estabelece uma
analogia com o trabalho de Diane Arbus: como esperar que se mante-
nha o distanciamento psicoldgico, o desinteresse, e assumir que face a
arte apenas uma atitude estética ¢ apropriada, face a retratos de andes,
doentes mentais ou pessoas com deformidades fisicas reais?

Nesse sentido, parece louvdvel aos olhos de Danto a colocagio
de George Dickie, para quem o distanciamento psicoldgico seria um

mito, o que o levou a ponderar que

o que nos impede de tentar intervir nas acdes que vemos
num palco ndo se deve a nenhuma atitude misteriosa,
mas ao fato de que sabemos assistir auma peca de teatro:

dominamos muito bem as convencOes teatrais. Saber
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que uma acdo estd acontecendo num teatro é suficien-
te para sabermos que ndo estd acontecendo de verdade.
(DANTO, 2005, p. 60)

O perimetro convencional do teatro, as aspas, as molduras, as vi-

trines nas exposi¢des: todos esses dispositivos sdo suficientes

para informar as pessoas familiarizadas com as conven-
¢Oes implicadas que elas ndo devem reagir ao que estd
delimitado como se fosse a realidade. Os artistas se va-
lem das convengOes justamente para esse fim, e se as
vezes as transgridem ¢ porque desejam provocar ilusdes
ou criar uma sensacdo de continuidade entre arte e vida.
(DANTO, 2005, p. 61)

Além do reconhecimento das convencdes especificas de cada lin-
guagem artistica, diferenciamos meras coisas — ou acontecimentos
reais — de obras de arte, mesmo quando esses sdo aparentemente in-
discerniveis, quando reconhecemos, quando se trata de uma obra de
arte, que ela trata de algo. Danto usa o conceito de aboutness, que pode-
mos traduzir por “ser sobre algo”, para este fim. Assim, uma pa de neve
¢ apenasuma pade neve, mas um ready made de Duchamp que consiste
em uma pa de neve ndo ¢ uma pa de neve e uma caixa de sabdo Brillo
apresentada por Andy Warhol em uma galeria ndo ¢ uma caixa de sa-
bao. Dai a dificuldade colocada pela fotografia: quando vemos uma
fotografia de Diane Arbus: sabemos que aquelas pessoas, com as mais
variadas deformacdes fisicas sdo efetivamente vitimas destes proble-
mas e ndo caberia neste caso o distanciamento estético.

A questdo daimpossibilidade de se representar o tragico por meio
da arte foi também tematizada por Danto em uma critica sobre uma
exposicdo de Francesca Woodman realizada vinte e trés dias apds a

artista ter se suicidado, em 1981 aos vinte e dois anos, na qual reflete
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sobre o fato de sua obra ser interpretada, por alguns, como um prenin-
cio desse desfecho tragico, como se sua arte revelasse algo de sua vida
interior. Esse seria um tipo de juizo bastante possivel de ser feito sobre
sua obra, j4 que em suas fotografias a artista aparece quase sempre so,
vestindo o tipo de roupa que ela de fato costumava usar, em espacos
que ela realmente utilizava como atelié e casa, mobiliados com seus
poucos moveis e objetos pessoais.> A recorréncia do espago domésti-
coreforcaainterpretagdo de suas fotografias como revelacdes de uma
subjetividade que habitava estes espacos e corroboram para a impres-
sdo que elas seriam um registro de sua vida tal como elarealmente era.

Além disso, o fato de Woodman se fotografar insistentemente em
situacOes nas quais parece s6 e vulneravel, numa atmosfera melanco-
lica, intensificam a ideia de que seria possivel prever algum desfecho
tragico para aquela personagem. Os espacos nos quais ela se encon-
tra também parecem estar prestes a se desintegrar, e muitas vezes ela
parece adormecida ou desfalecida. Da velocidade lenta, sua preferi-
da, decorre o efeito borrado, desfocado e um tanto etéreo de muitas
de suas séries, que parecem por vezes representar seres inexistentes,
como na série On Being an Angel ou em Angel Series. O efeito desfocado
acentua ainda mais a dissolucéo de Woodman no espaco.

Cabe lembrar que Woodman era filha de artistas, ambos professo-
res de artes em Boulder, onde Francesca cresceu ao lado de um irmao
também artista, sendo que a familia passava parte do ano na Toscana,
onde os pais de Francesca adquiriram uma casa, tal seu fascinio pela
arte e pela culturaitalianas. Depois de concluir o colégio, Francesca es-
tudou na Rhode Island School of Design, passou um ano como bolsista

em Roma e, finalmente, mudou-se para Nova York, tendo comecado

> Acritica “Darkness Visible” foi publicada no jornal The Nation em 15 de novem-
bro de 2004, a propdsito de uma retrospectiva da obra de Woodman na Marion
Goodman Gallery em Nova York.
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a fotografar bem cedo, aos 13 anos. Algum tempo depois de sua mor-
te, Francesca passou a ser tema de inimeras pesquisas, artigos e ex-
posi¢des, que a situaram como uma artista voltada para questdes de
género e de sexualidade, os temas mais em voga nos anos 1980 e 1990.
Além disso, as circunstancias de sua morte e o fato de ser tdo jovem
contribuiram ainda mais para que sua vida ganhasse uma aura trégica.

Outras fotdgrafas de sua geracdo, como Cindy Sherman e Nan
Golding, usaram a si mesmas como assunto, de varios modos. Assim
como Woodman, Cindy Sherman usa quase que unicamente a si mes-
ma como modelo, embora suas fotografias ndo sejam absolutamente
autorretratos, mas retratos de diferentes personas que ela assume
como madscaras: dona de casa, dancarina, enfermeira, secretdria...
O caréter ficcional é evidente. Nan Goldin, por sua vez, nunca se foto-
grafou como outra pessoa; suas fotos mostram ela mesma e seus ami-
gos em cenas de seu cotidiano, sem artificios. Trata-se de um trabalho
que poderia ser considerado documental, embora determinar exata-
mente seu estatuto seja problemdtico.?

Danto acredita que Woodman estd mais proxima de Sherman, ou
seja, que ela fotografava um personagem num espago que se asseme-
lha a um cendrio além de, evidentemente, ambas discutirem a repre-
sentacdo do corpo feminino. A diferenca, do ponto de vista de Danto,
estaria no fato de Woodman sempre se mostrar como um mesmo per-
sonagem. Sua obra teria entdo uma dimens#o ficticia, ainda que sutil,
o que leva Danto (2004) a compard-la com Marcel Proust, o escritor,
Marcel, o narrador, na Recherche, outro caso de um personagem que ¢

uma metafora de seu autor.

3 “Em 1986, Nan Goldin publica The Ballad of Sexual Dependency, uma cronica de
suavida privada, extraida de um vasto diaporama de setecentos diapositivos, rea-
lizados em Nova York e Boston entre 1971 e 1985. Nunca uma artista, ainda mais
uma mulher, havia colocado a fotografia tdo perto de sua vida amorosa e sexual”.
(ROUILLE, 20009, P. 359)
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Esta comparagdo de Woodman com Sherman causa um certo es-
tranhamento, ja que no caso desta ultima as fotografias sdo explicita-
mente encenadas. Ao longo do projeto Untilted Film Stills (1977-1980),
por exemplo, Sherman desenvolveu o projeto de fotografar a simesma
encenando diversos personagens extraidos de imagens de comunica-
cdo de massa (cinema, revistas, televisdo), com o maximo de artificio.
Cada foto parece um fragmento, ao passo que as fotos de Woodman
estdo mais ligadas a duracfo e a uma narrativa continua. Segundo

Rosalind Krauss (2013, p. 48),

Sherman ndo explorou estes personagens como reprodu-
¢des de identidades reais, mas como efeitos produzidos
por significantes visuais como enquadramento, ilumi-
nagio, foco e angulo da camera. Desse modo ela chamou
atencdo para o processo material da formacdo da identi-
dade que tem lugar nas imagens femininas culturalmente

codificadas.

As imagens de Sherman ao mesmo tempo evocam e frustram a
busca do observador por uma verdade interna e oculta de um persona-
gem no qual ele deve penetrar, mas que néo estd 14, como copias sem
um original, ou citacdes nas quais o verdadeiro autor desaparece.

Enquanto cada uma das fotografias de Sherman leva a expectativa
de que ela revelard uma identidade interna coerente, nenhuma delas
pode ser efetivamente a Cindy Sherman real, precisamente porque
todos prometem sé-la. Assim, o observador foca sua atengdo na bus-
ca em si, no desejo por uma profundidade, uma coeréncia e uma pre-
senca interiores no retrato, por algum objeto que possa assegura-lo
da sua propria identidade. (DEUTSCHE, 1996) Além das personagens
de Sherman serem estereétipos, sua agdo como fotégrafa também ¢

estereotipada. Segundo Krauss (2013, p. 224), ¢ fundamental que seja
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assim, que ela seja a fotdgrafa e a fotografada, sujeito e objeto, “porque
0 jogo de esteredtipos na sua obra ¢ uma revelacdo da propria artista
enquanto estereotipo”. Em seus retratos, a subjetividade da fotégrafa é
tdo opaca quanto a da modelo. Ainda na série Untilted Film Stills, ela de-
saparece por tras das atrizes que encarna (Monica Vitti, Sophia Loren,
etc.), dos personagens que encena (dona de casa, amante, secretdria),
dos diretores que estd parodiando (Hitchcock, Douglas Sirk), bem
como dos géneros que simula (filme Noir, suspense, drama).

Fazendo de seu trabalho uma critica da fotografia, Sherman ins-
taurauma metalinguagem. E podemos pensar que isso também se pas-
sa com Woodman: ao fotografar sempre a si mesma ela pode néo estar
revelando algo acerca da sua interioridade ou subjetividade, mas sim,
deslocando sua imagem desta interioridade, esvaziando esta imagem
ao repeti-la tantas vezes. Nessa medida, a obra de ambas as artistas
pode ser pensada segundo a légica do pés-modernismo, tal como este
¢ descrito por Craig Owens (1994, p. 85), como um periodo no qual se

tornou cada vez mais dificil manter a fic¢do:

o pés-modernismo ndo destrdi nem suspende o referen-
te e, sim, problematiza a atividade do referente. Quando
aobra pés-moderna fala de si, ndo o faz para proclamar a
suaautonomia, sua autossuficiéncia, sua transcendéncia;
antes disso, ela o faz para narrar a sua propria contingén-

cia, sua insuficiéncia, sua falta de transcendéncia.

As obras de Sherman, Woodman e Goldin parecem lidar com a re-
presentacdo do tragico em diferentes graus: no caso da primeira, te-
mos consciéncia de que se tratade um personagem. No caso da ultima,
o carater documental chega a ser perturbador quando, por exemplo,

vemos a imagem da magreza de um amigo internado vitima da AIDS,*

4  Sindrome da Imunodeficiéncia Adquirida.
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ou um autorretrato no qual o rosto de Goldin aparece coberto por he-
matomas ap0ds apanhar do namorado, fazendo com que a exigéncia
de separac@o entre arte e vida proposta por Danto parega pertinente.
O trabalho de Nan Goldin remete ao conceito de arte disturbatdria,
cunhado por Danto, na medida em que dilui as fronteiras entre arte
e vida, mas ndo coincide inteiramente com ele uma vez que o publi-
co ndo participa efetivamente das situagdes fotografadas, apenas tem
consciéncia de que elas ndo foram encenadas: o amigo de fato morreu
de AIDS, a artista esta coberta por hematomas porque de fato apa-
nhou, e assim por diante.’

Sdo artes disturbatdrias, para Danto (2014, p. 157), aquelas que pa-
recem recuperar um momento que precederia a autonomia da arte e,
nesse sentido, artes que parecem querer “retroceder” a um momen-
to no qual ndo haveria limites entre arte e vida, artes que procuram
“obter, produzir um espasmo existencial por meio da intervencdo das
imagens davida.”

Parte do seu paradoxo reside no fato de que ela comparti-
lha, em seus impulsos, das sofistica¢gdes conceituais que
marcam a arte moderna como um movimento, mas ela
almeja algo muito mais primitivo: ela almeja reconectar
a arte com aqueles impulsos sombrios a partir dos quais
se acredita que a arte se originou e que a arte veio sufocar
cada vez mais; essa ¢ uma postura regressiva, que supde a
recuperacio de um estdgio da arte em que ela prépria era
quase como magica - como a mdgica profunda, que torna

reais possibilidades obscuras. (DANTO, 2014, p. 164)

s Oconceito de arte disturbatéria, exposto por Danto (2014) em seu artigo “Arte e
disturbacfo” diz respeito, mais propriamente a performance e praticas que en-
volvam a participacio direta do publico, chegando a colocéd-lo em perigo.
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Ainda que as fotografias de Goldin apresentem pessoas reais ex-
tremamente debilitadas em situa¢des decadentes, muitas vezes devi-
do ao uso de heroina, quando expostas na galeria ou no museu as con-
vengoes, ou “bordas”, criam um distanciamento psicoldgico, ainda
que fragil. Mas ao vé-las, temos consciéncia de que ndo sdo representa-
cdes e, nessamedida, elas podem ser consideradas disturbatdrias, pois
registram uma realidade que ¢, nela mesma, perturbadora: “obsceni-
dade, nudez frontal, sangue, excremento, mutilacdo, perigo real, dor
verdadeira, morte possivel” (DANTO, 2014, p. 164), sdo componentes
daarte disturbatdria que encontramos das fotografias de Goldin.

Rouillé aloca as fotografias de Goldin, bem como as de Larry Clark,
sob uma outra nog¢do - a no¢ao de intimidade. Esses artistas apresen-
tam a sua propria intimidade como arte. Tal procedimento ¢ conside-
rado arriscado por Rouillé na medida em que o olhar de Goldin e de
Clark “se situa entre o publico e o privado, entre o interior e o exterior
das cenas, porque ao mesmo tempo eles estdo implicados e distantes,
nunca indiscretos, tampouco voyeurs”. Seriam obras, contudo, que
a despeito de seu cardter intimo, adquirem uma dimensdo politica
(ROUILLE, 2009, p. 418): aquelas cenas nio s3o ilusdrias, elas aconte-
ceram. Porém, sdo expostas em ambientes nada ameacadores, preser-
vando o conforto fisico do ptblico.

E igualmente possivel detectar um periodo disturbatério na série
imagens de desastres, feita por Sherman, bem como em parte da sé-
rie das releituras da histdria da arte, nas quais o corpo aparece coberto
por cicatrizes e furinculos, num processo que Rosalind Krauss deno-
minou “dessublimacdo”. Hal Foster por sua vez aplica, a esta fase de
Sherman, na qual identifica uma virada para o grotesco, em que aber-
ragdes e deformacdes do corpo sdo exibidas de modo ostensivo, a ca-
tegoria de abjeto, desenvolvida por Julia Kristeva. Os corpos fotogra-

fados nestas cenas de desastre estdo repletos de sangue, fezes, vomito,
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entre outros significantes de decadéncia e de morte. Algumas imagens
sdo tdo extremas que Foster julga que elas ultrapassam o abjeto e po-
deriam ser melhor interpretadas a partir do informe.®

Seriam obras abjetas aquelas que provocam estranhamento pela
distorc@o de objetos do cotidiano normalmente relacionados ao cor-
po e a infancia transfigurados em objetos patéticos, melancélicos ou
monstruosos, os quais adquirem uma tonalidade surrealista, bem como
aquelas nas quais o proprio corpo é violado ou agredido. Foster acredita
que a as fotografias de Nan Goldin recaem neste segundo tipo de abje-
¢do, e as denomina “realismo codificado”. (FOSTER, 2014, p. 145)

Arelacdo entre arte e vida no caso de Woodman ndo € tdo facil de
detectar, sendo esta ambiguidade talvez um dos fatores que o tornam
especialmente instigante. Ao menos a primeira vista, seu trabalho pa-
rece, realmente, autobiografico, mas ndo hd duvidas de que ela proble-
matiza o género autorretrato, escondendo e revelando seu corpo e sua
identidade alternadamente. E afinal, o que é o autorretrato? Acercadas

classificacdes impostas a fotografia, ja ponderou Barthes (1980, p. 16):

as classificacGes a que ela é submetida sdo, efetivamen-
te, ou empiricas (profissionais/ amadoras), ou retdricas
(Paisagens, Objetos, Retratos), mas sempre exteriores ao
objeto, sem qualquer relagdo com a sua esséncia, que s6
pode ser (se é que existe) o Novo que ela constitui a cada

acontecimento.

A despeito da aparente identificac@o entre arte e vida na obra de
Woodman, contemporaneamente muitas interpretacdes vém sen-

do feitas com o intuito de evitar o cardter biografico e psicoldgico e

6  “Condicdo descrita por Bataille em que a forma significante se dissolve porque
perdeu-se a distin¢@o fundamental entre figura e fundo, o eu e o0 outro, mas tam-
bém na direcio do obsceno”. (FOSTER, 2014, . 143)
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a colocando em didlogo com um amplo leque de precedentes histé-
ricos, sobretudo com a fotografia surrealista e com o modernismo,
se pensarmos em fotdgrafos como Alfred Stieglitz e Paul Strand. No
sentido de apresentar um olhar mais contemporaneo sobre a obra de
Woodman, sem recair no tipo de interpretacdo que busca, em suas fo-
tografias indicios de melancolia, alguns autores priorizam a andlise
de suas obras e procuram desvendar os sofisticados didlogos que esta
artista, tdo jovem, mantinha com a histéria da arte, com a literatura e
comarepresentacdo do feminino em geral. Bastante significativa, nes-
te sentido, € a andlise que Ana Bernstein faz do primeiro autorretrato
de Woodman, aos 13 anos (Figura1). Se o titulo Autorretrato aos 13 anos
reforca a ideia de autobiografia, outros elementos da composicio,
como o cabo do controle remoto que se deixa perceber, problematiza a
ideia de neutralidade da fotografia. Este jogo entre uma personalidade
que serevela e se esconde simultaneamente viria a ser uma caracteris-

tica da obra de Woodman ao longo de todo o seu periodo produtivo:

o sujeito da fotografia, seja ele Woodman ou alguma de
suas varias amigas e modelos comumente confundidas
com a artista, ¢ frequentemente elusivo, indetermina-
do, instdvel, um sujeito que se nega ao conhecimento.
Situa-se muitas vezes no limiar da foto, tensionando os
limites interiores e exteriores, por vezes parcial ou to-
talmente dissolvido pela técnica de longa exposicgo.
(BERNSTEIN, 2014)

Bernstein (2014) enfatiza a posicdo de Woodman como artista que
assume o controle dos meios e dalinguagem fotografica, em um didlo-

go cerrado com a historia da arte e a cultura:

frequentemente, ela estabelece um didlogo com os ideais

classicos de beleza e com a fetichizagdo do corpo femi-
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nino na arte, citando-os repetidamente. Tais cita¢des,
entretanto, ndo sdo simples emula¢des, mas sdo rearticu-

ladas criticamente, com diferenca. Sio uma apropriacgo.

A fusdo de seu corpo com o ambiente doméstico e os vinculos com
a feminilidade ja foram vinculados a poética de Louise Bourgeois, na
medida em que ambas parecem explorar o corpo e o espaco a partir de
desejos e fantasias; enquanto os trabalhos nos quais seu corpo parece
se metamorfosear em arquitetura ou natureza permitem tragar apro-
ximag¢des com Ana Mendieta. Além destas associag¢des, o planejamen-
to cuidadoso da disposi¢do de seu corpo no espaco e a escolha nada
arbitrdria do figurino e dos objetos ao seu redor nos levam a acreditar
que a obra de Woodman estaria localizada em uma tradi¢do do autor-
retrato teatral e performatico.

De acordo com Barthes (1980), a interpretacdo desses elementos
refere-se aquele que seria o segundo sentido: o estilo. O estilo seria
uma mensagem suplementar, “cujo significante ¢ um certo tratamen-
to da imagem sob agdo de seu criador e cujo significado - estético ou
ideologico - remete a uma certa cultura da sociedade que recebe a
imagem”. (BARTHES, 1980, p. 13) Segundo o autor, todas as artes imi-
tativas comportam duas mensagens: uma mensagem denotada que é
proprio analogon e uma mensagem conotada. Essa dualidade de men-
sagens ¢ evidente em todas as reproducdes ndo fotograficas: ndo ha
desenho, por mais “exato” que seja cuja exatiddo ndo represente, ela
prépria, um estilo; ndo hé cena filmada cuja objetividade nio seja lida
como o préprio signo da objetividade...

A fotografia, porém, gragas a facilidade com que pode ser associa-
daao documental, costuma correr o risco de ser interpretada exclusi-
vamente como uma mensagem denotada, “que esgotaria totalmente
o seu ser”: “O paradoxo fotografico consistiria, entfo, na coexisténcia

de duas mensagens: uma sem cédigo (seria o andlogo fotogréfico) e a
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outra codificada (o que seria aarte, ou o tratamento, ou a escritura, ou
aretdrica da fotografia)”. (BARTHES, 1980, p. 14) Nessa medida, sua
mensagem precisa ser decifrada, pois ela comporta tanto um plano de
expressdo, como um plano de conteudo.

Quando pensamos no estilo de Woodman e nas suas referéncias
a historia da arte, podemos afirmar que sua obra se conecta com o
surrealismo, gracas a indistin¢do entre imaginac@o e realidade, narci-
sismo, compulsdo pela repeticio,” com poéticas fotograficas moder-
nistas e, também, com praticas mais contemporaneas de serialidade e
repeti¢do, além da performance. A repetic@o, alids, enfatiza a intengio
deliberada do ato de representar (RUS, 2014, p. 4), 0 que reforca seu
papel de criadora assumindo o controle dos meios. Podemos perceber
aatmosfera surreal nas representagdes em que seu corpo se desmate-
rializa ao se confundir com o papel de parede ou desaparecer em ar-
madrios, como que se fundindo com o espago, ou quando seu corpo €
representado fragmentado - sem rosto, por exemplo (Figura 2).

Talvez mais do que uma obra que privilegia o autorretrato, sua
trajetdria possa ser pensada como uma poética do disfarce. Em algu-
mas séries, seu corpo aparece comprimido contravidros, desfigurado,
apertado por pregadores de roupa ou anéis apertados de fita adesiva,
como que num ato de autoagressdo ou uma espécie de masoquismo
exibicionista que poderia ser pensado sob o conceito de arte disturba-
toria (Figura 3). O uso recorrente de espelhos também afirma a duali-
dade de Woodman como modelo ou fotdgrafa, observadora e objeto,
corpo e signo. (RUS, 2014, p. 6) Woodman realizou uma série intitu-
lada Self-deceit na qual parece estabelecer um jogo de esconde-escon-
de com um grande espelho, mas na qual seu corpo mais se esconde do

que ¢ revelado (Figura 4); outra série se chama A Woman/ A Mirror|

7 Tenho aqui em mente a compreensdo da fotografia surrealista elaborada por
Rosalind Krauss em O fotogrdfico (2013).
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A Woman is a Mirror for a Man; em outras ainda fotografa amigas muito
parecidas com ela e vestidas da mesma maneira.

Por transformar seu corpo em objeto estético, as vezes ironi-
camente, as vezes problematizando questdes de género, a obra de

Woodman também costuma ser associada ao feminismo,

dado que as representa¢des da mulher feitas por mulhe-
res nos anos 1970 eram mitigadas pela consciéncia da
mulher como objeto, elas geralmente continham uma
certa autoconsciéncia da construgo social do feminino.
Mediante o proprio ato de se representarem como sujei-
tos, as narrativas auto-representacionais de mulheres
nos anos 1970 reivindicam o direito a autoria e ao agen-

ciamento no mundo. (RUS, 2014, p. 3)

Porém, estd claro que Woodman ndo estava engajada numa agen-
da feminista, mas muito mais envolvida numa relacdo com a lingua-
gem fotogréfica e sua histdria. “Estou interessada no modo como as
pessoas se relacionam com o espaco”, escreveu ela em seu didrio. E
acreditava que a melhor maneira de fazer isso seria representando
suas interacdes com os limites destes espagos. Comegou fazendo isso
com imagens fantasmagdricas de pessoas desaparecendo em um pla-
no, tornando-se a parede por trds do papel de parede, apagando as dis-
tingdes entre o vivo e o inanimado, entre aquilo que ¢ familiar e aqui-
lo que ¢ surreal. (CONLEY, 2008, p. 236) A influéncia do surrealismo
sofrida por Woodman ¢ inegével. Frequentadora assidua da Livraria
Maldoror, - especializada em surrealismo - no ano vivido em Roma,
sdo muitas as cita¢Oes de fotografos surrealistas em sua obra.

Man Ray talvez tenha sido o primeiro surrealista a explorar as
distin¢Oes sutis entre os mundos aparentemente contraditorios do

real e do inexplicdvel na fotografia - a linguagem mais puramente
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surrealista, segundo Rosalind Krauss, devido a sua capacidade de cap-
tar a escrita automatica do mundo. Curiosamente, embora a principio
afotografia pudesse parecer alinguagem visual mais realista de todas,
ela também pode ser considerada a que melhor expressa esse espirito
surrealista.? Rosalind Krauss lembra que os dois tinicos artistas visuais
que Breton considerava realmente surrealistas seriam Max Ernst e
Man Ray. (KRAUSS, 1986, p. 97) Além disso, a fotografia era o princi-
pal recurso visual empregado nos periddicos surrealistas e sempre foi
muito dificil conceber uma unidade estilistica para aquilo de deveria
se entender como pintura surrealista, j4 que este termo poderia ser
aplicado tanto a Miré como a Magritte, o que fazia com que muitos
tedricos do surrealismo tivessem uma espécie de aversdo pela pintura,
devidoadificuldade em chegar aum consenso acerca daaparéncia que
ela deveria exibir. (KRAUSS 1986, p. 93) Man Ray fazia da fotografia
uma janela para outro mundo, misturando a realidade dupla da cons-
ciéncia cotidiana e do sonho, segundo a defini¢do do surrealismo dada
por Breton: a futura resolucdo desses dois estados, sonho e realidade.
Woodman obtém um efeito semelhante quando seu préprio corpo
se torna fantasmagorico, dessubstancializado e parcialmente desen-
carnado, borrando as fronteiras entre o corpo e o cendrio no qual ele
estd. Mas no seu caso, seria mais adequado ler tais operacdes como
decisdes artisticas e ndo como indicios de uma identidade entre arte
e vida. Um personagem ficticio ¢ criado, mas este € tdo sutil - e com-
plexo - que pode levar facilmente a interpretacdes apressadas por
aqueles que procuram, em suas fotografias, sinais de sua biografia que

permitissem prever sua dissolucdo tragica.

8 Técnicas utilizadas por fotégrafos como Ubac e Man Ray séo exemplos de que o
surrealismo ja permitia uma concepcdo ndo documental da fotografia, bem como
interpretagdes ndo meramente descritivas.
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Fotografia além do instante, a performance
além do efémero

Ronaldo Entler

A performance estabelece com a fotografia uma relacdo intensa e am-
pla: entre a documentacdo fotografica da performance e certo cardter
performatico que a producdo de uma fotografia pode assumir, os artis-
tas encontraram e exploraram uma infinidade de nuances que pertur-
bam ora uma, ora outra linguagem e, por vezes, ambas. Se tal relacdo
tem existido de fato, ainda € preciso olhar para as arestas que restam
dessa historia partilhada, para perguntar se a tradi¢do que define a es-
pecificidade de cadauma delas lhes dd também um lugar de direito. Tais
problemas ja tém sido observados com frequéncia, mas quase sempre
a partir da perspectiva da performance: como a fotografia lhe € util, o
que ela tira ou soma a performance? Espera-se aqui acrescentar uma
outra questdo: como a performance pode ampliar a experiéncia da-

queles que produzem ou que pensam uma obra fotografica?

Das artes performativas a arte da performance

Em sua definicfio mais elementar, as artes performativas sdo aquelas
que exigem que um artista (um intérprete) execute a obra diante de
um publico, como acontece na musica, no teatro, na danca ou, ainda,
natradicdo oral da poesia. A performance faz coincidir o tempo de exe-
cugido e o tempo de existéncia da obra, ou seja, a obra existe em sua

materialidade plena apenas enquanto dura o gesto de execucdo desse
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artista. Depois disso, retorna ao estado de laténcia deumaideia, de um
esbogo ou de uma escrita convencional (um roteiro, uma notaco co-
reografica ou uma partitura, por exemplo). Essa defini¢do serviu mui-
tas vezes para demarcar a especificidade dessas experiéncias diante
das artes visuais, cujas obras estdo dotadas de uma materialidade mais
estavel: uma vez concluida, uma pintura ou uma escultura indepen-
dem do gesto do artista para existir.

O filésofo italiano Luigi Pareyson (1989, p. 155-165) jd apontava os
limites da separacd@o rigorosa entre essas artes paraa compreensdo das
experiéncias que elas produzem. De umlado, tal abordagem parece re-
legar obras como a musica ou a poesia a um estado de semiexisténcia,
quando estdo fora de seu momento de execucdo ou leitura. De outro,
sugere que as obras visuais, uma vez concluidas, alcancam uma exis-
téncia definitiva como forma, independentemente de seus modos de
exposicdo, havendo ou ndo um olhar diante delas.

Sutilezas a parte, uma linguagem experimental da performance
se consolida no ambito das artes visuais das décadas de 1960 e 1970,
depositando toda énfase no carater processual e efémero da acdo do
artista’. Também aqui, a obra ¢ indissocidvel do gesto que ele realiza
diante do publico e ndo pretende existir para além de sua duracao. Ou
seja, avisualidade dinamica pretendida por essa experiéncia ndo pode
ser guardada ou fixada por um suporte como o da fotografia.

Parece haver, portanto, uma incompatibilidade ontoldgica entre
essas linguagens, isto ¢, entre aquilo que parece ser a qualidade es-
sencial e especifica de cada uma delas. De um lado, temos uma arte

centrada na durag¢do de um gesto, de outro, uma arte tradicionalmente

1 Paraadiscussdo que este artigo propde, serd suficiente considerar de modo am-
plo uma ideia de performance, sem a necessidade distinguir seus antecedentes e
suas variacdes, como os happenings ou as experiéncias da body art.
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votada ao instante. De um lado, a valorizacdo do cardter transitério de
tal gesto, de outro, o desejo de tornar permanente aquele instante.

O cinema e o video também ndo deixaram de gerar tensoes seme-
lhantes porque inserem igualmente essas acdes singulares no circuito
da reprodutibilidade técnica. Mas, por serem capazes de representar
mais claramente a duracdo da performance, acabaram por construir
com ela um didlogo mais assumido e assertivo. Nunca se pode falar de
uma poética da fotoperformance com a mesma seguranga com que se
pbde propor a videoperformance. As artes do video — que comecgam a se
esbocar ao mesmo tempo em que a linguagem da performance - ddoa
esse didlogo um lugar privilegiado que mereceu ndo apenas um nome
préprio, mas também curadorias, festivais e debates especificos.
A curadora Christine Mello (2008, p. 147) nos lembra também que a
performance encontrou nas possibilidades de manipulacdo da ima-
gem eletronica do video condicOes privilegiadas para aprofundar
questdes politicas a respeito daquele corpo que, diante do publico,
almejava se libertar de suas representacdes mais convencionais. Por
fim, sabemos que os artistas ligados a videoperformance reencontraram
em seus processos um espacgo formal paraa presenga do publico, nessa
condigdo “ao vivo” que sempre foi cara a performance e que néo pare-
ce caber muito bem nos processos da fotografia.

Independentemente das nomenclaturas que existem ou que fal-
tam, podemos olhar para o modo como as praticas da fotografia e da
performance se encarregaram, elas préprias, de repensar as incompati-

bilidades e resisténcias que, em tese, tenderiam a afastar uma da outra.

A fotografia e seus processos

A fotografia moderna, entendida como uma arte do instante, acabou

POr s€ pensar Como um fazer sem processo. Nesse caso, o desempenho
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—isto ¢, a performance - que se espera do bom fotégrafo € aquele que
seresolve naagdo discreta e economica datomada daimagem, e que se
supde ter a duracgdo do préprio instante. O isolamento e a supervalori-
zac¢do desse momento resultam na ideia de que a imagem surge como
uma comunhdo repentina entre o olhar e o mundo. Essa mistica serve
também para reintroduzir uma nogdo arcaica de dom numa produgao
que tantas vezes foi entendida como mecanica e desprovida de espiri-
tualidade.

Maneira insuficiente de pensar a fotografia, essa ideia cai por terra
quando vemos a folha de contato de umfotografo: nela, percebemos que
apresenca do autor no local foi planejada, que o tema foi escolhido, que
a cena foi antevista, mapeada, cercada, que a imagem foi testada, refei-
ta, negociada e posteriormente editada. Os modos singulares de espe-
rar esse instante ja sdo passiveis de andlise, como demonstrou Mauricio
Lissovsky. Quando a longa exposi¢do do século XIX dd lugar ao instan-

taneo, a duracdo se refugia justamente na espera desse instante:

o desafio dos fotografos modernos foi durar diferente-
mente, esperar diferentemente. Em cada um dos modos
de espera que a experiéncia moderna proporcionou - nas
suas distintas maneiras de durar -, a fotografia encon-
trou suas formas mais sutis: as formas instantaneas pelas
quais o tempo se ausenta dé a ver os seus multiplos as-
pectos. (LISSOVSKY, 2008, p. 60)

Afjd estd o embrido do que serd a performatividade recorrente da
fotografia contemporanea, quando essa “espera” da fotografia moder-
naddlugaraum agenciamento mais planejado, feito de etapas descon-
tinuas, e cuja temporalidade aparece ndo apenas como vestigio, mas
como evidéncia cuja legibilidade se torna uma prioridade da prépria

imagem.
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De modo um tanto explicito, a produgio fotografica das ultimas
décadas temreivindicado a consciéncia de seu processo, ndo raramen-
te, opondo-se explicitamente a esse culto ao instante da tradi¢do mo-
derna. A fotografia se constroéi a partir de projetos, parte muitas vezes
de imagens e acervos ja constituidos, pesquisa suas formas, materiais
e ferramentas dentro do ateli¢, ensaia e dirige com frequéncia as cenas
que mostra, testa diferentes modos de circulagdo e as materialidades
distintas que pode assumir no espaco expositivo.

Nesse contexto, a imagem se torna as vezes um dos elementos de
uma obra que ja ndo pretende se situar no territério bem demarcado da
fotografia. E a captacdo da imagem, quando ainda existe, pode ser ape-
nas um momento dentro de um processo que deseja ser reconhecido
em toda sua extensdo. Essa transformacdo nio acontece sem conflitos,
e nem sempre os fotégrafos formados pela tradi¢do moderna identifi-
cam essas producdes com a arte fotogréfica que eles ajudaram a cons-
truir. Houve um tempo em que se ouviu muitas vezes: “isso ndo € mais
fotografia”. Uma vez que a histdria e a critica da fotografia assimilam
tal flexibilizacdo, serd justamente aqui que a performance reencontra-

rd seu lugar nos processos de produgio da fotografia, e vice-versa.

A performance e seus residuos

Nioapenas as performances, mas também outras experiéncias eféme-
ras com as da arte conceitual e da land art foram frequentemente do-
cumentadas pela fotografia, a partir da década de 1960. Num primeiro
momento, seria forcoso dizer que o objetivo desses artistas era propor
um didlogo entre as linguagens que utilizam e a fotografia. Parte des-
sa documentagcio € feita de modo informal e precario, sem reivindicar
nenhum valor estético para as imagens que gera. Ndo se pretende atri-

buir a elas nada além de uma qualidade de registro, assumindo toda a
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banalidade que essa palavra contempla. Muitas vezes, fotografam-se
essas experieéncias do mesmo jeito que se fotografa uma exposicéo,
uma visita que o artista recebe em seu ateli¢ ou um episoédio qualquer
em sua vida privada. Nesse sentido, ainda que a fotografia pareca trair
o carater efémero da a¢do do artista, estamos falando de uma imagem
que, em principio, reivindica um olhar tdo transitdério quanto a propria
obra documentada.

Fato ¢ que essas imagens ndo demoram a reaparecer nas paredes
das galerias e nas colecdes de arte, ndo apenas como relato sobre a
producdo de determinado artista, mas por vezes, valorizadas e cer-
tificadas como obra. No caso da performance, € ficil perceber que o
fotégrafo tem um lugar privilegiado na cena, e que o registro que pro-
duz passa a ser agenciado como residuo capaz de desdobrar a expe-
riéncia produzida pela performance. Exemplo disso sdo os trabalhos
realizados pelo grupo conhecido como Acionistas de Vienna, também
nas décadas de 1960 e 1970, que chegam até nos por meio de registros
circunstanciais e tecnicamente displicentes, mas também por foto-
grafias planejadas e bem apresentadas em suas exposi¢des retrospec-
tivas. As Self~Mutilations, de Giinter Brus (1964-1965), podem ser vistas
em registros informais feitos no atelié¢ do artista e nas ruas de Viena,
ou em uma série de retratos tomados de muito préximo, com poses
que compde um passo a passo da agdo.

Essa tem sido uma situagio desconfortdvel para a historia da per-
formance, porque significa que as institui¢des encontraram meios
de assimilar experiéncias que, inicialmente, pareciam rejeita-las. E €
igualmente desconfortavel para a histéria da fotografia. Porque € pre-
ciso reconhecer que, por mais que essas imagens estivessem a servigo
de uma outra linguagem, elas ajudaram a construir uma familiarida-
de promissora entre os artistas dessa geracdo e a fotografia. De certo

modo, a forte presenca que essa imagem tem hoje nos ateliés e nas
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galerias se deve mais a esse uso instrumental da cdmera do que ao es-
forco dos fotdgrafos de afirmar a dignidade da arte que produziam.
Isso significa chegar a um lugar tantas vezes almejado, mas tendo en-
trado pela porta dos fundos.

Por mais que a documentacdo se torne recorrente e oficializada,
ela parece trair alguns principios estabelecidos na origem da perfor-

mance. Como diz Peggy Phelan (1996, p. 147):

avida da performance estd apenas no presente. A perfor-
mance ndo pode ser guardada, gravada, documentada, ou
participar de modo algum da circulacdo de representa-
cdes de representagdes: se fizer isso, torna-se outra coisa
que ndo a performance. Na medida em que a performan-
ce almeja entrar na economia da reproducdo, ela trai e

dissolve a promessa feita por sua prépria ontologia.

Com frequéncia, observa-se que essa documentacdo responde
também a uma demanda do mercado da arte: uma vez que essas expe-
riéncias se consolidam e despertam o interesse do publico, serd pre-
ciso restituir-lhe alguma materialidade para que possam, entdo, ser
vendidas e colecionadas. Phelan nfo deixa de notar essa pressdo sobre
as experiéncias desmaterializadas da arte, mas reconhece na perfor-

mance um lugar de resisténcia:

a performance emperra o mecanismo fluido da repro-
dutibilidade da representagdo necessdria a circulacdo
do capital [...]. Na fruic8io da arte da performance hd um
elemento de consumagio: ndo hd residuos, o olhar do es-
pectador deve tentar reter tudo [...]. Aperformance resis-
te aos balancos de circulacdo financeira. Ela ndo guarda
nada, ela apenas gasta. (PHELAN, 1996, p. 147)
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Essas contradi¢cGes tém antecedentes: a Fonte (1917), de Marcel
Duchamp, umurinol enviado para uma exposicdo e que o proprio artista
ndo se preocupou em preservar, antecipou o desejo de desmistificacdo
do objeto artistico que moveria parte dos artistas da segunda metade
desse mesmo século. Conhecida apenas por um registro fotogréfico, a
Fonte foi recriada em outras quatro versdes a partir de 1950, sendo que a
ultima delas, uma tiragem de oito exemplares, foi realizada em 1964 pela
Galeria Schwartz, de Mildo, sob a supervisdo do artista. (JUDOVITZ,
2000, p. 122)) Se quisermos chegar ao cerne dessa contradicdo, podemos
remontar a origem mesma da ideia de museu, uma institui¢io que assu-
me a vocagao de conservar, portanto, de retirar de seus tempos especi-
ficos artefatos - um vaso de ceramica, um icone religioso ou um cartaz,
por exemplo - que se definiam por uma fruicdo relativamente efémera
ou, pelo menos, bem localizada em certa vivéncia cotidiana. Uma parte
significativa do que vemos hoje eternizado pelos museus nunca se ima-
ginou dentro de um espago tdo especifico e perene de contemplacgo.

As apropriacdes abusivas, sobretudo aquelas que traem a intencéo
critica de um trabalho, merecem ser debatidas. Mas cabe pensar ou-
tras razoes colocadas pela histdria que tornam produtivas, ndo apenas
no sentido mercadoldgico, as relagdes entre fotografia e performance.

Num artigo intitulado “Presence’ in absentia”, a historiadora da
arte Amélia Jones confessa o desconforto de analisar performances
realizadas na década de 1960 e 1970, quando era ainda uma crianga.
Ela admite que os documentos jamais poderdo recompor a experién-
cia de estar presente, “em carne e 0sso”, diante de uma dessas acdes.
Em contrapartida, assume a possibilidade de lidar em sua andlise com
aquilo que o tempo lhes acrescenta, um sentido que aquele corpo em
cenaadquire quandovisto desde a perspectiva de um tempo posterior:

como sei por minha prépria experiéncia com ‘o real’, em

geral, e, em particular, com as performances ao vivo rea-
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lizadas num passado recente, com frequéncia, elas [as
performances mais antigas] se tornam mais significati-
vas quando retomadas anos depois; € dificil identificar
padrdes histdéricos quando se estd inserido neles. N6s ‘in-
ventamos’ esses padrdes retrospectivamente, reorgani-

zando o passado em uma imagem manusedvel. JONES,

1997, p. 12)

Ao dizer que “inventamos esses padrdes”, Jones parece querer
se despir das pretensdes de uma historiografia positivista que supde,
com seu distanciamento, poder recompor plenamente o sentido que
algo tinha no passado. Inventar significa partir desse residuo para tes-
tar as potencialidades da performance, confrontando-a com uma sen-
sibilidade movente.

Se o mercado pode trair a performance ao tratar seus residuos
como um excedente de materialidade colecionavel (assim como todo
investimento almeja o lucro, um excedente de capital acumuldvel),
serd preciso admitir uma outra possibilidade: em seu préprio cardter
critico, a performance pode assumir seus residuos como um sentido
potencial a ser contrabandeado paraforado tempo e do espaco em que
elaseencerra.

Por vezes, tais residuos podem ser apropriados por uma outra
acdo performadtica: Shoot (1971), performance de Chris Burden em que
um amigo do artista ¢ convidado a dar um tiro de rifle em seu braco,
deixou um conhecido fragmento de filme que pdde circular por am-
bientes ainda mais informais que a galeria que sediou a performance
original. Mas deixou também em seu braco uma marca que ele exibird
ao publico em uma performance posterior, Show the hole (1980), rela-
tando a cada um dos presentes o episdédio que deu origem a cicatriz.

E nem toda insercdo no mercado ¢ acritica: os Fluxkits ideali-

zados por George Maciunas, nos anos 1960, e vendidos por pregos
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relativamente acessiveis como uma espécie de publicacdo, traziam
objetos e impressos produzidos por vdrios artistas ligados ao grupo
Fluxus. Dentre eles, poderia haver referéncias a acOes jd realizadas
pelo grupo, assim como conjuntos de instrucdes para futuras perfor-
mances, pensadas por Maciunas como uma espécie de partitura (sco-
res) que visava libertar essa experiéncia da autoridade do artista e da

presenca fetichizada de seu corpo.

Presenca e representacgio

Em “Notas sobre o indice”, Rosalind Krauss (1985) observou que um
universo de experiéncias artisticas realizadas na segunda metade do
século XX operam, assim como a fotografia, sob a logica do indice,*
porque almejam demarcar a presenca de um objeto, mais do que to-
ma-lo como simbolo que aponta para um sentido que lhe é exterior.
Quando a bailarina Debora Hay sobe ao palco e conversa com o publi-
co em vez de dancar, Krauss observa o desejo de romper com os mo-
vimentos convencionais da arte da danca para afirmar diretamente
a presenca do corpo da artista. Aproximando-se da ideia de Roland
Barthes de que a fotografia produz uma “mensagem sem codigo”,?
Krauss (1985, p. 208-209) observa que a iinica coisa que o corpo de Hay
diz é da ordem de um “estou aqui”.

Seguindo esse raciocinio, podemos supor uma razdo para a for-
te identificacdo entre fotografia e performance: essa imagem parece
garantir a qualidade de presenca, propria de todo signo indicial, e que

¢ tdo cara a performance. Se “a vida da performance estd apenas no

> Conforme a semidtica de Perice, um signo que se produz pelo contado com o ob-
jeto, como uma marca deixada por ele préprio.

3 “RetdricadaImagem”, 1964, artigo de Barthes que serd bastante questionado por
muitos tedricos da fotografia.
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presente”, como havia dito Peggy Phelan, talvez o olhar encontre na
fotografia certo poder de presentificaciio do passado, como também dird
mais tarde Barthes, num livro que recoloca em termos mais cuidado-

sos e poéticos sua antiga ideia de uma “mensagem sem cédigo”:

afoto ¢ literalmente uma emanacio do referente. De um
corpo real, que estava 14, partiram radiacdes que vem me
atingir, a mim, que estou aqui; pouco importa a duracéo
da transmiss@o; a foto do ser desaparecido vem me tocar

como os raios retardados de uma estrela. (BARTHES,
1984, p. 121)

Na performance, o corpo ndo ¢ apenas representado, como nas
demais artes visuais. Ele é muitas vezes exposto, manipulado, ferido,
profanado, desconstruido em seus valores simbdlicos, testado em
seus limites fisicos. A presenca do corpo diante do olhar - portanto, a
presenca do artista diante do publico - é a forca mesma da performan-
ce. Ela parece convocar a fotografia menos como representacdo, mais
como sintoma do fato produzido, isto é, como imagem capaz de se dei-
xar marcar pelo real que ali se quer mostrar.

Nas tltimas décadas, as teorias oscilam entre questionar e revalo-
rizar esse vinculo da fotografia com o real, isto ¢, sua indicialidade. Dito
de outro modo, oscilam entre crucificar e ressuscitar Roland Barthes.
Mas nem mesmo esse autor, a quem interessava sobretudo demons-
trar a forca de presenca gerada por algumas imagens afetivas, deixou
dereconhecer o modo como um personagem se projeta sobre o sujeito
que estd diante da camera: “a partir do momento que me sinto olhado
pelaobjetiva, tudo muda: ponho-me a ‘posar’, fabrico-me instantanea-
mente um outro corpo, metamorfoseio-me antecipadamente em ima-
gem”. (BARTHES, 1984, p. 22)
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Falaremos de um cardter performdtico da producdo fotogréfica
das tltimas décadas - a exemplo do que faz Cindy Sherman - quando
o artista se coloca diante da camera e passa justamente a atuar aquilo
que quer mostrar. Essa fotografia que assume uma teatralidade expli-
citaparece trair e dissolver a forca daquele corporeal que a performan-
ce coloca diante do publico. Mas cabe acrescentar que as teorias da
performance também se encarregardo de duvidar, vez ou outra, desse
corpo puro, integro e imune a representacdo. Essa ¢, por exemplo, a

posic¢do que assume a pesquisadora Kathy O’Dell (1992, p. 43-44):

eu continuo comprometida com a ideia de que o valor
primordial da performance recai sobre seu status de re-
presentagdo. Para mim, o aspecto representacional da
performance (seujogo na arena do simbdlico) ¢ sua prin-
cipal contribuicdo, ndo apenas paraahistéria daarte mas,
de modo geral, para a histéria social/cultural.

E,apartirdessaautora, ajd citada Amelia Jones (2009, p. 13) reforca:

euja deixei claro que eurejeito especialmente tal concep-
cdodebodyart oude performance comoum modo de en-
trega ndo mediada do corpo (e, implicitamente, do self)

doartista para o espectador.

Os Acionistas de Viena ficaram conhecidos pelo cardter violento e
pelas motivagdes pulsionais de suas acdes. Por vezes, o sangue e a dor
que o publico vé em cena sdo reais. Outras vezes, sdo simulados com a
ajuda de gestos e objetos simbolicos, como na castracido que se vé na
Aktion 3 (1965), criada por Rudolf Schwarzkogler e encenada por um
modelo. As imagens produzidas sdo fortes o suficiente para persuadir
um critico como Henry Sayre (1989, p. 2) de que o proprio artista se

feriu voluntariamente diante do publico, nessa horrivel “amputacéo,
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pedaco a pedaco, de seu pénis”. Essa ilusdo ¢ reforcada ainda pelos
mitos que ligam essa suposta mutilagdo ao suicidio do artista, em
1969, que chegou também a ser interpretado como uma performance.
(JAROSI, 2013, p. 72.-75)

Em sintese, a performance compartilha com a fotografia uma par-
te importante de suas duvidas ontoldgicas. E encontra nessa imagem
um espago de desdobramento, seja como testemunho que transmite
aforca da presenca do corpo do artista, seja como artificio simbdlico
que enfatiza determinada leitura que se queria produzir desse corpo.

Mas, para dar conta da complexidade da performance, serd preciso
pensar aideia de representagdo para além da oposi¢ao radical entre ver-
dade e mentira. Sem duvida, o artista representa. Mas, ao cravar a repre-
sentacdo em seu corpo, ele transforma o significado pretendido em ex-

periéncia. Ao encarnar a representagao, o artista a transforma em fato.

Performatividade da fotografia

Num artigo intitulado “The performativity of performance documen-
tation” (2006), Philip Auslander situa em duas categorias distintas
o papel que a fotografia pode assumir diante da performance, uma
“documental”, que se refere ao registro tradicional das performan-
ces realizadas diante de uma plateia, outra “teatral”, quando a acdo é
construida especificamente para a fotografia. Como exemplos deste
ultimo caso, ele lembra de Salto no Vazio (1960), de Yves Klein, tes-
temunhado por um pequeno grupo de amigos do artista e conhecido
pelo publico por meio de uma fotomontagem. Inclui ainda nesta cate-
goria trabalhos que estdo bem situados dentro de uma histéria recente
da fotografia, como os de Cindy Cherman, Gregory Crewdson e Nikki
Lee. Auslander (2006, p. 2-3) propde tal distin¢do para, logo em segui-

da, colocd-la em cheque: no final das contas, sugere ele, boa parte dos
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artistas que produziam suas a¢des prioritariamente para o publico,
ndo deixaram de atuar também para a camera.

E exatamente entre essas duas categorias que Auslander ird en-
contrar a possibilidade de uma “performatividade da documentac@o
da performance”. Ele parte de Blinks (1969), uma acdo proposta por
Vito Acconci que resulta num conjunto de 12 fotografias, exibidas
juntamente com a regra que o artista estabelece para produzi-las:
“Segurando uma camera, mirar ao longe e ficar pronto para clicar en-
quanto caminho em linha reta numa rua da cidade. Tentar ndo piscar.
Cadavez que piscar: tirar uma foto”.

Auslander empresta a nog¢do de performatividade do filésofo bri-
tanico John Austin, que usa esse conceito para se referir as sentencas
que ndo apenas descrevem uma acdo ja realizada, mas que realizam a
acdo ao descrevé-la. Por exemplo, isso ocorre quando os noivos dizem
“eu aceito”, ou quando uma autoridade diz “est4 aberta a sess3o”. E o
préprio ato de reportar o fato que consuma sua existéncia. Auslander

(2006, p. 5) vé nas imagens de Blinks um valor semelhante:

o ato de documentar um evento como performance € o
que o constitui como tal. A documentag¢io nio simples-
mente gera a imagem/atestado que descreve uma per-
formance auténoma e atesta o que ocorreu: ela produz o

evento como uma performance.

Dentro da perspectiva proposta por Auslander, encontramos ca-
sos em que as imagens assumem papéis multiplos e complexos dentro
da performance. Em Exercicios de me ver (1982), Hudinilson Jr. simula
uma relacdo sexual com uma mdquina fotocopiadora. A imagem apa-
rece aqui de dois modos diferentes: enquanto uma camera documen-
ta seus movimentos no espaco, seu corpo ¢ registrado pela propria

maquina. Neste dltimo caso, a imagem ndo ¢ nem meio e nem fim da
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performance, isto ¢, ndo estd simplesmente a servico dela e nem ¢ uma
obra auténoma que tem nela uma etapa de seu processo. Em sua ins-
tantaneidade, essas fotocopias sdo, a0 mesmo tempo, desdobramen-
tos da performance e elementos da acdo performativa. Ao dirigir-se
amdquina que lhe devolve a imagem de seu corpo, e ndo a plateia, o
artista afirma o sentido narcisico de seu gesto.

A nocdo de performatividade coloca a relagdo entre performan-
ce e fotografia em uma nova perspectiva: ndo se trata de perguntar
o quanto a fotografia ¢ capaz de manter integro o espago ideal que a
tradicdo imaginou para a performance, mas do quanto alguma quali-
dade da performance pode se atualizar fora de seu lugar convencio-
nal. Podemos ainda tomar a noc@o de performatividade para romper
a hierarquia que normalmente se estabelece nessa relacdo: em vez de
pensar o modo como a fotografia serve aos artistas que trabalham com
a performance, podemos nos perguntar que questdes inauguradas
pela performance instigam os artistas que trabalham com a fotografia
(mesmo quando suas experieéncias ndo almejam ser pensadas explici-
tamente como performance).

Quando o jovem fotégrafo Breno Rotatori presenteou sua avo,
Dona Ludmila, com uma camera analdgica automdtica, eles combi-
naram uma dinamica - quase um jogo — para registrar os eventos que
reinem sua familia: ela e Breno fariam suas fotos ao mesmo tempo,
colocando sempre uma camera de frente para a outra. O resultado foi
asérie de dipticos Manelud, obra assinada por ambos.* Ao desmontar o
espaco tridimensional em dois pontos de vista descontinuos e simul-
taneos, propde uma experiéncia estranha ao olhar bem acomodado
ao espaco hierarquizado da perspectiva unilocular, que molda nossas
imagens desde o Renascimento. Colocadas lado alado, essas tomadas

4 Otrabalho foi publicado na revista holandesa Foam (n. 24, 2010).
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demarcam ndo apenas os lugares de onde enxergam a cena, mas tam-
bém os papéis distintos que cada um ocupa nos rituais familiares.
Mostram, por fim, a materialidade diversa da fotografia analdgica e
da fotografia digital. Essas imagens ndo s@o o registro de uma acdo, e
a acdo ndo ¢ simplesmente o bastidor de um trabalho recuperado no
relato do artista. As imagens convocam o olhar a recompor nio s6 o
espaco, mas também a dindmica que lhes configura. Ou seja, as ima-

gens sdo indissocidveis da performatividade desse trabalho.

Simulacros e performatividade da vida real

Em sualonga série Untitled Film Stills (1977-1980), Cindy Sherman en-
cena uma grande diversidade de personagens, apoiados nas represen-
tacOes estereotipadas que o cinema dd a mulher. Do didlogo com esse
imagindrio, resultam tipos familiares e bastante legiveis: aboa esposa,
a jovem romantica, a socialite, a mulher objeto etc. Carregado de iro-
nia critica, esse trabalho expde um cardter tautolégico das imagens:
na medida em que a identidade feminina ¢, ela prépria, moldada pelas
imagens que circulam na cultura de massa, ndo hd mais um corpo real
que a fotografia possa buscar ao querer falar da mulher. Isto ¢, se € a
imagem que molda a identidade da mulher, ndo hé grande diferenca
entre a performance que uma atriz realiza diante da camera e aquela
que uma mulher realiza em sua vida. Ou seja, ndo ¢ mais preciso sair do
estudio para produzir um mapa dessas identidades: aimagem se basta.
Essa autorreferéncia constitui a tultima fase da relagdo que a imagem
estabelece com a realidade, segundo a andlise que faz o filésofo Jean
Baudrillard (1991, p.13): elando mais arepresenta, ndo mais a deforma,
nao mais mascara sua inexisténcia, ela agora simplesmente adispensa,

aimagem ¢ um simulacro de si mesma.
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Jetf Koons, artista da mesma geracdo de Cindy Sherman, constitui
um caso ainda mais problematico de confusdo entre performance e
realidade. Koons parece ter desvendado o conjunto de comportamen-
tos que definem um artista de sucesso no mercado da arte: um rosto
bonito, um discurso cativante, alguma dose de escandalo em sua vida
pessoal, a presenca constante diante do publico a arte (mesmo que
seja na forma de publicidade de si mesmo nas revistas especializadas, a
exemplo do que faz em seus Art in America Ads, 1988-1989). Ou seja, 0
que faz de alguém um artista consagrado ¢ menos a qualidade de sua
obra e mais a sua atuagdo diante dos olhares. Podemos dizer entdo que
a obra de Koons ndo ¢ composta pelos objetos de gosto duvidoso que
mostra em suas exposi¢des, mas por uma performance continua, que
toma todo o tempo daquilo que poderiamos chamar de vida real, e que
¢ capaz de tragar para dentro dessa cena também a critica e as institui-
cOes de arte. H4 nisso uma ironia que, em nome da eficiéncia de sua
performance, Koons jamais poderd admitir.s

O que Cindy Sherman discute em seu trabalho — o modo como as
imagens se tornam capazes de moldar aquilo que chamamos de reali-
dade -, Jeff Koons parece querer demonstrar com sua propria vida. Ao
lado de nomes como Louise Lawler, Sharrie Levine e Barbara Kriiger,
esses dois artistas sdo as vezes identificados como simulacionistas,
dada a suposta afinidade de suas obras com as teorias de Baudrillard.
(MORAIS, 1991, p. 69-70)

A ironia dessas experiéncias consiste justamente no tratamento

hiperbdlico da representacdo que habita a performance: em Sherman,

s Numa palestra realizada no Brasil, como parte da programacao da exposicdo Em
nome dos artistas (Pavilhdo da Bienal, So Paulo, 2011) Koons se mostrou perple-
X0, as vezes indignado, diante da insisténcia dos debatedores sobre o suposto
carater cinico e ironico de seu trabalho. Sabatina Folha/UOL, 28/09/2011. URL:
http://www.youtube.com/watch?v=GKmUFxc-I1k (consultado em 27/11/2015).
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o corpo da artista pode encenar qualquer identidade feminina, em
Koons, o corpo pode absorver um personagem em cardter definitivo.

O que se demonstra aqui ¢ uma suposta inversdo de valores: jadndo
¢ aimagem que imita o real, € o real - caso ainda se possa falar nele -
que seve destinado aimitar aimagem. Mas podemos buscar na propria
performance uma alternativa a essa tensdo. A ideia de performativida-
de, que Philip Auslander empresta de John Austin, sugere justamente
que a linguagem, além de descrever o mundo, pode agir sobre ele. Ou
seja, quando performa, a linguagem constitui, ela propria, um fato.
O mesmo podemos dizer com relacdo a imagem. Em vez de perguntar
o que estd subordinado a que, podemos simplesmente pensar a ima-
gem - assim como outras linguagens — como parte constituinte - ndo
necessariamente corruptora — de nossarealidade.

Quando certa performatividade transborda para fora da obra,
como vemos em Jeff Koons, entendemos o quanto o excesso de ima-
gem pode esvaziar a vida de realidade. Mas a performatividade pode
ser,ao contrario, aquilo que permite a vida insuflar um tanto de realida-
de aimagem. Nos dois casos, trata-se de “viver aimagem”. A diferenca
estdnos sentidos que podemos dar a essa expressao: podemos viver em
func¢do daimagem ou podemos fruir aimagem com a prépria vida.

Alexandre Sequeira é um artista cuja producdo fotografica parte,
quase sempre, de longas interacdes com pessoas ou comunidades que
encontra em seus projetos. As obras que resultam disso tém uma ma-
terialidade forte, envolvendo imagens produzidas coletivamente ou
objetos apropriados dos sujeitos com quem interage. Mas Sequeira ¢
bastante conhecido pelaforca afetiva que imprime a sua prosa, quando
relata suas vivéncias para publicos muito variados. Com o tempo, es-
sas narrativas passaram a ser vistas como obra, tanto quanto suas ima-
gens. A performatividade estd, portanto, nas duas pontas desse pro-

cesso: nainteracdo que propde aqueles que participam da producdo de
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suas imagens e na maneira singular como ¢ capaz de materializar suas
vivéncias por meio dos relatos que realiza diante de seu publico.

Anegociagio que permite a entrada de Sequeira nesses territorios,
nas casas e na rotina privada dessas pessoas ¢ muito cuidadosa e, ao
mesmo tempo, bastante assumida. Se o artista, sua cdmera e suas es-
tratégias poéticas sdo elementos estranhos a rotina dessas pessoas,
acima de tudo, se suas intera¢des sdo planejadas e negociadas, ndo po-
demos chamar confortavelmente de espontdneo aquilo que suas ima-
gens mostram. Em contrapartida, se o artista ¢ capaz de produzir forte
identificacdo com essas pessoas, se as interagdes que propde encon-
tram nelas grande receptividade, e se restam dessas experiéncias mar-
cas que afetam, de modo reciproco e duradouro, todos os envolvidos,
ndo podemos dizer que se trata apenas de encenacgdes para a camera.
As situacoes produzidas sob o pretexto da imagem se tornam vivén-
cias muito auténticas, e o que vemos nas narrativas produzidas pelo
artista € simultaneamente atuacgdo e testemunho.

No projeto Entre a Lapinha da Serva e o Mata Capim, realizado em
2009 € 2010, como parte de sua pesquisa de mestrado, Sequeira inicia
uma convivéncia intensa com dois moradores da pequena cidade de
Lapinha da Serra, no interior de Minas Gerais: Seu Juquinha e seu neto
Rafael. A fotografia tem um papel importante nessa aproximacao, pois
¢ ela que conecta o artista com outras imagens que ja estavam ld: as
memorias do avo e as fantasias do neto. Como negar que tais memo-
rias e fantasias ndo pertencem a realidade dessas pessoas. Dessa vez,
Sequeira opta por restituir aimaterialidade dessa performance de lon-
ga duracdo: a fotografia ¢ apenas mediadora da relacdo que ele cons-
troi com esses dois personagens e, posteriormente, com o publico a
quem tem levado suas narrativas. Nesse caso, ndo ha qualquer tipo de
usurpacdo doreal: a performance produz vivéncias auténticas na mes-

ma medida em as imagens podem ser tocadas pela vida.
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Ser performance, devir fotografia

Nas décadas de 1960 e 70, a arte viveu um processo amplo de reinven-
cdo de suas formas poéticas. Sem filiacbes muito estaveis por parte
dos artistas, ndo ¢ dificil notar contaminacdes entre experiéncias e
linguagens que se consolidavam. Por exemplo, muitos conceitualistas
que aderiram as propostas de assumir como obra seus documentos,
escritos, mapas, esbogos, recorreram também a performance e produ-
ziram esses materiais justamente a partir dela. Por que a performance,
experiéncia que transgride a nog¢do tradicional de obra de arte e que se
situa num lugar difuso entre as artes visuais e o teatro, reivindicaria
sua pureza ontologica?

Assim como a fotografia supera o instante com que tanto se iden-
tifica ao longo do século XX, a performance supera sua prépria tem-
poralidade, no duplo sentido que a dialética hegeliana d4 ao termo
superacdo (aufhebung): movimento simultaneo de negagao e aprofun-
damento.

O gesto que perturba as fronteiras de determinada linguagem po-
dem lhe garantir, e ndo exatamente inviabilizar, novos espagos de exis-
téncia. Entre respeitar dogmaticamente e dissolver a especificidade
de determinada linguagem, hd um terceiro caminho: a possibilidade
de retirar o ser de cada linguagem de seu lugar estdtico para pensa-lo
em estado de devir. Desse modo, ndo € preciso renegar nem a especifi-
cidade que a histéria dd a performance, e nem o que essa mesma histé-

ria tensiona quando a confronta com a fotografia.
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Figura2-Entre LapinhadaSerrae o Mata Capim, 2010
Alexandre Sequeira.
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Figura3-Entre LapinhadaSerrae o Mata Capim, 2010
Alexandre Sequeira.
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Figuras 4,5e 6 -Manelud, 2010
Breno Rotatori.
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Reflexos da Casa de Vidro, de Philip Johnson,
arquiteto, ou o processo de trabalho de Mauro
Restiffe, fotografo

Agnaldo Farias

Trabalhando com maquetes de vidro,
descobrique oimportante é o jogo de reflexos,
e ndo os efeitos de luze sombra como nos
edificios comuns.

Miesvan der Rohe

Noticias sobre a arquitetura de vidro

Construida em 1949 no vale do Rio Rippowan, em New Canaa,
Connecticut, a Glass House (Casa de Vidro), do arquiteto norte-ame-
ricano Philip Johnson, surpreende até hoje pelo despojamento que
proporciona a nocdo de habitacdo e as de abrigo e aconchego que lhe
sdo correlatas. Em lugar de paredes espessas e opacas e as janelas que
permitem o acesso visual ao mundo 14 fora, fonte de curiosidade e in-
quietude, a casaresolve-se em dois planos horizontais retangulares do
mesmo tamanho, um piso e o outro teto, ambos com bordas de aco es-
curo, separados por um reticulado aberto dos perfis, também de aco,
dos caixilhos e pilares, e pelas placas de vidro que fazem as vezes de pa-
redes. Umapequena casatransparente, umcristal em meioapaisagem,

ela propria paisagem, dignamente pousada diante de um gramado, na
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borda de um vale, tendo por tras de si um renque de arvores no qual
se sobressai um carvalho, e que descai suavemente acompanhando a
encosta até encontrar o espelho luminoso do lago mais embaixo.

A Glass House garantiu fama duradoura a Philip Johnson e até hoje
¢ considerada, além de marco da arquitetura, a obra que contribuiu
decisivamente para que o publico norte-americano passasse a reco-
nhecer, acostumar-se e até mesmo a desejar a arquitetura moderna.
Johnson, curador de arquitetura do Museu de Arte Moderna de Nova
Iorque (MoMA), depois de levar de trés anos a quatro anos entre
seu projeto e construgdo, foi o tnico e solitdrio morador da sua Glass
House até a sua morte, em 2005, a0s 98 anos.! Tombada como National
Historic Preservation Landmark, a Glass House foi finalmente aberta ao
publico, profissionais e estudantes de arquitetura e interessados em
arquitetura moderna, que antes esbarrava no seco texto da placa que
Johnson mandou colocar na estrada, advertindo que ali morava gente
e que as visitas deviam obedecer os “dias especificados”.

Em que pese seus altos predicados a Glass House ndo chega a ser
uma obra prima, mas seconda. A razdo ¢ sua descendéncia direta da ex-
traordindria casa que o arquiteto alemdo Mies van der Rohe fez para
suaamiga Edith Farnsworth, entre 1945 € 1950, e cuja maquete de vidro
o proprio Johnson apresentou em uma exposi¢do no MoMA, em 1947.
Reza a lenda que o mestre alemao, ex-diretor da Bauhaus, mas desde
1933 radicado nos Estados Unidos, reagiu muito mal a “homenagem”
do seu amigo de longa data, responsavel por sua primeira encomen-
da em solo norte-americano, nada mais nada menos que o interior do
préprio apartamento de Johnson. Ndo obstante, essas deferéncias, o

fato da casa de Johnson ter ficado pronta antes da sua poderia sugerir

1 Nem sempre ¢ verdade. A partir de um momento mudou-se para o estidio semi
-enterrado bemaolado, quase uma cripta protegida por uma fachada cega de tijo-
los, deixando a Glass House para as constantes recep¢des aos amigos e visitantes.
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que aideiandohaviasidodele, que aos olhos do publico desinformado,
Mies van der Rohe era o plagidrio. Deixando de lado o desconforto e a
grande semelhanca dos dois exemplares de arquitetura, as qualidades
formais e materiais - como, por exemplo, o apurado acabamento tdo
tipico de Mies van der Rohe -, da Casa Farnsworth, superam em varios
graus a obra de seu colega norte-americano, e este, aparentemente,
nunca pretendeu negar a primazia do alem#o. Foi um de seus grandes
interlocutores, selecionou vérias de suas obras em muitas das expo-
sicOes e, ndo bastasse, escreveria a importante monografia intitulada
Mies van der Rohe.

Feitas as contas, todas as varias mencdes de Johnson reconhecen-
do o valor de Mies van de Rohe ndo diminui a importancia de sua Glass
House. Na qualidade de homem inspirado na combinacdo estratégica
entre arquitetura e publicidade, Johnson, gracas a ela, figura entre
os melhores que defenderam e divulgaram a equacdo segundo a qual
uma edificac@o aberta a luz, a natureza e a visdo de quem lhe passa
por perto, seria mais democratica. Plantou no coracdo da aristocra-
cia wasp norte-americana, no momento mesmo em que se inaugura-
va a politica da Guerra Fria, em pleno ano da criacdo da Organizacdo
do Tratado do Atldntico Norte (OTAN), a ideia de que “o povo capaz de
adotar essa arquitetura seria um povo de horizontes claros”. (MARSA,
LMARCILLACH, 1929)

O fotdégrafo como produtor de imagens, assim como
ovidro,uma parede de tijolos ou quaisquer outros
materiais transparentes e reflexivos ou passiveis de
serem tratados como tais

O interesse do fotégrafo Mauro Restiffe pela Glass House ¢ um coro-
lario de suas investigacOes ainda mais amplas do que até aqui faziam

crer os escritos sobre elas. J4 em sua primeira individual, em 2000,
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Mauro Restiffe sinalizou que pensaria a relacdo entre fotografia e ar-
quitetura, incluindo pintura, paisagem e cidade, sob angulos impre-
vistos. Nao que suas fotos tivessem a arquitetura como tema exclusi-
vo, afinal, sendo fotdgrafo, seu problema central, ao menos até aqui,
tem sido o lugar da fotografia, a plasticidade com que se aproxima e se
afastado mundo. Isso e, por extensdo, a problematizagio da fotografia
como um produto do olhar de quem a vé, ndo sé fotégrafo, portanto,
como também do visitante que, diante de suas fotos, frequentemente
percebe-se enredado num jogo no qual sua prépria percepgao € ques-
tionada.

Uma das peculiaridades de sua pesquisa, que o inscreveu rdpida e
indiscutivelmente na nossa cena artistica, foi pensar a arquitetura e a
cidade como fotografia e, operando por inversido, como a fotografia
pode objetualizar-se e também confundir-se com a arquitetura, ques-
tdo que ele enfrentou ja em sua primeira exposi¢do individual. Deve-
se, contudo, advertir que por amplo que seja esse escopo, ndo esgota o
projeto poético de Restiffe, que aqui, por conveniéncia da andlise que
se fard de sua série Glass House, serd reduzido as dire¢Oes aludidas.

O histoérico da relagdo com a arquitetura remonta a sua primei-
ra exposicdo individual, em 2000, coincidentemente numa casa de
Gregory Warchavchik, o arquiteto ucraniano radicado em Sao Paulo
em meados dos anos 1920, responsavel pela introducdo da arquitetura
moderna no Brasil. Situada na Avenida Europa, no bairro dos Jardins,
essa casa foi adaptada no principio dos anos 1990 como galeria de arte
contemporanea do marchand Thomas Cohn.

A mostra de Restiffe chamou a atengdo por ser composta de foto-
grafias de imagens, fotografias de “segunda mao” e, especialmente,
por obras ndo propriamente fotograficas, mas pautadas em principios
fotogréficos e principios pictéricos, a um sé tempo. Refiro-me ao fato

do artista, pensando a ocupagdo da parede lateral da primeira e maior

180 Reflexos da casa de vidro, de Philip Johnson, arquiteto...



das trés salas expositivas alinhadas em sequéncia, deu-se conta que
eladava paraum corredor utilizado pela galeria como um depésito. De
posse dessa informagdo e estudando as particularidades desse corre-
dor, resolveu abrir-lhe “trés janelas”, trés aberturas retangulares com
dimensdes semelhantes as das outras fotografias expostas.

Essas aberturas revelaram, a bem dizer, emolduraram, isto é, va-
leram-se de um atributo cldssico da pintura, para sublinhar o muro
alto e branco que separava o lote da casa onde funcionava a galeria,
da casa do vizinho; o corredor estreito onde jaziam, até entdo ocul-
tos, bastidores de pinturas, despojos de exposicOes anteriores, além
de escada e alguns outros utensilios proprios para montagem de ex-
posic¢des, enfim, a tralha tipica de uma galeria. Fechadas com vidro,
a segunda e a terceira dessas aberturas, por efeito da transparéencia e
reflexividade do material, embaralhavam as imagens de dentro e fora,
a0 mesmo tempo em que convertiam em imagem o cafofo semiatulha-
do. Para a primeira delas, Restiffe reservou uma opcdo mais radical,
dispensando o vidro que resguardava as outras, transformando-a no
emolduramento direto, sem mediacdes, do tronco de uma drvore en-
talada entre a casa e o muro. Logo de saida, o jovem artista, de olho
na expansdo da fotografia, propunha a arquitetura como elemento
que, astuciosamente associado a um elemento cldssico da pintura, a
moldura, a peculiar janela que a pintura inventou para si como estra-
tégia através da qual ela, um plano com uma imagem aplicada sobre si,
historicamente afirmava sua diferenca da parede, esta um plano sem
maiores qualidades, seria capaz de produzir duas ordens de imagens,
uma virtual e outra real. Lancava mao da arquitetura para realizar dois
produtos distintos: enquanto a abertura real, sem anteparos, bastava
para criar uma moldura capaz de converter o acontecimento além da
parede, a parcela visivel do espago do corredor, povoado por objetos,

uma imagem, as duas aberturas seguintes, tampadas por vidros, vistas

Agnaldo Farias 181



lateralmente pelo visitante em seu transito pela galeria refletiam o es-
paco expositivo e, dependendo da posi¢do, até mesmo algumas foto-
grafias expostas.

Imagens constituidas por outras imagens, imagens produzidas por
aberturas em paredes, ou por materiais reflexivos, como o vidro. Para
um fotdgrafo, um profissional ocupado no pensamento e producdo de
imagens, um material como o vidro, assim como outros com proprie-
dades reflexivas, isto €, parceiros na capacidade de producdo de ima-
gens, seria naturalmente atrativo. O que dizer entdo de uma casa como
a Glass House, feita de paredes de vidro, objetos e imagens? Antes de
avancar nessadirecdo, convém mencionar que o interesse sobre arqui-
tetura manteve-se desde o principio e foi ganhando corpo alimentado
peloencampamento de outras questdes, pelo adensamento do seu las-
tro conceitual, pela maturidade técnica aliada a uma formagdo sélida
para o que contribuiu sua formagao em Ciéncias Sociais.

A abertura do espectro de sua pesquisa ganharia um novo pata-
mar com o extraordindrio conjunto de imagens sobre o dia da posse
do presidente Lula em Brasilia, em 2002. Equipado com sua indefecti-
vel camera Leica M6, analdgica, com sua lente fixa 35 mm, sem uso de
tripé ou luz artificial, fornido de um bom estoque de filmes p/b, 3200
ASA, filme de altissima sensibilidade, “meu eterno modus operandi”, o
artista rumou a Brasilia para registrar o memordavel dia em que a capi-
tal cartdo-postal, a fotogénica cidade futurista que o estado brasilei-
ro realizou em 1960 no planalto central do pais, como prova de que a
utopia, afinal, havia chegado. Brasilia foi, finalmente, invadida, ocu-
pada, celebrada, com muito alarido, bagunca e sujeira, pelo povo, sem
a costumeira intervencao policial. Empossamento, o titulo dessa série
fotografica que garantiu notoriedade ao artista, mostra passo a passo,
do comeco ao fim, a magnifica ceriménia expressa no modo como a

paisagem a Esplanada dos Ministérios, meticulosamente concebida
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por Oscar Niemeyer e Lucio Costa pelo ritmo constante dos parale-
lepipedos regulares dos prédios assentados sobre a grama impecdvel,
o desenho irretocédvel das ruas que a cortam, pontuada pela presenca
impassivel dos guardas, foi gradativamente sendo tomada por uma
leva de pessoas, uma onda escorrendo pela suave colina onde nosso
fotégrafo sensivelmente entendeu que deveria assestar sua camera.
Um processo desenovelado em 14 imagens. Da desatada corrida dos
que primeiro queriam buscar uma posic¢ao privilegiada na cerimonia,
aos espagos integralmente tomados, tendo por sobre a cabega o corte-
jodos sete avides cacas cortando o céu de Brasilia, deixando atrds de si
seu pirotécnico rastro de fumaca e jubilo, terminando no mesmissimo
angulo da primeira foto, com os gramados novamente despovoados,
masagora comas marcas de papeis e residuos daaventura humana que
tornou aquele dia um momento especial.

Sob o pretexto de adensar a abordagem sobre a série Glass House,
duas outras, produzidas mais recentemente, merecem ser breve-
mente referidas aqui, ainda que com o limitado propdsito de ende-
recar o leitor a elas. A primeira, de 2011, reine imagens feitas sobre
exteriores e interiores de edificios projetados pelo arquiteto Gregori
Warchavchik, produtor de uma casa que abrigou a primeira exposicéo
doartista. A segunda, de 2012, foi dedicada ao prédio do Museu de Arte
Contemporanea (MAC) da Universidade de Sdo Paulo (USP), antiga
sede do Departamento de Transito de Sdo Paulo (Detran), um grande
edificio de autoria de Oscar Niemeyer, vizinho no tempo e no espago
do conjunto edificado do Parque Ibirapuera, separado irreversivel-
mente dele a partir da constru¢do da Avenida Ruben Berta, nos anos
1960.

Nos dois conjuntos de fotos chama a aten¢do o modo como ¢ des-
montada aideia de pureza, razdo e equilibrio habitualmente associada

aarquitetura moderna. Fazendo eco com a maneira com que lida com
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a cidade, sublinhando as multiddes desbaratadas, os transeuntes ca-
minhando como que automaticamente para l4 e para cd, como se ndo
tivessem um destino certo, como dotados de uma cegueira produzida
pelo foco excessivo nas obrigacdes cotidianas, Restiffe, sobretudo no
caso da reforma do MAC - onde se deu a transformac@o de um prédio
até bem pouco ocupado pela burocracia para sua serventia atual de
sede de museu de arte contemporanea -, evidencia os pontos obscu-
ros, as gambiarras, o limite ténue que separa a restauracdo do prédio
de sua decadéncia passada e futura.

Interessa-lhe também, como se verifica nos dois casos, a visdo da
cidade oferecida pelos prédios, por exemplo, as bordas sinuosas do
Cicero Prado, de Warchavchik, acompanhando as curvas do viaduto
que desemboca na Avenida Rio Branco saltando a via férrea e, nas mi-
radas no alto do MAC, a arquitetura como trincheira da cordilheira de

edificios.

Osreflexos, as luzes e as sombras

Como ja se indicou, o emprego do vidro na arquitetura ja em sua pri-
meira mostra individual com a objetivo de explorar uma fértil dobra-
dica entre ela e a fotografia, confirmava a compreensdo do artista so-
bre o problema dareflex&o, fendmeno que ele havia explorado em pelo
menos uma peca, The mirror, de 1999, numa direcdo que se revelaria
ainda mais fértil ao redor de 2007, com a producdo da serie Reflexdo,
cujas fotografias nascem da revisitacdo de outras fotografias suas, ins-
taladas em casa de amigos e colecionadores. Emolduradas e devida-
mente protegidas com vidros, de acordo com o procedimento padrio,
Restiffe cuidava em fotografd-las em angulo, transformando-as em
verdadeiros espelhos que refletiam fragdes cuidadosamente editadas

do ambiente em que estavam sempre impedindo, em contrapartida,
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que se soubesse o conteudo da imagem original. Esse procedimento
que transforma sua fotografia num campo reflexivo, ou seja, um cam-
po produtor de uma novaimagem que, ao final, também ¢ sua, junta-se
asua peculiar problematizacio daluz.

Realizada em 2008, Five on Fifth, um conjunto de cinco fotogra-
fias ¢ um magnifico exemplo. Cinco imagens feitas no nivel darua, em
meio a multiddo de pedestres, todas elas a contraluz do sol de fim de
tarde que, juntamente com o perfil do Empire State Building, domina
o desfiladeiro formado pelos prédios da 5* avenida, em Nova Iorque.
O sol na cara da camera transforma as pessoas em silhuetas, planifi-
ca-as, assim como os edificios, convertidos em pareddes entre bri-
lhantes e opacos do grand canyon urbano. As pessoas vém e vdo, ndo
se consegue distinguir ao certo, mas o fato das fotos terem sido feitas
em angulos que variavam do nivel abaixo até a altura da cabega delas,
garante um efeito eloquente, como se caminhassem em direc¢do ao sol,
avidas de luz, ou simplesmente tornadas magnificas por estarem sen-

do banhadas por ela.

Dentro e fora da Glass House - fotografia, pintura,
arquitetura e paisagem

De posse de sua desenvoltura no trato com o espago, com as dobras
e sobreposi¢des que vidros, luzes e sombras fabricam, treinado em
explord-lo tanto no ambito exterior quanto no intimo, controlando o
jogo com objetos e elementos arquitetonicos e, acima de tudo, atraido
pelo vidro como o mais poderoso dos materiais capazes de produzir
imagens, Restiffe chegou a pequena Glass House em dois finais de tar-
de ensolarados, duas sessdes de duas horas cada, sempre armado de
seu modus operandi, sua Leika M6 e um estoque de seis a oito rolos de

filmes de alta sensibilidade aluz, cada um com 36 poses. Foi até 1a para
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inspecionar as peculiaridades da construcao de pele de vidro e a geo-
metria concisa de seu exoesqueleto metdlico. As fotos foram feitas no
primeiro dia, donde se conclui que a segunda visita serviu apenas para
confirmar se ja estava tudo resolvido, se havia capturado tudo o que
queria, com a particularidade de que essa seguranca foi estabelecida
no escuro, uma vez que as fotos ndo haviam sido ainda reveladas, pos-
to que, diversamente do equipamento digital, cujos resultados sdo efe-
tivamente instantaneos, o analégico é muito mais lento, pressupondo
a passagem pelo tempo lento da revelacdo pela quimica do laboraté-
rio, aampliacdo subsequente mesmo que sob a forma de contato.

Andando de um canto a outro, inventariando os ambientes sutil-
mente definidos pela disposicio dos méveis e objetos que 14 sdo ra-
refeitos, investigando as particularidades daquela arquitetura que se
desfaz através dos raios de luz, o artista, no interior dessa casa com a
qual possivelmente sonhara, ele que hd tanto tempo estudava o uni-
verso dos reflexos, descobriu, do mesmo modo que Mies van der Rohe
trabalhando com maquetes de vidro que, nela, acima de tudo, “o im-
portante € o jogo de reflexos”.

Observando com vagar e prudéncia, submerso que estava em seus
préprios reflexos, nesse ambiente capaz de erodir toda e qualquer ma-
terialidade, Restiffe flagrou e tirou partido ndo s6 dos reflexos prove-
nientes do efeito da transparéncia do vidro, que ele explorou, como se
veramais adiante, nos dois modos explicados por Colin Rowe e Robert
Slutzky, no seminal texto de 1963, Transparéncia literal e fenomenal.
Em suas fotos soma-se a exploracdo dos reflexos resultantes da luz e
vidro, sua acuidade em analisar a relagdo entre linguagens e tempos,
mais precisamente, a relacdo histdrica entre pintura, arquitetura e
paisagem, relacdo premeditadamente ativada por Johnson e que até o

presente ndo havia merecido uma tradugdo a altura.
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Afora os reflexos entre o dentro e o fora, as imprevistas fusdes en-
trearquitetura e paisagem, a perda de substancia de ambas e sua trans-
formacdo em imagem, todas as fotografias que compdem a série Glass
House tém uma pintura como protagonista, a Unica pintura da casa,
uma obra do pintor francés Nicolas Poussin, mais precisamente uma
das trés versdes existentes de O funeral de Phocion, realizada em 1648.
Embora extraordindria, a presenca dessa obra, a0 menos a primeira
vista, ¢ um acontecimento inusitado. O que faria ali, na casa de um
membro atuante da primeira e mais importante instituicdo dedicada
aarte moderna, uma obra do século XVII? O préprio Johnson esclare-
ce as razoes da presenca dessa peca, de resto escolhida e sugerida por
Alfred H. Barr Jr., primeiro diretor do MoMA que, juntamente com a

escultura de Elie Nudelman, passou a habitar a casa desde sua inau-
guragio:

estilisticamente, Glass House é uma mistura de Mies
van der Rohe, Malevich, Parthenon, Jardim Inglés, o
Romantismo como um todo, a assimetria do século XIX
[...] ¢ mais um projeto paisagistico que um trabalho de ar-
quitetura. E mais a meméria dos jardins Ingleses do sécu-
lo XVIII, e que sdo chamados de jardins ingleses por algu-
ma razdo. N&o hd jardim em lugar algum, quer dizer, ndo
ha flores, como os americanos costumam associar quan-
do pensam em jardins. E apenas um tipo de paisagem na
qual eu me concentreina colina onde ela estd situada e no

carvalho. (JOHNSON, 1991, tradug¢io nossa)

A pintura de Poussin aparece no centro de todas as oito fotos que
compdem asérie, incluindo a oitava, um dipticohorizontal, duasvistas
acontraluz realizadas fora da casa, quando, a maneira do que acontece
com a magnifica e ambigua tela de René Magritte, O Império da Luz, a

claridade do céu diurno que se vé acima e através da casa, contrasta
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com a penumbra na qual ela esta submersa, com os moveis transfor-
mando-se em silhuetas, com as drvores, espectrais, sobrepondo-se a
ela, roubando-lhe a claridade.

A pintura de Poussin é documentada de frente, de costas, de lado,
em angulo aberto e fechado, quase sempre um fundo que, somado ao
vidro, no geral amplifica o efeito especular, a ndo ser quando se trans-
forma na lateral de uma lamina escura, opaca em sua parte inferior,
suavemente brilhante na metade superior. Em todas as vezes Restiffe
ajusta a paisagem descrita pelo pintor com a paisagem que circunda a
casa. Reagindo a tendéncia do mestre francés em fazer uso das arvores
para emoldurar uma cena determinada, no caso da tela em questdo o
funeral de um homem, o estadista ateniense Phocion, alvo de um texto
de Plutarco, Restiffe faz com que as arvores do entorno, além de emol-
durarem a casa de Johnson, confundam-se com ambas, casa e pintura,
num jogo de sobreposi¢des, num amdlgama de reflexos.

A sequéncia das imagens equivale a um pequeno tratado sobre as
questdes até aqui arroladas e outras que virdo a seguir. Na primeira,
a pintura ¢ fotografada frontalmente, com seu classico formato re-
tangular guardando a mesma distancia do teto e do pilar de metal que
estdanossaesquerda, deixando ver aimagem escurecida da paisagem,
pressentida pelas copas das arvores altas situadas a direita e a esquer-
da do primeiro plano da pintura, o céu separado de uma cordilheira
vegetal, a mancha branca na extremidade inferior, no centro, o corpo
de Phocion sendo carregado. Mesmo mal iluminada, é possivel acom-
panhar a sugestdo do enquadramento feito pelo nosso artista enun-
ciando a irradiagdo da paisagem cldssica mentada pelo pintor franceés
através da textura da vegetacdo real, perceptivel pela faixa estreita de
vidro. E seapintura estd ensombrecida,avegetagiold fora, por suavez,
estd evanescente, como que atacada por excesso de luz filtrada através

dela. Ainda do lado esquerdo da imagem, além do pilar referido, ¢ a
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prépria casa que se despacha para fora dos seus limites. Tem-se ja ai
as duas qualidades de transparéncia constatadas por Rowe e Slutzky, a
transparéncia literal, decorrente da natureza material do vidro que dei-
xa ver ou trds para dentro o que estd do lado de fora, e a transparéncia
fenomenal, levando a casa para onde ela nfo estd, transformando-a em
imagem e, nesse sentido, fazendo com que ela assuma a mesma apa-
réncia evanescente, esgarcada, dos troncos das drvores que estdo a es-
querda do pilar.

As vistas anguladas da pintura de Poussin ddo a ver claramente as
sutis calibragens do nosso artista buscando casar a paisagem da pin-
tura com as drvores 14 fora ou, melhor dizendo, com as imagens das
arvores 14 fora, dado que, descontado o fato de que estamos diante de
fotografias, o que todas elas trazem sdo imagens, nem mais nem me-
nos, as vezes nitidas, em solu¢des que variam de reflexos translicidos,
cristalinos e didfanos, até reflexos esmaecidos, perdidos em refracdes,
semelhantes a imagens obscuras como raio X, ou estouradas, como as
obtidas por meio de superexposicoes

Realizada fora da casa, a segunda foto inverte os termos do proble-
ma, transformando a pintura num momento positivo, um parénteses
de objetividade obtido pelo vdo aberto da porta, em contraposicdo a
uma natureza luxuriante colada as paredes de vidro, a dissolucdo e
confusdo das fronteiras entre o dentro e o fora, amonstruosa irrupgao
dos efeitos especulares, para lan¢ar mdo de um celebre comentério
de Jorge Luis Borges acerca da natureza do espelho “um dispositivo
monstruoso, pois, como a cépula, reproduz”. A imagem tem aqui seu
quinhdo de natureza enquanto a natureza desfaz-se em imagem, tema
que desde a Pop Arte, com Hamilton, Warhol, Lichtenstein, a frente,
vem ocupando alguns dos principais artistas e pensadores, entenden-
do o artista como um legitimo pensador, mas que lanca de outra lin-

guagem que ndo a verbal. A fragilidade das imagens corresponde aos
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frageis limites das representagdes, especialmente numa casa tdo ex-
posta, sem os atributos das paredes sélidas a confinar corpos e mentes
em ilusdes de apaziguamento e seguranca.

Obtida através de um angulo entre 20 e 30 graus, a terceira foto-
grafia, ao passo em que conserva a pintura como protagonista, nivela
mais a paisagem pintada por Poussin com a paisagem exterior, mas
testando o modo como ambas sofrem efeitos distintos da luz: do lado
de fora hd uma drvore irreal, esgarcada pela luz que, ndo bastasse isso,
insinua-se pelo interior da casa erodindo o pilar que também faz as ve-
zes de moldura da foto; dolado de dentro, aluz permite que se perceba
melhor acena, ainda que a extremidade inferior direita, aparentemen-
te mais préxima em razdo da pintura deslocar-se diagonalmente para
esquerda, tenda a se comportar como uma superficie brilhante, do
mesmo modo que a moldura e o chdo de tacos de madeira. Note-se a
precisdo com que a imagem fotografica faz coincidir as linhas metdli-
cas do caixilho com as linhas do cavalete em que a pintura estd fixada,
engatando um no outro, induzindo a pensa-los como campos conexos.
A arquitetura, discretamente separada da paisagem real, transmuta-a
em paisagem virtual, fugidia, por meio de sua epiderme vitrea, ligan-
do-se a paisagem virtual estampada na pintura.

A quarta fotografia, tirada novamente no interior da casa, pega
o vidro de frente e a pintura num angulo ainda mais fechado, o que a
transforma numa superficie preta brilhante, sobretudo na sua terca
parte superior, com o qué ela acompanha as bordas superiores das
copas das arvores ao fundo, arvores que estfo do outro lado do vale
em cuja borda a casa estd situada. Fotografado frontalmente, o vidro
pde em risco a cena toda, provocando a sobreposi¢do de imagens dos
elementos interiores com exteriores. O recurso do contra luz obtém
dos elementos verticais dos caixilhos sua regressdo a condicgo de si-

lhuetas, o que os faz estabelecer contraponto com as verticalidade

190 Reflexos da casa de vidro, de Philip Johnson, arquiteto...



irregular dos troncos e suas ramagens ainda mais delicadas em razdo
do esgarcamento que a parede de vidro lhes opera.

A quinta foto da série é a que mais destaca o campo da pintura ain-
da que praticamente submerja a imagem numa espessa penumbra.
Fotografada em angulo numa distdncia mais curta, a queima roupa, o
plano da pintura ultrapassa os limites do campo da pintura, salvo nas
diagonais das extremidades inferior e superior esquerdas, o que refor-
ca a sensacdo de que ela avanca obliquamente sobre a fotografia que
estamos vendo a0 mesmo tempo em que sobre a paisagem 14 fora, com
orisco de engoli-la por completo. Essa ideia de absor¢do de um termo
pelo outro - pintura/foto/paisagem - esta explicitado na sutileza com
que a linha superior do conjunto das copas das drvores pintadas con-
flui para os galhos das drvores plantadas. Porém, se aimagem da pintu-
ra estd quase totalmente rebaixada pela falta de luz, a paisagem 14 fora
perdeu sua materialidade justamente pelo efeito contrario: o excesso
de luz. E ela, cuja presenca ¢ virtude da alta sensibilidade do filme uti-
lizado, junto com o vidro, a corresponsavel pela corrosdo aparente dos
recursos vegetais, como também do caixilho de metal que faz o limite
esquerdo dafotografia, com suaintegridade comprometida pela flora-
cdo de pequenas chamas luminosas.

A sexta foto ¢é extraida do lado de fora da casa e, como as outras,
mantem a centralidade da pintura, muito embora a retenha pelas cos-
tas. E ¢ neste ponto de vista que ela melhor funciona como espelho,
pois, contraposta ao vidro, sua face escura convida a aderéncia da
imagem proveniente do exterior, faz com que surja nitida, cristalina,
ainda que enviesada. A continuidade com o exterior ¢ total uma vez
que a paisagem de Poussin néo lhe divide o protagonismo. O exterior
envereda-se casa adentro, colando-se nas costas da pintura e na unica
parede construida no interior da casa, que também lhe serve de an-

teparo. O teto, o vidro da parede ao fundo, até mesmo a escultura de
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Nudelman, tudo se desfaz em reflexos da natureza. Vista desse modo
acasarevelaaideia primordial de Johnson, ideia ignorada, mas genial-
mente intuida por Restiffe, que a verdadeira intenc¢do do arquiteto era
projetar a paisagem. A essa intengio faz elevar um segundo propdsito
que, salvo melhor juizo, nunca foi suficiente ou convincentemente ex-
plicitada pelo arquiteto, o projeto de uma casa de imagens.

A sétima e penultima imagem escurece de vez a pintura, conver-
te-a num plano escuro quadrangular com o mesmo valor da parede
opaca que estd ao seu lado. A natureza emancipa-se da pintura em-
bora ndo consiga se descolar de sua condi¢do de imagem. A mencgdo a
pintura aparece por uma outra via: a flutuagdo dos dois planos trape-
zoidais pretos dispostos desalinhados um em seguida ao outro, con-
trapde-se o plano trapezoidal do vidro, situado em dire¢do divergente
e, pelo alto, o plano branco do forro, arrematado com linhas pretas.
Judiciosamente composta, a fotografia presta um tributo as composi-
cdes abstrato-geométricos, particularmente as pinturas suprematis-
tas de Kazimir Malevich, com seu jogo de planos trapezoidais rever-
sos, desencontrados, flutuando no espago, as primeiras a estilhacar
concretamente a placidez da superficie pictorica.

A oitava e tltima foto é um diptico composto por duas imagens re-
tangulares colocadas uma ao lado da outra, o que reitera o formato es-
tabelecido pela pintura no tratamento desse tema voltado para a tensa
contraposic¢io da tibia e tropega verticalidade humana, com sua me-
lancolia e finitude (“Entretanto vocé caminha melancoélico e vertical”,
escreveu Drummond) com a linha de horizonte, sempre além e domi-
nante, a exercer sobre nos a forca da gravidade. Tomando-as, ambas,
a contraluz, subtraindo quase totalmente teto e piso, o artista, carre-
gando nas silhuetas, dissolve de uma vez os vidros, planifica os obje-
tos ou os torna corpos enigmadticos, indistintos, um e outro escapando

das trevas pelo estilhacar de luzes. Como uma tltima fulguracdo, um
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balbucio, a casa desaparece e o ambiente doméstico fica como que dei-
xado aorelento, aguardando a chegada da noite quando toda a existén-
cia se dissipard por algumas horas.

O conjunto das fotografias que compdem essa série de Mauro
Restiffe revela ainda dois processos contidos na histéria das relacdes
entre pintura, arquitetura e paisagem. O primeiro deles refere-se ao
fato de que a paisagem projetada por Johnson nessa sua Glass House,
como ele préprio contava, nasceu de sua tentativa de levar para o
lado de fora, junto do carvalho preexistente, a paisagem pintada por
Poussin. Procedendo desse modo, Johnson evocava com consciéncia
a origem histdrica do Jardim Inglés, nascido justamente das leituras
que os paisagistas ingleses fizeram das pinturas do barroco francés do
século XVII, sobretudo as paisagens pastorais de autoria de Nicolas
Poussin e Claude Lorrain. Nao serd o caso, aqui, de detalhar essa inte-
ressante passagem das relacdes entre linguagens artisticas, mais um
topico ailustrar o pensamento de Oscar Wilde, segundo o qual, a vida
imita a arte muito mais que a arte imita a vida. Mas sera conveniente
lembrar os versos de Alexander Pope, escritos em 1731, em seu elogio
ao conde Richard de Burlington por seu trabalho no desenvolvimen-
to dos jardins de Stowe, em Buckinghamshire, Inglaterra, assentados
numa visdo de natureza diametralmente oposta aos de extragao fran-
cesa, que, como se vé em Versailles, eram geometrizados, ordenados,
submetidos a razdo. Pope ressalta a poténcia da natureza dos jardins
que vinham sendo produzidos desde o comeco do século em que vivia,

uma compreensdo originada na pintura francesa. Escutemo-lo:

To build, to plant, whatever you intend,
To rear the Column, or the Arch to bend,
To swell the Terras, or to sink the Grot;

In all, let Nature never be forgot.
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Mas qual Natureza? Leva-nos a pensar essas imagens de Restiffe.
Esteja-se dentro ou fora da casa de vidro que Johnson fez nascer num
platd elevado, o que se tem ¢ corroboracio da poética de Mies van der
Rohe que arrancou da ideia de habitac@o a correlacdo com as ideias de
protecdo e confinamento, abrigo e opacidade, espago intimo como
espago inescrutdvel, para, em contrapartida, apresentd-la como ma-
téria evanescente, dissolvida no mundo. Os espagos se interpenetram
e, como demonstram essas imagens, ambos perdem a substancia que
até ali os notabilizava. Ndo sdo mais tangiveis, palpdveis e seguros, mas
um labirinto imagético composto por planos e linhas retas com os vo-
lumes complexos e misteriosos da natureza agora planificados.

Acontundenteverdade contidanessasimagensdeautoriade Mauro
Restiffe ganha um sabor adicional, um valioso insumo na compreensao
do processo de trabalho artistico, quando se descobre que o artistando
tinha conhecimento da genealogia historia Poussin e Lorrain/Jardim
Inglés, como tampouco sabia do uso calculado que Johnson fez da pin-
tura para a producdo de seu jardim. Com todas suas deficiéncias e re-
dugdes, este texto, lido pelo artista em sua primeira versdo, surpreen-
deu-o por revelar a ele uma parte do que fizera. Pois aignorancia desses
fatos ndo o impediu de decifrar a narrativa, o intrincado palimpsesto
proposto pelo arquiteto, mais do que isso, intuir, revelar e explorar
os conhecimentos desencadeados, encenados pela Glass House, o que
comprova que a inteligéncia acontece por multiplas sendas e que bem
farfamos se encardssemos as obra de arte como produtos refinados do
espirito e ndo como simples ilustracdes de nossas teses.

Referiu-se aos aspectos proporcionados por essa série e quais se-
riam eles? Repassando, além das fertilissimas interse¢des formais e
histdricas entre fotografia, pintura, arquitetura e paisagem, a oxigena-
cdo dessas linguagens por intermédio de uma fotografia que percebe

suas relacOes e delas constrdi outras mais, hd ainda o modo renovado
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como o artista encara e coloca o problema do vidro, as injunc¢des de
uma casa ou construcdo qualquer feita dele ou material sucedaneo, de
presenca ubiqua na vida contemporanea. Por esse conjunto de ima-
gens percebe-se em nova perspectiva a ontologia desse material, sua
falta de vida interior, de movimentos das entranhas que percebemos
no ferro, madeira, pedra, tijolos, barro, terra, etc., a que chamamos de
tempo. O emprego de materiais reluzentes, transparentes e, em con-
sequéncia, espelhados, reflexivos, ¢ sintomdtico do opressivo culto
atual da permanéncia, do desejo de presente perpétuo. Vemo-nos nas
coisas, trocamos com ela, € a casa € a primeira ou a principal das nos-
sas peles, mais duravel do que as roupas, e com a qual desenvolvemos
sentimento de familiaridade, assistimos curiosos a aparicdo de fendas
e fungos, os sons noturnos, a estalar das madeiras, o murmurio rever-
berante dos encanamentos. O contato continuado com esses fendme-
nos leva-nos a compreensao de que, como eles, acusamos a passagem
do tempo. Por sua vez, uma casa de vidro, como as vitrines das lojas, as
fachadas dos prédios, as paradas de 6nibus, expde-nos excessivamen-
te, descobre-nos, como o personagem da novela Philip Dick que, tendo
sido “aberto” por alienigenas curiosos em entender o que era aquele
estranho ser que pela primeira vez encontravam, ndo foi devidamen-
te “fechado”, o que o deixou totalmente exposto, néo suas entranhas,
mas seus sentimentos; agora integralmente devassdvel e, portanto,
insuportdvel aos que lhe eram préximos, ndo lhe restou outra op¢do a
nio ser o recolhimento em definitivo, como um eremita, num labirin-
to. Uma casa na qual sua tangibilidade volatiza-se e, junto com ela, por
forca de sua materialidade, tudo o que lhe estd dentro e fora, parece
dispor sobre o desequilibrio na relagdo entre tempo e espago. Sob esse
angulo a constatacdo de Borges, jd mencionada, acerca da monstruosi-
dade dovidro, parece mais verossimil do que se pensa a primeira vista.

Viver numa casa assim - e o fato ¢ que mais e mais estamos vivendo
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em ambientes assim - equivaleria a viver no interior de uma fotogra-
fia, com aressalva que uma fotografia ficaamarelada, o papel vai se en-
chendo de gretas microscdpicas e a sua promessa de eternidade vai se
desfazendo na propor¢io do esmaecimento dasimagens que ela porta.
J4 o vidro ndo, a configuracdo estdvel de suas moléculas garante que
sobrevivaands. E sua presenca discretissima, confundida entre dgua e
ar, faz com que néo prestemos muita atengao a ele.

A pintura de Poussin no interior da casa de Philip Johnson foi a
fonte geradora de uma paisagem facultada pela construcdo de uma
arquitetura, renovando uma reverberagio que vem de longe, um feno-
meno de relagdes entrecruzadas, de resto intensa e constante no am-
bito das artes. Mauro Restiffe faz imagens incluindo a fotografia nesse
intercambio de linguagens e demonstrando que ¢ ele que chamamos

derealidade.

Referéncias

BORGES, J. L. Tlon, Ugbar, Orbis Tertius. In: BORGES, J. L. Ficciones. Buenos
Aires: Emecé Editores, 1974. (Obras Completas).

JOHNSON, P. Mies van der Rohe. 3** ed. New York: MOMANY, 1978.
(Exhibition catalogue).

JOHSON, P. Walking tour with Philip Johnson. 1991. Disponivel em: < http://
theglasshouse.org/explore/the-glass-house/>. Acesso em: 5 abr. 2015.

MARSA, A.; MARSILLACH, L. La Montaiia Iluminada. Barcelona: Ed.
Horizonte, 1930.

POPE, A. Epistles to several persons: epistle IV to Richard Boyle, Earl of
Burlington. Representative Poetry Online, Toronto, 2003. Disponivel em:
<https://tspace.library.utoronto.ca/html/1807/4350/poem1632.html>. Acesso
em: 5 abr. 2015.

QUEST-RITSON, C. The English Garden: a social history. Boston: David R.
Godine, 2003.

196 Reflexos da casa de vidro, de Philip Johnson, arquiteto...



ROWE, C.; SLUTZKY, R. Transparencia: literal y fenomenal. In: ROWE, C.
Manierismoy arquitectura moderna y otros ensayos. Barcelona: Gustavo Gili,
1978.

ROWE, C.; SLUTZKY, R. Transparency: Literal and Phenomenal. In: ROWE,
C. The Mathematics of the Ideal Villa and Other Essays. 11" ed., Cambridge,
Massachusetts: The MIT Press, 1997. p. 159 -183.

SCHULZE,F. (Ed.). Mies van der Rohe: Critical Essays. New York: MOMANY,
1989.
SILVERBERG, R. O labirinto. Porto: Europa: America, 1969.

Agnaldo Farias 197






199



200



201



202



203



204



205






Sobre os autores

Agnaldo Farias

Professor doutor da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade de Sdo Paulo (FAU-USP) e Curador Geral do Museu
Oscar Niemeyer, de Curitiba. Curador Geral do Instituto Tomie
Ohtake (2000/2012), do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(1998/2000), das Exposi¢cdes Tempordrias do Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo (1990/1992). Curador
Geral da 29 Bienal de Sdo Paulo (2010), da Representagao Brasileira
da 25a. Bienal de Sdo Paulo (1992) e Curador Adjunto da 23a. Bienal
de Sao Paulo (1996). Também foi Curador Internacional da 11° Bienal
de Cuenca, Equador (2011) e do Pavilhdo Brasileiro da 54°. edicdo da

Bienal de Veneza (2011).

Fabio Gatti
Artistavisual, doutor em Artes pelo Instituto de Artes da Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp) e mestre em artes visuais pela
Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia (EBA-UFBA).
E pofessor colaborador no Programa de Pés-Graduaciio em Artes
Visuais EBA-UFBA onde realiza estagio pds-doutoral com foco na fo-
tografia e suas relagdes com a teoria da formatividade desenvolvida
peloitaliano Luigi Pareyson, com bolsa PNPD-Capes. Especialista em
Fotografia e em Histdria e Teorias da Arte, ambas pela Universidade
Estadual de Londrina. Debruga-se, principalmente, sobre as inquieta-
¢Oes oriundas do fazer artistico, da fotografia e dos processos de cria-

cdo em artes visuais.

207



Francesco Napoli

Poeta, compositor, guitarrista, pesquisador e professor de Filosofia
e Arte. Doutorando em Artes Visuais pela Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG); Mestre em Filosofia
pela Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP); especialista em
Filosofia pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). E
professor do Centro Universitdrio de Belo Horizonte (UNI-BH) e
da Universidade Salgado de Oliveira (Universo). Integra as bandas
Falcatrua e Carmen Fem; e o espetdculo Rock In Concert da Orquestra
Opus. Apresenta, produz e edita o programa de rddio Tropofonia
Brasil ao lado de Wilmar Silva de Andrade na Rddio UFMG Educativa.
Apresenta o quadro Bandadeld Banda de cdaolado de André Migliona
Radio Inconfidéncia FM, coordena o projeto de extensdo Estetosfera
arte e medicina. Publicou trés livros de poemas: “sobre alguma coisa,
sobre coisa alguma ou meta poesia sem meta” em 2004, “drvore em v”
em 2011 e “As Férias de Kant” em 2016. Gravou um disco solo intitula-

do “pausa para” em 2011.

Lygia Arcuri Eluf

ProfessoraTitular de Desenhona Universidade Estadual de Campinas,
onde atua desde 1990 na area de Artes Visuais, com énfase em desenho
e gravura, cria o Centro de Pesquisa em Gravura na Unicamp em 1997,
onde atua como consultora. E credenciada e atua na area de Poéticas
Visuais, no programa de pds-graduacdo em Artes, do Instituto de Artes
da Unicamp. Recebe a bolsa de produtividade em pesquisa do CNPq
(2011-2014/2014-2017). Recebe o prémio Jaboti em 2009 com a cole-
¢do Cadernos de Desenho. Atua na organizacao de eventos artisticos e
curadoria. Desenvolve, desde 1980, projeto artistico pessoal em dese-

nho, gravura e pintura participando de exposi¢des no Brasil e exterior.

208  Aoperagiio artistica



Paula Cabral Tacca

Doutoranda em Histdria da Arte pelo Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) / Brasil.
Especialista em Artes Visuais, Intermeios e Educacdo, pelo Instituto
de Artes, e mestre e bacharel pela Faculdade de Educac¢do da mesma
universidade. Bolsistada FAPESP (Fundacdo de Amparo a Pesquisado
Estado de S@o Paulo), desenvolve a pesquisa intitulada “A fotografia
expandida nos museus de arte moderna e contemporanea”, sob orien-
tacdo do professor doutor Nelson Aguilar. Desenvolveu, entre abril de
2016 e mar¢o de 2017, um estagio de pesquisa doutoral no Laboratoire
International de Recherche en Arts, na Université Sorbonne Nouvelle,
em Paris, sob supervisio do pesquisador Philippe Dubois. E membro
do corpo editorial da Revista Studium vinculada ao Instituto de Artes
da Unicamp e destinada a publicar e propor debates sobre as questdes

acerca do fotogréfico, desde a modernidade a contemporaneidade.

Ronaldo Entler

Professor, pesquisador e critico de Fotografia, formado em Jornalismo
pela PUC-SP (1989), mestre em Multimeios pelo IA-Unicamp (1994),
doutor em Artes pela ECA-USP (2000), pés-doutor em Multimeios
pelo IA-Unicamp (2006). Entre 1987 e 1995, trabalhou como repdr-
ter fotografico em vdrios 6rgédos de comunicacgo, e realizou trabalhos
independentes em fotografia que foram mostrados em diversas ex-
posi¢des. Entre 1991 e 1995, foi diretor artistico da Fundacdo Cultural
Cassiano Ricardo, em Sdo José dos Campos (SP), coordenando as ati-
vidades do Nucleo de Estudos em Linguagem Fotogréfica. De 2005
a 2010, foi professor visitante no programa de Pds-Graduagdo em
Multimeios, do IA-Unicamp. Desde 1995, ¢ professor da Fundacdo
Armando Alvares Penteado (FAAP), atuando em cursos de gradua-

cdo e pds-graduacio nas dreas de artes e comunicagido, Nessa mesma

Sobre os autores 209



instituicdo, ¢ atualmente coordenador de Extensdo, Pesquisa e P6s-
Graduagiio da Faculdade de Comunicagiio e Marketing. E editor do
site Iconica (www.iconica.com.br), dedicado a pesquisa e a critica de

fotografia.

Rosa Gabriella de Castro Gongalves

Doutora e Mestra em filosofia pela Universidade de Sdo Paulo e pro-
fessora de teoria da arte e estética na Universidade Federal da Bahia.
Em 2011 realizou estdgio pds-doutoral no Departamento de Historia
da Arte da Universidade de Stanford. Dedica-se ao estudo das teorias
acerca da arte modernista, especialmente o formalismo, com énfase
na obra de Clement Greenberg e da sua recepgdo a partir dos anos
60. Em 2016 publicou, pela EDUFBA, o livro Kant, Greenberg e a questio

do formalismo na arte.

210 A operagtio artistica






q

Esta obra foi publicada no formato 160 x 230 mm

utilizando a fonte Freight. Miolo impresso na Edufba e
capaimpressa naI. Bigraf. Papel Alcalino 75 g/m? para o miolo
e Cartdo Supremo 300g/m* para a capa.

Tiragem de 500 exemplares

Salvador, 2017



	Página em branco



