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This collection of double page spreads brings together the extraordinary
graphic exuberance of the Cadernos de referéncias and the major themes
that flow through Hudinilson Jr.'s narrative poetics. Eyes, hands, flesh,
bodies in motion, myths, Christ, ecstasy, masks, animals, combine in a
desiring universe in which Narcissus, looking in the mirror, sees the world.

Este conjunto de imagens retne a extraordinaria exuberancia grafica de
Cadernos de referéncias e os principais temas que permeiam a poética
narrativa de Hudinilson Jr. Olhos, maos, carne, corpos em movimento,
mitos, Cristo, ecstasy*, mascaras e animais se combinam em um universo
desejante, no qual Narciso, ao olhar-se no espelho, vé o mundo.

*0 uso do termo em inglés carrega uma ambivaléncia semantica irreplicavel
em portugués, ao se referir, ao mesmo tempo, aos sentidos dos

un

termos “ecstasy” e “éxtase”.
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12. Narciso

Ja que yocé desaparece se eu a toco,
deixe-me, pelo menos, GIGR. . .

Havia uma fonte clara, cuja 4gua parecia de prata, 2 qual
/ os pastores jamais levavam rebanhos, nem as cabras monteses
freqlientavam, nem qualquer um dos animais da floresta. Tam-
»\.m.mvm/ﬂ\-@f‘)’:""‘”‘*‘ } ¢ bém nado era a dgua enfeada por folhas ou galhgs caidos das

¥ g Rt ¢ arvores; a relva crescia vicosa em torno dela, e os rochedos a
abrigavam do sol.

Ali chegou um dia Narciso, fatigado da caca, e sentindo
muito calor e muita sede. Debrugou-se para desalterar-se, viu a
prépria imagem refletida na fonte e pensou que fosse algum belo
espirito das dguas que ali vivesse. Ficou olhando com admiragio
para os olhos brilhantes, para os cabelos anelados, o rosto oval,
o pescogo de marfim, os ldbios entreabertos € o aspecto saudavel
e animado do conjunto.

Apaixonou-se por si mesmo. Baixou os labios, para dar um
beijo, e mergulhou os bragos na 4gua para abracar a bela imagem.
Esta fugiu com o contato, mas voltou um momento depois, reno-
vando a fascinag@o. Narciso nao pode mais conter-se. Esqueceu-se
de todo da idéia de alimento ou repouso, enquanto se debrucava
sobre a fonte, para contemplar a prépria imagem.

— Por que me desprezas, belo ser? — perguntou ao suposto
espirito. — Meu rosto ndo pode causar-te repugnincia. As ninfas
me amam e tu mesmo nao pareces olhar-me com indiferenca.

123
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Obra

A beleza na fantasia da

permanente transformacao |

Fomm as colagens que projetaram Max Emst no
cendrio internacional. Como ex-soldado alemao
morador de Colonia— uma cidade ocupada pelos
ingleses depois da Primeira Guerra Mundial —, ele
N0 conseguiria viajar para Paris com um caminhao
carregado de pinturas. Mas uma exposi¢ao comple
de suas colagens, todas elas simplesmente
empacotadas em papel, puderam passar pelo correio
sem nenhuma dificuldade.
No agitado mundo artistico parisiense — que
estava comecando a digerir 0 Movimento Dada, tanto
na arte quanto na literatura— o efeito de seus
trabalhos foi, desde o inicio, semelhante a uma
bomba. Manuais referentes ao tratamento da ataxia
podiam inspira-lo. O mesmo pode ser dito sobre
manuais de higiene, invoca¢ao de espiritos,
desenvolvimento de ovos das fartarugas, passeios em
balao e as Gltimas novidades em equipamentos
luminosos e fotog;
Para Max Ernst (1891-1976), tudo podia ser
ma Citacao judicial, para
L por ter esquecido de pagar

caixas de vinho, acabou sendo aproveitada
numa colagem
Ele ambém nunca perdeu o seu poder de
transformagao. Em 1968, pesquisando os famosos
catalogos de roupas intimas femininas da Frederick’s,

de Hollywood, encontrou trajes atribuidos nesses
catalogos a miss Witty Kitty, miss Kiss Kid e miss
Executive Sweet. (Uma das colagens resultantes desse
matenial foi intitulada A Raga das sereias
provavelmente est4 destinada ao
desaparecimento).

Gasdmetros e forjas de ferro, um peso

elétrico de papéis e a fisiologia da asa do
morcego — tudo isso acabava sendo colocado
no liquidificador de sua imaginacao.

Sapos gigantes e orangotangos, também
Trabalhando principalmente com resquicios da
grande era das grgvuras em ponta de ago ele
desenvolveu uma atitude magica em relacao ao
romance barato ilustrado. Cenas de intensa
dramaticidade foram acopladas com fantasias
desenfreadas, desenvolvidas por ele mesmo.

Em 1970 ele conseguiu abrir novos horizontes
com uma serie de 11 poemas e 12 colagens que

receberam o titulo Lieux, Communs e foi publicada

em Milao no ano seguinte. Essas imagens sao de um
colorido brilhante, extremamente claras e evidentes,
na sua linguagem pictorica, caracterizadas porum
elevado nivel de coeréncia aparente, Somente um
exame mais detalhado revela que o desejo de
subverter as nossas experiéncias de todos os dias
continuava tao f()ﬂe quanto sempre.

Trabalhandonoseu
Jivro monumental :«)hﬂ
Max Emnst— puhhcaﬂdn)
originalmente €M 19 4L
desde entao ja mm,,dmj,
novas edicoes —, Wemer
Spies, O urgnnmdnrdz
exposicao de Berna,
acabou adquirindo um
conhecimento Ginico, N0
apenas dos trabalhos qué
Max Ermnst realizou, mas
tambeém dos lugares onde
essas obras poderiam S€r
encontradas. De Cracovid
2 Yokohama, colagens
pouco conhecidas foram
reunidas para set i
incluidas nesta exposicao,
juntamente com raridades
]7cﬂcm‘cnlcs a C()JL’CUC<
particulares na Europa €
nos Estados Unidos.
(J-R.)
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CAPA

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias 86, déc. 2000. Recortes de jornais, revistas e impressos,
documentos, fotocdpias, impressdes em papel, 28 x 24 x 7 cm (fechado). Foto: Simone Rossi.
Cortesia Pinacoteca do Estado de Sao Paulo e Espélio Hudinilson Jr.

CONTRACAPA

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias 39, déc. 1990. Recortes de jornais, revistas e impressos,
documentos, fotocopias, impressdes em papel, 24 x 16,5 x 7 cm (fechado). Foto: Simone Rossi.
Cortesia Pinacoteca do Estado de Sao Paulo e Espolio Hudinilson Jr.

FIG. 1

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias VI, 1987. Recortes de jornais, revistas e impressos,
documentos, fotocdpias, impressdes em papel, 32,8 x 22,3 x 7 cm (fechado). Foto: Simone Rossi.
Cortesia Colecao de Arte da Cidade/Centro Cultural Sdo Paulo/SMC/PMSP e Espolio Hudinilson
Jr.

FIG. 2

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias 55, déc. 2000. Recortes de jornais, revistas e impressos,
documentos, fotocdpias, impressoes em papel, 24,5 x 20 x 10 cm (fechado). Foto: Simone Rossi.
Cortesia Fundacao Vera Chaves Barcellos, Colecao Artistas Contemporaneos.

FIG.3

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias 105, déc. 2000. Recortes de jornais, revistas e impressos,
documentos, fotocdpias, impressoes em papel, 28 x 21,5 x 4 cm (fechado). Foto: Simone Rossi.
Cortesia Pinacoteca do Estado de Sao Paulo e Espélio Hudinilson Jr.



FIG. 4

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias 119, déc. 1980. Recortes de jornais, revistas e impressos,
documentos, fotocdpias, impressoes em papel, 29 x 21 x 3,5 cm (fechado). Foto: Simone Rossi.
Cortesia Galeria Jaqueline Martins e Espolio Hudinilson Jr.

FIG.5

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias XVII, déc. 1980/2000. Recortes de jornais, revistas e
impressos, documentos, fotocdpias, impressoes em papel, 32,5 x 23 x 10 cm (fechado). Foto:
Simone Rossi. Cortesia Galeria Jaqueline Martins e Espdlio Hudinilson Jr.

FIG. 6

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias 83, déc. 2000. Recortes de jornais, revistas e impressos,
documentos, fotocdpias, impressdes em papel, 28 x 21,5 x 4,5 cm (fechado). Foto: Simone Rossi.
Cortesia Galeria Jaqueline Martins e Espolio Hudinilson Jr.

FIG.7

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias XXIlI, aprox. déc. 1980/1990. Recortes de jornais, revistas
e impressos, documentos, fotocdpias, impressdoes em papel, 21 x 15 x 3 cm (fechado). Foto:
Simone Rossi. Colecao particular.

FIG. 8

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias X, déc.1980. Recortes de jornais, revistas e impressos,
documentos, fotocdpias, impressoes em papel, 33 x 22 x 4 cm (fechado). Foto: Simone Rossi.
Cortesia Galeria Jaqueline Martins e Espolio Hudinilson Jr.



FIG.9

Hudinilson Jr., Caderno de referéncia XVIII, c. 1988. Etiqueta datilografada, caneta
esferografica, caneta aquarelavel, grafite, pastel seco, lapis colorido, fotocopia e fotografia
em papel, clipe de papel, moeda, folha seca e recortes de revistas e jornais, 31,5x21,5x7 cm
(fechado). Foto: Simone Rossi. Cortesia MAC USP, Colegao Museu de Arte Contemporanea da
USP, Sao Paulo e Espdlio Hudinilson Jr.

FIG. 10

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias 29, déc. 1980. Recortes de jornais, revistas e impressos,
documentos, fotocdpias, impressdes em papel, 23,5 x 18 x 4,5 cm (fechado). Foto: Simone Rossi.
Cortesia Galeria Jaqueline Martins e Espolio Hudinilson Jr.

FIG. 11

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias XVII, déc. 1980/2000. Recortes de jornais, revistas e
impressos, documentos, fotocdpias, impressoes em papel, 32,5 x 23 x 10 cm (fechado). Foto:
Simone Rossi. Cortesia Galeria Jaqueline Martins e Espdlio Hudinilson Jr.

FIG. 12

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias 20, déc. 1980. Recortes de jornais, revistas e impressos,
documentos, fotocdpias, impressdes em papel, 33 x 22 x 7 cm (fechado). Foto: Simone Rossi.
Cortesia Galeria Jaqueline Martins e Espolio Hudinilson Jr.



FIG.13

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias 86., déc. 2000. Recortes de jornais, revistas e impressos,
documentos, fotocdpias, impressdes em papel, 28 x 24 x 7 cm (fechado). Foto: Simone Rossi.
Cortesia Pinacoteca do Estado de Sao Paulo e Espélio Hudinilson Jr.

FIG. 14

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias 105, déc. 2000. Recortes de jornais, revistas e impressos,
documentos, fotocdpias, impressoes em papel, 28 x 21,5 x 4 cm (fechado). Foto: Simone Rossi.
Cortesia Pinacoteca do Estado de Sao Paulo e Espélio Hudinilson Jr.

FIG. 15

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias XVII, déc. 1980/2000. Recortes de jornais, revistas e
impressos, documentos, fotocdpias, impressoes em papel, 32,5 x 23 x 10 cm (fechado). Foto:
Simone Rossi. Cortesia Galeria Jaqueline Martins e Espdlio Hudinilson Jr.

FIG. 16

Hudinilson Jr., Caderno de referéncia XVIII, c. 1988. Etiqueta datilografada, caneta
esferografica, caneta aquarelavel, grafite, pastel seco, lapis colorido, fotocopia e fotografia
em papel, clipe de papel, moeda, folha seca e recortes de revistas e jornais, 31,5x21,5x7 cm
(fechado). Foto: Simone Rossi. Cortesia MAC USP, Colegao Museu de Arte Contemporanea da
USP, Sao Paulo e Espdlio Hudinilson Jr.
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ABSTRACT

This essay sheds light on Brazilian artist Hudinilson Jr.'s Cadernos de referéncias
(c. 1981-2013), a series of dense and layered scrapbooks. Through an analysis of
layouts and media, the investigation highlights the extensive design and cultural
implications that the practice triggers. The focus lies primarily on formal recurrences
and narrative strategies identified on double page spreads, revealing how they
condense the artist’'s queer poetics. The Cadernos emerge as an everyday practice
of exploration of the human body, a space for self-design and cultural resistance,
and a tool for questioning the relationship between the exposed body, self-image,

and mass media.

KEYWORDS Hudinilson Jr.; Scrapbooking; Ephemera; Self-design; Narcissus

RESUMO

Este ensaio lanca luz sobre os Cadernos de
referéncias (c. 1981-2013) do artista brasileiro
Hudinilson Jr., uma série de albuns de recortes
densos e cheios de camadas. Através de uma
analise de layouts e midias, a investigacao
destaca as extensas implicagdes culturais e de
design desencadeadas pela obra. O foco recai
principalmente sobre as recorréncias formais e
estratégias narrativas identificadas em paginas
duplas, revelando como elas condensam a poética
queer do artista. Os Cadernos surgem como uma
pratica cotidiana de exploracado do corpo humano,
um espaco de auto-design e resisténcia cultural,
e uma ferramenta de questionamento da relagcao
entre o corpo exposto, a autoimagem e 0s meios
de comunicagao de massa.

PALAVRAS-CHAVE Hudinilson Jr; Scrapbooking; Efémeros;

Self-design; Narciso

RESUMEN

Este ensayo echa luz sobre los Cadernos de
referéncias (c. 1981-2013) del artista brasilefio
Hudinilson Jr., una serie de albumes de recortes
densos y llenos de capas. A través de un analisis
de /ayouts y medios, la investigacion resalta las
extensas implicaciones culturales y de design
desencadenadas por la obra. El enfoque recae
principalmente en las recurrencias formales y
estrategias narrativas identificadas en paginas
dobles, revelando como condensan la poética
queer del artista. Los Cadernos surgen como una
practica diaria de exploracion del cuerpo humano,
un espacio de auto-designy resistencia cultural,
y una herramienta de cuestionamiento de la
relacion entre el cuerpo expuesto, la autoimagen
y los medios de comunicacion de masas.

PALABRAS CLAVE Hudinilson Jr,; Scrapbooking, Efimeros;

Self-design; Narciso
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O artista é solitdrio e soliddrio ao mesmo tempo.
The artist is solitary and solidary at the same time.
(HUDINILSON JR., 1986)

I |. INTRODUCTION

The series of interviews given by artist Hudinilson Urbano Jr.
(Sao Paulo, 1957-2013, hereinafter Hudinilson Jr.) in 2011-2012
to the then director of the Centro Cultural de Sdo Paulo (CCSP)
Ricardo Resende and the researchers Maria Olimpia Vassao
and Maria Adelaide Pontes,’ clearly show that his Cadernos
de referéncias embody one of his most significant practices
(RESENDE ET AL., 2011-2012). Mario Ramiro, close friend and
artistic partner,” properly calls them “the space of resonance of
all his work” (RAMIRO, 2014, p. 278). They not only house an
extensive collection of references, but also offer, through an
analysis of their pages, the possibility of shedding light on the

main triggers of his poetics.

Queer Scrapscape: Hudinilson Jr.'s Cadernos de referéncias

Simone Rossi and Priscila Lena Farias

ARS - N 47 - ANO 21
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The Cadernos bring to life a queer scrapscape’® of bodies, gazes,
mirrors and texts. Combining heterogeneous heaps of mass media
with mythological references and personal memories, they stand
somewhere between an anecdotal archive and a communicative
artifact. Desire flows explicitly across the pages and the dense space
overflows with narrative. The erotic content teases the reader,
who eventually becomes the subject and object of a seductive game
mediated by the gaze, where each clippingis transformed into a tool
of homoerotic transgression and a weapon of counter-narrative.
But the relevance of Cadernos does not end there. They also stimulate
a number of issues related to its design: the role of the medium,
the use of ephemera, the recurrence of certain layout solutions,
and the effects of those layouts to the pace and rhythm of the
narrative. They also condense all the trajectories that permeate
Hudinilson Jr.’s practice, from the topos of Narcissus to copyart,
from erotica to mail art, from the exposure of the artist’s own body
to a broader exploration of the representation of the human body,
with a predilection for the male. Moreover, by combining material
from Greco-Roman mythology with U.S. pornographic and gossip
magazines, French Theory and Brazilian art and pop scene, they

foster the unfolding of a transcultural discourse, encouraging a

Queer Scrapscape: Hudinilson Jr.'s Cadernos de referéncias

Simone Rossi and Priscila Lena Farias

ARS - N 47 - ANO 21
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continuous shift in perspective and allowing critical distance for
active confrontation with cultural patterns and appropriations.

Due to the complexity of the artist’s practice, the quantity
of items (about 130) and the lack of a comprehensive database,*
Hudinilson Jr.’s Cadernos remained understudied until now.
His entire body of work has actually long been neglected. Despite an
intense and long artistic activity and an extended circle of artistic
relationships in Sao Paulo, Hudinilson Jr.’s multimedia practice
only began to receive international attention toward the end
of his life and his fame came only posthumously.’

So far, the few studies devoted to the artist aimed to trace
an overview of his extensive artistic production (RESENDE, 2016),
to acknowledge his pioneering contribution to xerox art in Brazil
(ALDANA & MAYNES, 2017) or more specifically to offer an analysis
of the Cadernos as an atlas, establishing a pathos correspondence
with the Warburghian device (STIGGER, 2020). Following this
path, this essay aims to demonstrate that the Cadernos represent
an exercise capable of stimulating horizontal and transdisciplinary
reflections. The rehabilitation of such a labyrinthine practice
involves the recognition of formal recurrences and peculiarities,
and a reflection on double-page layout choices and on the use of

printed media as a medium for artistic expression.
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Before delving further, it is important to anticipate some
limitations and premises of this essay. First, itis worth noting that
it takes as a reference only a portion of Hudinilson Jr.’s Cadernos:
40 of them were examined, corresponding approximately to one
third of the whole series. Although small in number, the selection
covers a period of more than 30 years of activity and can therefore
be considered a sufficiently reliable sample on which to base an overall
reading. It is also useful to mention that each Caderno recycles
different media in different ways, having its own characteristics
and peculiarities, defying comparison. The compositional patterns
highlighted here represent some of the most widely used and
recognizablerecurrences, buta more minute investigation would
bring to the surface many other distinctive elements worthy of
attention and analysis.

Furthermore, it is essential to state that the analysis focuses
on double page spreads and not on single pages. This preference
not only captures better the stimulations of the layouts but seems
to be suggested by the media and the artist himself.® Indeed,
the spreads of the Cadernos are reminiscent of the unbound collage

plates that Hudinilson Jr. composes copiously.
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In addition, in the essay the Cadernos are described as
‘scrapbooks’ (that is, as customized books that collect elements from
printed media, photographs, texts and other ephemeral objects),
even though the term ‘Cadernos’ has been so far translated into
English as ‘notebooks’ (RESENDE, 2016; MAIA, 2020), and even
though visual culture and art theory would treat them as an
atlas —thatis, a device of knowledge production relying on thinking
through images and structured as montage (DIDI-HUBERMAN,
2010; 2018). Treating the Cadernos de referéncias as scrapbooks
emphasizes the daily routine of practice and the techniques behind
their composition that this essay seeks to highlight. Indeed,
it is in the predominant use of appropriation and photocopying,
of cut and paste, typical of punk fanzine design (FARIAS, 2011),
that Hudinilson Jr’s Cadernos may be defined as a practice of
resistance and transgression. Understanding Hudinilson Jr.’s
action as scrapbooking also reveals the intimate dimension of the
exercise, closer to that of a diary, in which a transitive and special
relationship is established between composer and instrument,
and the personal and the social intermingle to the point of blurring.
In this regard, according to communication and media academic

Katie Day Good (2013), scrapbooks share a fundamental characteristic
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with pages created by users in social media, being both sites for
recollection, assemblage, and archive of personal media.

Finally, like the atlas, scrapbooking succeeds in enhancing the
materiality of storytelling, which, as curator Paulo Miyada (2020)
points out, is by no means secondary: “Leafing through these
notebooks itis clear that, to this artist, images had a haptic nature
that surpassed their referential significance or visual appearance.
Images can be caressed, shaped, compressed or loosened; they have

weight, taste, and consistency’.

I Il. UPCYCLING MEDIA, REPURPOSING SPACES

Itisnot known exactly when Hudinilson Jr. began composing
his Cadernos. Conscious of that, Ricardo Resende (2016, p. 400) titles
the chapter of his book dedicated to those beginnings “Reference
notebooks, 1981 onwards... or before that”. Through Resende’s
interviews and book it emerges that from a very young age the artist
absorbed the archival impulse that he recognized was inherited from
his father, Hudinilson Urbano, a former professor of linguistics
at the Universidade de Sao Paulo. Starting to accumulate a large

number of magazines, including erotic and pornographic ones,
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he devised the plan to cut out and keep only the parts he was
interested in, and to more easily hide them. After some early
experiences using the scraps cut from magazines for front and back
collage plates, he also started pasting them on agendas, which soon
became a genuine fetishistic device, capable of stimulating desire
and satisfying a particular scopophilic fulfillment. The practice
became such a daily obsession that Hudinilson Jr. even got to claim:
“whenever there is a day in which I do not add anything new, ...
itis asif  had an empty, unproductive day” (MAIA, 2020, p. 21).
The frenzy that characterizes this need suggests that the
focus of the exercise is to be found in the intensity of the gesture
and the redundancy of the materials and not in formal coherence
or order. It follows that Hudinilson Jr., in full postmodern and
postproductive spirit,” uses whatever medium enables the exercise.
Whetheritis untouched or previously used, large or small, diary or
book, full or empty of content, he adapts his gesture to the medium
he finds. Again from the interviews (RESENDE ET AL., 2011-2012),
it turns out that chance would allow a friend to have at his
disposal a large number of black fabric, paperback minute books
(in Portuguese, “livros de atas”) that became his most recurring

media.® Butitis equally possible to encounter the most diverse blank
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or printed books adopted as support for the Cadernos, from religious
agendas (figure 1) to Harry Potter scholar notebooks (figure 2);

from typewritten volumes to coffee-table illustrated books.

I rigurel.

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias 39.
1990s. Prints, newspapers and magazines
cutouts, documents, photocopies, prints
on paper. Unique. 24x16,5x7 cm (closed).
Photo: Simone Rossi. Courtesy Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo and Hudinilson Jr. Estate.
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B Figure 2.

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias 86.
2000s. Prints, newspapers and magazines
cutouts, documents, photocopies, prints
on paper. Unique. 28x24x7 cm (closed).
Photo: Simone Rossi. Courtesy Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo and Hudinilson Jr. Estate.
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Justasthe fragments he collects are scraps from a print media
universe that incessantly produces, consumes and discards, so the
media that house these ephemera are objects that exhausted their

primal function and no longer conform to their time (diaries from
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years past, typewritten copies of books and plays, etc.). Like Walter
Benjamin in The Arcades Project (2002, p. 349-350), who makes
his own the image of the ragpicker “picking up the day’s rubbish
in the capital” so dear to Charles Baudelaire, Hudinilson Jr. uses
ephemera to wander through the media cosmos and construct
his own imagery, resemantizing mainstream icons and stereotypes
into samples of queer transgression.’ A new imagery that feeds
on the very objects and representations from which it seeks
to emancipate itself. And although the operation is radical,
Hudinilson Jr.’s practice never takes a violent stance. His action
of overwriting is careful and precise, overwhelming but
organized, with collages almost never overlapping each other.
Always concerned with the pre-existing text he goes to conceal,
when working on picture books or typescripts he operates with
discretion, even leaving room for the original narrative to serve
his own storytelling purposes. In the typewritten volumes he
uses as support, for example, it is interesting to note that the
new narrative is integrated upside down with the existing text,
which thus ends up becoming secondary while not being hidden.
The original book cover now becomes the back of the Cadernos,

and the preexisting text is thus juxtaposed with the new
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B Figure 3.

Hudinilson Jr., Caderno de

referéncias 23.1980/2000s. Prints,
newspapers and magazines cutouts,
documents, photocopies, prints on paper.
Unique. 34x25 cm (closed).

Photo: Simone Rossi. Courtesy Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo and Hudinilson Jr. Estate.

narrative reversed (figures 3 and 4). Hudinilson Jr.’s strategies of
appropriation and manipulation of space thus favor the creation
of numerous layers of reading in which the different techniques
and anachronic times by which space is traversed are made

to dialogue with each other, without hierarchies.
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B Figure 4.

Hudinilson Jr., Caderno de

referéncias 21 A. 1990s. Prints,
newspapers and magazines cutouts,
documents, photocopies, prints on paper.
Unique. 31x20,5x1 cm (closed).

Photo: Simone Rossi. Courtesy Galeria
Jaqueline Martins and Hudinilson Jr. Estate.

To the pre-existing printed elements in the support and
the clippings from printed mass media, Hudinilson Jr. adds yet
another element: photocopies. The xerographic elements derive
not only from magazines and newspapers, but also from his own
fragmented body. All those images enter the Cadernos anonymous

mass media vortex, which absorbs and exposes everything.
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Through this expedient, the artist stands simultaneously inside
and beyond the medium, playing the dual role of artistand artwork
at the same time. The inclusion of xerox materials attests to
the artist’s cross-cutting interest in the relationship between original
and copy and adds another piece to the praise of fragmentation
performed throughout his body of work.® A fragmentation that can
be understood as a continuous effort of refocusing and reassembling,
an operation that influences Hudinilson Jr.’s narratives and equally
reaches an existential dimension, to the point of problematizing the
very monolithic structure of subjectivity. For itis no coincidence
that the Cadernos are devoted to Narcissus, a myth capable
of bringing into play issues that provoke speculations far broader
than the psychopathology that commonly identifies the figure,
such as the theme of the gaze, the relationship between self and
image, and the opposition between illusion and reality, mimesis
and fiction, copy and simulacrum, eros and death (BRUHM, 2001).

In order to lead the analysis finally toward a study of
the recurrences and peculiarities of the layouts designed by
Hudinilson Jr., it is important to understand that the issue of
Narcissus does not only represent a mythological reference
but influences the entire practice, producing a seductive form

of communication, which lies between the cinematic and
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the voyeuristic.” But if habitually in scopophilia the possibility
of a role reversal - such that the seeing subject finds out to be
watched in turn - transforms the voyeur’s excitement into shame
and anxiety, in Hudinilson Jr. this dynamic is flipped and shame
turns into additional stimulation. Indeed, the artist, composer and
first reader, seems fascinated by the idea of becoming a victim of
the weapon he uses - the gaze -, and thus being objectified and
redesigned in turn. Later in the text this aspect will be explored
further, mobilizing the issue of self-design (GROYS, 2008; 2009; 2016).

Adding a further piece to the matter, it can also be noted
how in the Cadernos this game of seduction takes place not only
reciprocally between the reader and the page, but also within the
latter, between the clippings, transforming the practice into a
double-sided device, specular and immersive at the same time."
This dynamic produces layouts that at first glance seem anomic,
but actually respond to certain stylistic choices that become

recurrent throughout the exercise.

I I1l. PROLEGOMENA TO CADERNOS DE REFERENCIAS LAYOUTS

The recurrent layouts solutions on which this study offers
a synthesized overview are part of an initial exploration into the
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deeply labyrinthine and metamorphic space created by the Cadernos
de referéncias. Like the underground zines in vogue since the 1960s,”
Hudinilson Jr.’s Cadernos are based on a Do-It-Yourself (DIY)
practice and aesthetic, which attempts to “make your own culture
and stop consuming that which is made for you” (DUNCOMBE,
2008, p. 7). Media and culture professor Stephen Duncombe calls
fanzine design “chaotic” and uses this word precisely in relation
to the development of a graphic language of cultural resistance.
Indeed, as graphic design historian Teal Triggs (2006, p. 69) notes,
the DIY process openly “critiques mass production through the
very handmade quality it embraces, but also in the process of
appropriating the images and words of mainstream media and
popular culture”. Associating the construction of Cadernos with that
of zines should not blur the differences between the two practices,
but might be useful for highlight some common elements, such as
the principle of amateurism' and the subversive use of ephemera
and the photocopier. Those are aspects that characterize both
practices as animated by a profound distance from and critique of
an increasingly anesthetized and mainstream society.”
Dwelling briefly on the basic characteristics that distinguish
scrapbooking from fanzines or from printed media design in

general, it is worth mentioning that scrapbooks are, by definition,
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originally developed as single-copy books, not intended for
reproduction and circulation, and retaining the capacity
for modification and expansion. Indeed, as something inseparable
from the artist’s life, the Cadernos were subject to constant
transformation. Like in an ever-evolving draft, Hudinilson Jr.
edited them even many years after the last revision. They thus
stand as artifacts never properly completed, and never prepared
for mechanical reproduction. In the Cadernos, mechanically
reproduced matter is employed, instead, authorially, to perform
a fluid and splitted identity, disengaging from the dominant
cultural and media regime through a transgressive use of the
very vehicle that feeds and disciplines it: desire. By resemantizing
advertising and editorial images, Hudinilson Jr. transforms mass
media communication into a machine of constant homoerotic
provocation. Withoutintending to confine in sterile schematizations
a flow that is, by its very nature, intolerant to rules, four layout
solutions within a far more swirling design making were identified.
Four trajectories on which much of Hudinilson Jr.’s storytelling
transits. They are sometimes superimposed, sometimes adopted
individually, and give the whole universe of pages that compose

the Cadernos series a relentless, entangled rhythm.
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The first and most evident of these layout solutions seems
to respond to an explosive impulse by which desire overcrowds
the page to the extent that the supporting medium disappears
(figures 5 and 6). Clippings heap upon each other and fill a space
now devoid of its own air. To be inserted, elements are adapted
to the available space, being cut and resized until the last empty
corner is filled. This approach to layout results in a deep spectatorial
immersion: the reader gets lost among the relationships that the
collages generate and struggles to recover an orientation that
would allow an exit. The potential number of connections between
elementsis so large that reading becomes slow and hesitant. Indeed,
this layout solution seems designed precisely to make the reader
feel called in. Wisely employing a feature peculiar to fashion and
pornographic magazine covers where images engender frontal
communication with the reader, Hudinilson Jr. makes extensive
use of cutouts of pictures of people (usually male) whose gaze
directly interrogates that of the observer. The predilection for
an all-over layout amplifies this correspondence and likewise
collapses the distance separating the observer and the observed,
driving the reader to enter the page. For all these reasons, this layout
solution may be termed accumulating. It contrasts a second one,

that may be named mirroring.
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B Figure 5.

Hudinilson Jr., Caderno de

referéncias 105. 2000s. Prints, newspapers
and magazines cutouts, documents,
photocopies, prints on paper.

Unique. 28 x 21,5 x 4 cm (closed).

Photo: Simone Rossi. Courtesy Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo and Hudinilson Jr. Estate.

I Figure 6.

Hudinilson Jr., Caderno de

referéncias 125. 2000s. Photograph prints,
newspaper and magazine cutouts,
photocopies and documents on paper.
Unique. 28 x 22 x5 cm (closed).

Photo: Simone Rossi. Courtesy Galeria
Jaqueline Martins and Hudinilson Jr. Estate.
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In the latter, Hudinilson Jr. opts for a balanced organization
of elements in the double-spread space. In such cases, by tracing an
imaginary axis of symmetry along the vertical binding in the center
of the page, one can see that the cutouts and xeroxes are arranged
according to basic symmetrical rules (figure 7). When this happens,
the same image is often used twice, mirrored, in the center of the
spread, with other elements of the narrative organized around it.
While in accumulating layouts the reader is explicitly called upon to
untangle chaotic and layered relationships on the page, in mirroring
ones the visual rhetoricis usually less dense and articulate. In this
case, thereaderis primarily engaged in resolving the confrontation
involving the two sides of the symmetry. The design of such a space
favors a comparative reading approach, attentive to the position of
elements and their role in the composition. Moreover, although
the number of images and texts is smaller, Hudinilson Jr. usually
exacerbates the contrast between the connections on the page.
The result is daring and anachronic juxtapositions that prevent
easy reading and suggest new scenarios of meaning in which
past and present - symbols and cultures, postures and bodies -

merge together.
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B Figure 7.

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias 20.
1980s. Prints, newspapers and cutouts,
documents, photocopies, prints on paper.
Unique. 33x22 x 7 cm (closed).

Photo: Simone Rossi. Courtesy Galeria
Jaqueline Martins and Hudinilson Jr. Estate.

A third solution that exemplifies Hudinilson Jr.’s
double-spread design is one that features a series of small cutouts
and details of explicit bodies. Drawing another link between
Hudinilson Jr. and ancient Greece, this layout solution may be called
friezing, from frieze, a decorative element of classical architectural
orders, with which it shares many similarities. As in architecture,

layout friezes in the Cadernos appear to fill an ornamental function
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and are disposed in linear segments. These successions of small
images and phallic details occupy marginal portions, at the edge
of the page or along the inner border dividing the two pages of
the spread. As an auxiliary masturbatory gesture accompanying
the reading, they construct a narrative usually autonomous from
that displayed on the rest of the page (figure 8). But on the occasions
when, on the other hand, they enter direct dialogue with the
advertising images or newspaper articles they decorate, the friezes
actasa cause or effect of the main storytelling. That is, they can be
the cause of reprehensible or moralistic looks, or sexual responses
tonude bodies posing seductively, as frames of a film that, removed
from their narrative, consequentiality, now react to each other,
scattered in space (figure 9). In both cases, the artist’s ability
to develop, through simple strategies of layout and scale, multiple
plot lines that dialogue with each other while retaining their

own self-sufficient semantic horizon is noteworthy.
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I Figure 8.

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias X.

1980s. Prints, newspapers and magazines

cutouts, documents, photocopies, prints

on paper. Unique. 33 x 22 x 4 cm (closed).

Photo: Simone Rossi. Courtesy Galeria T
Jaqueline Martins and Hudinilson Jr. Estate.
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B Figure 9.

Hudinilson Jr., Caderno de

referéncias 119. 1980s. Prints,
newspapers and magazines cutouts,
documents, photocopies, prints on paper.
Unique. 29 x 21 x 3,5 cm (closed).

Photo: Simone Rossi. Courtesy Galeria
Jaqueline Martins and Hudinilson Jr. Estate.
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B Figure 10.

Hudinilson Jr., Caderno de

referéncias 27. 1980/2000s. Prints,
newspapers and magazines cutouts,
documents, photocopies, prints on paper.
Unique. 21,5x 16 x 7,5 cm (closed).

Photo: Simone Rossi. Courtesy Galeria
Jaqueline Martins and Hudinilson Jr. Estate.
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This capacity leads to the fourth recurring layout solution
that characterizes the Cadernos, which may be called masking.
It specifically concerns texts handwritten by Hudinilson Jr. himself.
In fact, many of the Cadernos seem to have been used for taking
notes, doodling, and, mostimportantly, to store phone numbers and
addresses (figure 10). Itis not possible to know which operation takes
place first, but the two never overlap: handwritten text and pasted

clippings share the same space without any form of prevarication.
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Asiftosignal the use of a different editing technique, Hudinilson Jr.
usually covers these handwritten parts using colored ink pens
(blue, red, green, etc.). The intervention produces a twofold
effect: on the one hand it clearly isolates the handwritten text
from everything else on the page, and, on the other, it concealsiit.
In fact, the islands of color that arise from the process produce an
overexposure that conversely dulls their own content. The resulting
colored blocks fill the empty spaces between cutouts, providing light
signals that instead of obscuring the rest of the page, announce it."

Accumulating, mirroring, friezing, and masking outline four
main layout solutions adopted by Hudinilson Jr. for designing
the Cadernos de referéncias pages. Gerund nouns were chosen
precisely to convey a process value to these design decisions
that suggest narrative trajectories. The attempt lies precisely in
avoiding fixing the design process and flowing with it, merely
recording some of its main layout solutions. Emphasizing some of
the main tendencies that move the artist’s design, therefore, is not
to claim that the Cadernos always follow these layout solutions
nor that these tendencies produce layouts that perfectly follow
their own rules.” It is, in any case, relevant to unveil that the

Cadernos conceal, beneath an apparent disorder, recurring design
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solutions that provide visibility to a number of questions that
are fundamental to the artist’s practice. If accumulating takes to
extremes an archival and rewriting impulse that is at the very
basis of the haunting scrapbooking exercise that Hudinilson Jr.
performs relentlessly, mirroring straightforwardly exemplifies
the artist’s interest in the theme of the double. Friezing magnifies
the erotic desire for the male body and a cinematic use of images,
while masking corroborates the centrality of scrapbooking,
and thus of clippings and ephemera, over every other component.

Finally, one last thread remains to be described, which
somehow links the design strategies to Hudinilson Jr.’s seminal
poetics. It has already been mentioned in the introduction of
this essay and also aroused, more or less explicitly, during the
discussion of layout solutions. It emerged, for instance, when
discussing the strong effect of connection between the reader and
the images that explicitly address their gaze resulting from the
accumulating layout solutions. This feature, accentuated in pages
where such a layout solution is adopted, is actually ubiquitous in
all Cadernos and Hudinilson Jr.’s body of work. It could be named

the trajectory of Narcissus.
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I IV. SELF-DESIGN, OR THE DESIRES OF NARCISSUS

The trajectory of Narcissus concerns an articulated
interaction between body, gaze and mirror,'® and renders explicit
a problematization concerning the relationship that ties the
subject to (self)image and mass media. Such trajectory embodies
two main Hudinilson Jr.’s desires: to be double, on this side and
beyond the mirror (figure 11), succeeding where Narcissus fails,"
and to be desired.

This latter form of yearning, expressed by an artist who finds
in scrapbooking, especially in the last years of his life, his main
window of communication with the world, appears symptomatic
of an approach to a position similar to that of Narcissus at the
source. The main difference being that Hudinilson Jr.’s mirror is
the stream of mass media images. It does not seem coincidental,
therefore, that he defines his scrapbooking practice as a constant
“exercise of seeing” and personifies the figure of an image hunter
(RESENDE, 2016, p. 403). Nor does it seem coincidental that he
chooses to insert xeroxed details of his body within the media
stream, becoming part of the cultural imagery with which he is
constantly engaging. The extraordinary paradox that makes this

whole interaction so compelling is the fact that, once the artist is the
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I Figure 11.

Hudinilson Jr., Caderno de

referéncias 29. 1980/1990s. Prints,
newspapers and magazines cutouts,
documents, photocopies, prints on paper.
Unique. 23,5x 18 x 4,5 cm (closed).

Photo: Simone Rossi. Courtesy Galeria
Jaqueline Martins and Hudinilson Jr. Estate.

designer and also the first reader of the designed pages, the whole
process is ultimately reversed, as in a mirror. It is no longer only
Hudinilson Jr. who hunts images, now it is the world of images

that hunts Hudinilson Jr., too (figure 12).
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B Figure 12.

Hudinilson Jr., Caderno de

referéncias XVII. 1980/2000s. Prints,
newspapers and magazines cutouts,
documents, photocopies, prints on paper.
Unique. 32,5x 23 x 10 cm (closed).

Photo: Simone Rossi. Courtesy Galeria
Jaqueline Martins and Hudinilson Jr. Estate.
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I Figure 13.

Hudinilson Jr., Caderno de referéncias IX.
1980s. Prints, newspapers and magazines
cutouts, documents, photocopies, prints
on paper. Unique. 33 x 22 x 4 cm (closed).
Photo: Simone Rossi. Courtesy Galeria
Jaqueline Martins and Hudinilson Jr. Estate.

The recurrent use of mirroring surfaces,” mirrored
images, erotic gazes, details of nudity, xerox copies of his own
body, headlines and articles dedicated to Narcissus - together
with a graphic organization that triggers them - make explicit the
one-and-the-other reversal (figure 13). A reversal that therefore
mobilizes the myth of Narcissus not simply as a disconsolate and

passive figure aporetically facing his mortal fate, but as an active
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hunter in search of gazes and bodies. This reactivation of Narcissus
may appropriately be explained by the concept of self-design as
elaborated by media theorist Boris Groys. Indeed, Groys argues
that the fundamental question of self-design concerns not the
problem of how “T design the world outside, but how I design
myself or, rather, how I deal with the way the world designs me”
(GROYS, 2009). Groys argues that self-design has to be considered
an all-modern obligation subsequent to the death of God announced
by German philosopher Friedrich Nietzsche, “an aesthetic presentation
as an ethical subject” (GROYS, 2008), that quickly expanded not
only to public figures such as politicians or stars, but to the masses as
awhole. The radical aestheticization of life brought about by mass
and social media and biocapitalism has accelerated this process by
creating in everyone a constant desire to be desired. A desire, however,
that is not achieved passively but constantly by working for it to
happen: “the subject of self-design clearly has a vital interest in
the image it offers to the outside world. This subject is therefore
not passive, but active and productive” (GROYS, 2016). Self-design
thus gives rise to an approach that Groys calls precisely “productive
narcissism.” And in calling it narcissistic he too resorts to the myth

of Narcissus, to finally state:
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However, it is difficult to say that the mythological Narcissus is interested
exclusively in himself. Obviously he is not interested in satisfying his
desires, which he ascetically rejects. But neither is he interested in an
“inner,” “subjective” vision accessible exclusively to his own contemplation,
isolating him from others. Rather, he is enchanted by the reflection of
his body in the lake presenting itself as an “objective,” profane image—
produced by Nature and potentially accessible to everyone. It would be
wrong to say that Narcissus is uninterested in others, in society. Rather,
he completely identifies his own perspective with an “objective” social
perspective. And so he assumes that others will be also fascinated by his

own worldly image. (GROYS, 2016)

Given this framework, the trajectory of Narcissus elaborated
transversely in the Cadernos would reveal an “exercise of seeing”
that, anticipating an increasingly intrusive exposure of the subject to
media and selfimage, attempts to respond to identity fragmentation
and the anxiety of being constantly and radically subjected to the gaze
of the Other by developing strategies of imagery resemantization,
homoerotic transgression and queer decentering. Indeed, the trajectory
of Narcissus outlines a practice that is not solipsistic, but in constant
dialogue with the world, seeking exchanges and gazes because,
as the artist points out, only as long as it is image “Narcissus never dies”
(RESENDE, 2016, p. 363; STIGGER, 2020, p. 149).
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However, as Groys (2016) reminds us, citing the influential
philosopher Alexandre Kojeve, the desire to desire the desire of the
Other “produces self-consciousness and even the ‘self”as such, but it
is also what turns the subject into an object-ultimately, a dead object”.
The tension between eros and death, which the myth Narcissus
exemplifies, is indeed transversal in Hudinilson Jr.’s scrapbooks.
Dead bodies, brutally killed, and Christs on their crosses are often
juxtaposed with portraits of ecstasy and maddening excitement.
But Hudinilson Jr.’s attempt seems precisely to problematize this
tension so that neither the artist nor the images can finally become
fixed as definitive objects. The pages continually renew an interplay
that irreverently and erotically provokes a courtship that never
finds rest, between multiple terms that mutually exchange roles.
Itisindeed to be considered that Hudinilson Jr.’s reflection on this
interplay is deep and across the board. This dynamic is so central
to the artist that it not only haunts his entire body of work — he
even goes so far as to put it into words, calling it “loving position,™
and explaining it as follows: “the distance of human relationships;
of contact, love and sex. The distant, inverse, opposite = the space
of dream/conflict and solitude. tension” (HUDINILSON JR., 1982).
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I IV. CONCLUSIONS

This essay on the Cadernos de referéncias addresses the
communicative strategies Hudinilson Jr. employs to trigger the key
themes of his poetics. Through an in-depth examination of process,
layout and medium, light is shed on a practice that intimately
reclaims the proliferating and anonymous mass media flow of the
postmodern world. The constant appropriation and manipulation
of ephemeral material reveals a profound work of archiving and
resemantization capable of producing original and queer narratives
that challenge heteropatriarchal normativity and mainstream
imagery. Coming from different cultures and eras, scraps and
photocopies converge together and outline what we propose to
call a scrapscape, in which the body is the absolute protagonist.
It is precisely on how bodies and the desires that inhabit them flow
in the space of the double page spread that this analysis is based.

The layout solutions identified - accumulating, mirroring,
friezing, masking - along with the transversal trajectory of Narcissus
effect, show how desire might become practice. A practice that
consists of material and analog techniques, where selecting,
cutting out and pasting represent a necessity that punctuates

the rhythm of the days, and touch is combined with the visual.
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A practice that reveals formal recurrences, and iterative processes
that enable us to postulate as one of the driving forces of the
exercise a self-design impulse, a desire to be desired. Without any
intention to over-interpret the practice, the concept of self-design
was indeed approached to show how Hudinilson Jr.’s practice may
prove symptomatic of a broader problematization concerning
the relationship between body, self-image, and mass/social
media, something as topical as ever. After all, scrapbooks can be
understood as a kind of social media ante litteram and anticipate
many of its issues.

Finally, through an examination of the interplay of
Narcissus, this essay sought to highlight that it is precisely in its
layered internal dynamics that the Cadernos de referéncias hides
the ultimate meaning of Hudinilson Jr.’s quest. To lose and find
oneself in a media stream that absorbs and recycles everything,
where the body is fragmented, identity is torn apart, and only

the gaze can flow within and likewise look at, with desire.
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NOTAS

1  Marcio Harum, Maria Adelaide Pontes, and Maria Olimpia Vassao later curated, atthe CCSP,
Zona de Tenséao (2016), a monographic exhibition displaying a set of 50 works representing
Hudinilson Jr.'s multimedia transit through photography, xerox art, postal art, installation, collage,
graffiti, urban intervention, and performance. The interviews were also part of the key material
for the only monograph published to date on Hudinilson Jr. (RESENDE, 2016).

2  From 1979 to 1982 Hudinilson Jr. was a member of the group 3NOS3, along with
Rafael Franga (1957-1991) and Mario Ramiro (1957). The group produced a series of important and
critical urban interventions. For more details, see Ramiro (2017).

3 This neologism has already been used in an essay on the multifaceted contemporary
scenario of artist scrapbooking (ROSSI, 2022b). Inspired by the “-scapes” used by anthropologist
Arjun Appadurai (1990) to describe global cultural flows, scrapscape refers to the constantly
amassing landscape of scraps and ephemera produced by the contemporary consumerist and
mass media system. We could ideally place scrapscapes among the flows that Appadurai calls
“mediascape” and “ideoscape,” two image-centered and narrative-based scapes that deal with
the distribution of media information, the construction of imagined worlds, and the dissemination
of ideologies. In reference to scrapbooking, it reveals the peculiarity of the practice of laying
out this flow within a design space.

4  130is an approximated number. In 2008, Hudinilson Jr. felt the need to begin cataloging his
Cadernos. To this end he dedicated an entire notebook. In March 2008 he counted 88 Cadernos,
but by his own admission 12 of them were missing from the list. For a definitive balance, it would
be necessary to take into account also those composed from 2008 to 2013, the year of his death.
Nowadays, the Cadernos are scattered in several places. They are housed in his family home,
private collections, Galeria Jaqueline Martins (Sdo Paulo/Brussels), South American institutions
such as MALBA in Buenos Aires and MAC, Pinacoteca and CCSP in Sao Paulo, the Vera Chaves
Barcellos Foundation in Porto Alegre, and in other museums such as MoMA in New York,
and Museo Reina Sofia in Madrid.

5 Hisrecognition is largely owed to the work of recovery and circulation of his artworks
by Galeria Jaqueline Martins (Sdo Paulo/Brussels), exhibitions dedicated by institutions
such as CCSP and Pinacoteca in Sdo Paulo, and the commitment of curators, artists and
researchers such as Erin Aldana, Vera Chaves Barcellos, Tadeu Chiarelli, Marcio Harum,
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Ana Maria Maia, Paulo Miyada, Fernanda Nogueira, Mario Ramiro, Ricardo Resende,
Jodo Spinelli and Veronica Stigger.

6  Hudinilson Jr. uses many paperback minute books numbered in the upper right corner,
counting the double page as the unit of reference. For an introduction to collages, see: BRENNER,
Fernanda. How to Make Love to a Photocopier: Hudinilson Jr.'s Queer Body Scans. FRIEZE, 2019.
Available at: <https://www.frieze.com/article/how-make-love-photocopier-hudinilson-jrs-queer-
body-scans>. Accessed: 5 Apr. 2023.

7  For amore detailed discussion on the use of the term postproduction, see Bourriaud (2010).

8 The most recurring minute books employed for Hudinilson Jr.'s Cadernos de Referéncias
measure 15.5x21.5 cm and 22 x 33cm.

9 At least two occasions extolled Hudinilson Jr's pioneering queer and homoerotic
approach to art in Brazil conservative and dictatorial 1970s-1980s scenario. The first is an
essay investigating the homoerotic perspective in Brazilian art, addressing artists such as José
Leonilson, Glauco Menta, Hudinilson Jr., and Marcelo Gabriel (GARCIA, 2013). The second is
Let X=X, an exhibition curated by Paulo Herkenhoff that took place at the Kupfer project space
in London in 2021, and featured Hudinilson Jr. in dialogue with Rio de Janeiro artist and art
critic Alair Gomes (1921-1992). To access Kupfer announce to the exhibition, see: KUPFER, 2021.
Available at: <https://kupfer.co/viewing-room/2/>. Accessed: 5 Apr. 2023.

10 For further discussion on the practice and meanings of Hudinilson Jr.'s Xerox Actions,
see Rossi (2022a), Jojima (2020), Nogueira (2016). On the topological implications of the
relationship between original and copy in scrapbooking, see Rossi (2022b).

11 It is no coincidence that in the anthological exhibition Histories of Sexuality curat-
ed by Adriano Pedrosa and Camila Bechelany at Museu de Arte de Sdao Paulo Assis Cha-
teaubriand (MASP), the Cadernos feature in the “Sexual Games” section. For more details,
see Pedrosa; Bechelany (2017).

12 Using the conceptual dichotomy of “immersion” and “specularity,” the intention here is to
suggest a parallelism between art critic Michael Fried's interpretation of Caravaggio’s painting
(recurring in Hudinilson Jr.s imagery) and the twofold interplay of gazes that characterizes
the Cadernos. According to Fried (2010), Caravaggio’s paintings metaphorically operate as
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mirrors that generate both an effect of identification, in which the artist projects himself within
the work, and an acute sense of separation, in which the artist becomes aware of his physical
and psychological detachment from the work. In this scenario, Caravaggio’s Narciso, probably
the painting more often present in the Cadernos, plays an essential role. In Fried's opinion, that
iconic Narcissus bending over his own image can be understood as the presentation of the very
act of self-representation with its two moments: immersion and specularity.

13 The first Brazilian zine is commonly traced back to 1965, with the launch of ficgao by
illustrator Edson Rontani (ANDRAUS; MAGALHAES, 2021).

14 During the interviews (RESENDE ET AL., 2011-2012), Hudinilson Jr. used to call himself
an “autodidata com graduagao” [someone with a “self-taught degree”], precisely to mock the

fact that his greatest skill was self-learning.

15 Situationism, a philosophical, sociological, and artistic movement rooted in the artistic
avant-gardes of the early twentieth century, and active throughout the 1960s in Europe, in its
massive critique of the image-mediated consumer society after World War I, calls it “society
of the spectacle” (DEBORD, 2014). Today, to describe the advanced state of capitalist spectacle,
wewouldinstead speakmore properly of “biocapitalism,” or cognitive capitalism, thus emphasizing
the gradual penetration of the logic of profit into every sphere of human life, where not only the
body has become integrated with the culture of consumption but also a whole biological, mental,
relational and affective dimension (CODELUPPI, 2008).

16 The use of handwritten text is notin conflict with scrapbooking. These marks on paper, as long
as they remain ancillary to the supporting structure made up of clippings and appropriations,
of pre-existing and manipulated material, do not distort the object or inhibit any of its semantic
or symbolic functions. On the contrary, they can play a supporting role that is not only narrative
but also hermeneutic.

17 It happens, for example, that the described layout solutions are used blended, and it is no
longer possible to identify an exact template; or that other peculiar characteristics of the medium
or materials influence the narrative, and the final result of the composition no longer explicitly
respects one of the four proposed design solutions.

18 Not only glass mirrors. In his installations or performances, Hudinilson Jr. adopts
mechanical “mirroring” tools, such as the xerox machine or the video camera. He clearly
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states this by claiming: “Each image maintains the duality of the mirrored side of my body
and the graphic transfer of the medium. It is my hand, but it is also the copy of the copy of
the detail that is the detail of my body. Itis not like looking at myself in a mirror, but a position
of formal reflection on my parts / parts of a body / other bodies.” (HUDINILSON JR., 1983)

19 In Latin, the expression “the one and the other” is translated as alter et alter, “the one”
being identified with the other, emphasizing how identity inherently needs otherness to define
itself. In this regard, the Roman poet Ovid, speaking of the very contradiction concerning the
personwho looks atthemselves inthe mirror, describes Narcissus precisely through the wordplay
quod non alter et alter eras. For a deeper discussion on this aporia, see (ROSSI, 2019, p. 74-79).

20 A small oval mirror is pasted on the cover of Caderno de referéncias |, as if to symbolically
introduce the practice.

21 Hudinilson Jr. collects under the title Posigdo amorosa (Loving Position) a multimedia
series of works that brings together xerox, photography, mail art, installations, collages, and
artist’s books. Posicdo amorosa is also the title of the monograph that Resende (2016) dedi-
cates to the artist. The prominence of this series can be demonstrated by the fact thatin 2020
the exhibition curated by Ana Maria Maia at the Pinacoteca do Estado, Explicito (Explicit)
remounted precisely the iconic 1981 installation Posicdo amorosa outdoor/art-door (Loving
Position - Outdoor/Art-Door) on the rear facade of Estagdo Pinacoteca building. This installa-
tion is linked to another indoor video installation that exemplifies the interplay between body/
gaze/mirror. Hudinilson Jr. describes it as follows: “on a circular wooden board, covered with
black carpeting, two diagonals will be drawn, with red tape, one perpendicular to the other.
At the ends of one of the diagonals will be installed, back-to-back, two male mannequins,
lacquered white. Each should have their faces turned slightly to the right. In front of each
mannequin will be a closed-circuit camera connected to two televisions that, installed on the
other diagonal, will reproduce the image of the mannequins’ faces. Although the televisions
are turned inside the circle, facing each other, the faces will be facing opposite directions”
(HUDINILSON JR., 1982).
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RESUMO

0 artigo, que da sequéncia a uma publicacdo anterior, faz parte de uma pesquisa
mais ampla na qual procura-se destacar uma faceta da historia da arte brasileira,
considerando suas interagdes com a masica, particularmente o samba e o rock —
um campo de estudos que é parte do universo da chamada arte sonora, mas aqui
focado nas producdes de bandas de artista no Brasil e seu trénsito pelos circuitos
da arte e da musica. A formacao das bandas de artista revela um aspecto vibrante
da arte experimental brasileira, que incorpora nao s6 os elementos musicais, mas o
ruido, as locugdes diversas, a paisagem sonora do tempo presente e a performance

de nao musicos.

PALAVRAS-CHAVE Banda Performatica; Bandas de artista; Interacdes entre arte e musica

ABSTRACT

The article, which follows on from a previous
publication, is part of a wider research which
seeks to highlight a facet of the history of Brazilian
art, taking into account its interactions with
music, particularly samba and rock — a field of
studies that is part of the universe of sound art,
butherefocusing onthe productions of artistbands
in Brazil and their transit through the circuits of art
and music. Artist bands reveal a vibrant aspect
of Brazilian experimental art, which incorporates
not only the musical elements, but the noise,
various locutions, the soundscape of the present
time and the performance of non-musicians.

KEYWORDS

Banda Performatica; Artist Bands, Interactions
between Art and Music

RESUMEN

El articulo, que continia a una publicacion
anterior, forma parte de una investigacion mas
amplia en la que se busca destacar una faceta
de la historia del arte brasilefio, considerando sus
interacciones con la musica, particularmente el
samba y el rock — un campo de estudios que es
parte del universo del llamado arte sonoro, pero
aqui enfocado en las producciones de bandas de
artistas en Brasil y su transito por los circuitos del
arte y de la musica. La formacion de las bandas
de artistas revela un aspecto vibrante del arte
experimental brasilefio, que incorpora no solo los
elementos musicales, sino el ruido, las diversas
locuciones, el paisaje sonoro del tiempo presente
y la performance de no musicos.

PALABRAS CLAVE

Banda Performéatica; Bandas de
artistas; Interacciones entre arte
y misica
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A producao sonora e musical de artistas plasticos integra uma
historiografia da arte ainda pouco conhecida entre nds, a despeito
dos estudos que ha mais de 40 anos vém sendo realizados fora do
Brasil sobre o tema.’ Neste artigo, propomos uma aproximac¢io com o
campo de interacOes entre as artes plasticas eamusica, com destaque
para a existéncia de uma producao brasileira, que resulta numa
obra hibrida e performativa, onde a chamada dimensao sénica tem
um protagonismo central. Nossas referéncias de trabalho partem
das matrizes histdricas que marcam o surgimento do Parangolé,
criacdo do artista plastico Hélio Oiticica a partir de suas interacoes
com a estética das favelas e o samba do Rio de Janeiro; e aquela que
marca o encontro da banda novaiorquina The Velvet Underground
com o artista pop Andy Warhol. Essas matrizes mesclam, de forma
original einovadora, elementos visuais com a musica, a performance,
o cinema, aambientacao, a moda e, numa perspectiva mais ampla,
inserem-se na tradi¢ao dos intercambios entre as artes plasticas e
amusica, numa busca por uma unidade entre as artes do espaco e

as artes do tempo. A formacao das bandas de artista no Brasil revela
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um aspecto vibrante da arte experimental brasileira, que incorpora
nao so os elementos musicais, mas o ruido, as locuc¢ées diversas,
a paisagem sonora do tempo presente e a performance de nao musicos.
O que temos mapeado e identificado até aqui sao experiéncias que
relacionam tecnologia, artes visuais, performance e sonoridade,
num campo bastante fértil no plano criativo, mas ainda desprovido
de reflexdo critica, tedrica e historica de maior envergadura.
Trata-se de produtos artisticos que resultam da mesclagem de
diferentes linguagens, caracterizando um acontecimento
intermedia, que integra ainda a participacao do espectador, tal como
previsto por Hélio Oiticica, criando o que chamaremos aqui

de “obras acontecimento”.

XXX

Num artigo-entrevista para a revista Arte em Sdo Paulo,
ajornalista e editora Marion Strecker Gomes (1982), descreve um
conjunto de procedimentos de um coletivo de artistas ao procurar
definir um conceito que, mais tarde, seria internacionalmente
conhecido por crossover (cf. GROOS; MULLER, 1998) - 0 cruzamento
de fronteiras entre géneros, numa fusao de linguagens como a

“poesia, anarracio, a musica, o teatro, a danca, as obras plasticas’.
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No Brasil, esse campo de interacdes entre as linguagens e,
particularmente, entre arte e musica, foi descrito por Hélio Oiticica
aotratar de um programa estético e de agao conhecido por Parangolé,
de 1964, que identificava nao s6 um conjunto de objetos na forma de
tendas, estandartes e capas, mas também manifestagdes ambientais,
happenings onde a musica, as artes plasticas, o corpo e o espago se
encontravam (OITICICA, 1986a[1964]).

Em seu texto, Gomes reproduz trechos da entrevista que
realizou com os integrantes da Banda Performatica, o mais
importante coletivo brasileiro de performance musical dos anos 1980.
A reunido dos seus integrantes se deu por ocasiao de uma apresentacao
no auditorio da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, em 1980,
intitulada Per 4 - Per Concerto para luvas de boxe, piano, violino, dois
extintores de incéndio, citara, quatro letras formando a palavra ARTE
e instrumentos vdrios (figura 1). O grupo reunia as “performetes”
Mariana, Go e Dekinha, além de Beto Freire (percussio), Paulo
Miklos (sax), Tuba (baixo), Flavio Smith (sax), Edu (bateria),
Thomaz Blum (piano), Arnaldo Antunes Filho (performatico),
Lanny Gordin (guitarra) e José Roberto Aguilar (band leader).
O coletivo ja havia se apresentado também na Cooperativa dos Artistas

Plasticos de Sao Paulo, com uma outra performance-concerto
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B Figura 1.

Per 4 — Per Concerto para luvas

de boxe, piano, violino, dois extintores

de incéndio, citara, quatro letras formando
a palavra ARTE e instrumentos varios, 1980.
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

intitulada Orelha de Van Gogh - manhd de verdo em Sdo Petersburgo e,
a partir de maio de 1981, ja com o nome de Banda Performatica,
passa a se apresentar regularmente em espacos culturais do Rio de

Janeiro e Sao Paulo, e também em casas noturnas.’
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I Figura 2.

Aguilar e Banda Performatica, 1982.
Foto: Vania Toledo.

Na sua primeira formacao os integrantes da Banda se
apresentavam vestindo camisetas e roupas brancas pintadas
por Aguilar, criando uma coesao visual entre os corpos em cena.
As estampas do figurino reproduziam o grafismo visual presente
nas pinturas do artista, que havia incorporado elementos do
expressionismo abstrato ao lado de “letras, palavras, frases ou
citacOes inteiras de textos de Oswald de Andrade, Borges, Bukowski.
Aletracomoicone. Estes signos linguisticos ocupam uniformemente
o espaco da tela ou aparecem relacionados com figuras humanas

[grafitadas em] areas ou faixas de cor” (MORALIS, 1986) (figura 2).
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As musicas nao soavam como melodias faceis, assim como
os arranjos, que fugiam da estrutura da musica pop-rock ouvida
na época - além das letras, com conteudos de textos literarios e do
universo da arte. Da mesma forma, as apresentac¢des utilizavam
elementos pouco convencionais em shows de musica, com os
performers contracenando com extintores de incéndio, pilhas de
livros, tampas de panelas, uma citara, um violino, um video player
ligado a um monitor de TV sobre um piano de cauda,*luvas de box,
letras recortadas, como na primeira apresentacao na Pinacotecado
Estado. Ou quando o proprio Aguilar, performando a sua maneira,
furava baloes com tinta colorida ou pintava uma tela durante
a performance, a0 mesmo tempo que lia e declamava seus textos.
Esses procedimentos acabaram por identificar a Banda como um
grupo performatico em transito pelo circuito das artes visuais
e pelo circuito da cultura alternativa dos anos 1980.

O termo performance ainda nao estava inteiramente
incorporado a cena artistica brasileira, no inicio daquela década,
quando Fabio Malavoglia organizou as “14 noites de performance”
no Sesc Pompéia, em 1982,°> ou quando a Funarte de Sao Paulo
organizou o Ciclo Nacional de Performance e o escultor Osmar

Dalio fez uma curadoria para o Centro Cultural Sio Paulo, em 1984.°
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Antes disso vigorava ainda uma definicao que, a época, ja estava
sendo ultrapassada, a do happening, um acontecimento envolvendo
corpos, acées nao dramaticas, o uso da palavra, de instrucées,
com sons, musica, danca e elementos visuais.

Na primeira apresentacdao de Aguilar e seu grupo,
na Pinacoteca de Sao Paulo, quase 20 anos separavam a Banda
Performatica da primeira manifestacdo na arte brasileira que
reuniu artistas e musicos em torno de um happening, uma obra-
acontecimento’ plastica, musical e performatica. Foi quando Hélio
Oiticica e passistas de escolas de samba cariocas protagonizaram
uma intervencio na exposicio “Opinido 65, realizada no Museu
de Arte Moderna (MAM) do Rio de Janeiro (GOMES, 2021).
A exposicao reuniu dezenas de artistas brasileiros e estrangeiros,
com Oiticica apresentando um grupo de passistas e ritmistas
com seus tamborins, cuicas e frigideiras para “demonstrar o
funcionamento das capas e estandartes” Parangolé. Proibidos de
permanecer no interior do museu para a realizacao do seu evento,
o artista deslocou passistas e ritmista para a area externa do MAM
e ali eles apresentaram as evolucées dos Parangolés ao som do
samba (AMOR; BASUALDO, 2015, p. 5)°. Essa manifestagdo ambiental

corporificou os vinculos de Oiticica com a musica eadanga, que ele
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havia declarado ao escrever, “Meu interesse pela danca, pelo ritmo,
no meu caso particular pelo samba, me veio de uma necessidade vital
de desintelectualizacao, de desinibicao intelectual, da necessidade
de uma livre expressio (...)” (OITICICA, 1986b[1965], p. 72).

O samba, o rock e a tropicalia sdo, para Oiticica, expressoes
da MUSICA, a “sintese da consequéncia da descoberta do corpo”
(OITICICA apud BRAGA, 2017, p. 50), eixo central do programa
Parangolé, que embala a evolugdo das capas e estandartes, que faz
o corpo dancar, “mesmo sem saber sambar”. Em 1979, Oiticica

havia escrito que a descoberta do corpo

(...) veio como consequéncia da desintegracdo das velhas formas de
manifestacdo artistica (...) [chegando] a conclusio de q ndo so as categorias
formais de criacao plastica perderam suas fronteiras e limita¢ées (pintura,
escultura, etc) como as divisdes das chamadas artes também: descobri q
0 q faco é MUSICA e ¢ MUSICA nio é “uma das artes” mas a sintese da
consequéncia da descoberta do corpo: porisso o ROCK p.ex. se tornou a mais
importante para minha posta em cheque dos problemas chave da criacao
(0 SAMBA em q me iniciei veio junto com essa descoberta do corpono inicio
dosanos 60: PARANGOLE e DANCA nasceram juntos e é impossivel separar
um do outro): o ROCK é a sintese planetario-fenomenal dessa descoberta do
corpo q se sintetiza no novo conceito de MUSICA como totalidade-mundo
criativaem emergéncia hoje: IMIHENDRIX DYLAN e os STONES sao mais
importantes para a compreensao plastica da criacao do q qualquer pintor
depois de POLLOCK (...). (OITICICA, 1986¢[1979], n.p.)
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A “desintegracio das velhas formas de manifestacao artistica”
de Oiticica apontava a mesma poténcia defendida pelo artista Fluxus
Dick Higgins, ao definir as produ¢des que se encontravam entre as
midias ja conhecidas, mas que ndo se caracterizam como nenhuma
delas isoladamente (HIGGINS, 1966). Higgins argumentava que
era necessario um termo para denominar as obras que nao eram
simplesmente resultado de uma soma de meios (mixed media,
ou técnica mista), como pinturas a dleo e guache, ou ainda como
ocorre na dpera, onde a musica, o libreto e a mise-en-scene podem
conviver separadamente. Na intermedia, pelo contrario, os elementos
de uma acao, os objetos e corpos nela envolvidos - e o seuregistro -
tornam-se indissociaveis.

Se na década de 1960 a produciao de Oiticica esteve fortemente
identificada com a arte de vanguarda, especialmente pela
sincronicidade de seu pensamento com a contemporaneidade
norte-americana e europeia, na década de 1980 o experimentalismo
de Aguilar e Banda Performatica ocupava o lugar da performance
e das praticas performativas - ou seja, da vanguarda da época.’

O band leader declara para a jornalista que o primeiro
disco, que estava em producio, era “uma coisa nova. Uma coisa

diferente”, um “negdcio novo que se transforma. Que faz as coisas
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ficarem vivas e que também diverte as pessoas’. E 0 “novo” para a
Banda, segundo Gomes, nao seria apenas o desprezo dos artistas
“por dividir a arte em compartimentos”, ou uma “objecdo contra
0 que esta estabelecido”, mas também “um bizarro desprezo com
o estabelecimento desta objecdo”. Além disso, “o conceito de novo’
é um conceito historico”, e a maior parte das letras das musicas do
primeiro disco fazem referéncias a personagens e movimentos
do universo da arte e da cultura, como a letra “M. Duchamp”,
que cita um elenco de obras do artista francés de vanguarda,
como o Nu descendo a escada, o Jogo de dados, o ready-made,
a Roda de bicicleta (figura 3). Com isso, a Banda se mostra como
uma entidade criativa em dialogo com a histdria e com a historia
da arte do Ocidente. As referéncias a poesia da Beat Generation,
nas declaracdes de Aguilar, “localizajm] a Banda como [parte do]
movimento contra cultural”.’® O artista destaca a insercdo do seu
grupo no movimento da contracultura por nao ter a preocupacao
“em fazer musiquinha legal. Mas em expressar’ o que ele chamava
de uma “concepc¢ado lumpen, de arte vagabunda e underground’
(AGUILAR apud GOMES, 1982, n.p.).
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B Figura 3.

Letra da musica “M. Duchamp”, 1982,
do primeiro disco Aguilar e Banda
Performatica. Arte final das letras de Go.

Aguilar havia comentado na entrevista que o grupo estava

“de saco cheio de ficar underground. A gente ta querendo estourar
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no overground, e para isso vamos fazer nossos proprios meios
de producdo”. O artista se referia ao investimento que faziam
na gravacao e mixagem de um disco com as musicas da Banda,
fora dos esquemas das grandes gravadoras que ja estavam na onda
do rock. 1981 é considerado um ano-chave para o rock brasileiro.
Ha quem afirme que o single “Perdidos na Selva”, da banda Gang 9o
e as Absurdettes, tenha iniciado a onda do rock nacional. Outros
consideram a banda carioca Blitz a pioneira. Em 1981, surgem
ainda os grupos Ira! e o Barao Vermelho, com Cazuza no vocal.
Esses foram os componentes de uma industria fonografica
que se estruturava em torno do rock brasileiro como produto,
cujos investimentos tinham as vendas em massa como objetivo.
Dai o papel da producao alternativa: “Estamos gravando por conta
propria. A grande revolucao dos anos 70 e 80 sao as producoes
independentes. Vocé nao precisa mais de uma galeria, de uma
editora ou gravadora oficial que quer jogar tudo redondinho para
o consumo’ (AGUILAR apud GOMES, 1982, n.p.).

Ao procurar espago para seu trabalho no overground, Aguilar
manifesta o principio do livre transito entre as linguagens, que o
artista pop Andy Warhol também ja havia proclamado: “A ideia pop

era que qualquer pessoa poderia fazer qualquer coisa (...) Ninguém

Parangolé again, meu irmao

Mario Ramiro

ARS - N 47 - ANO 21

©
W



queria ficar em apenas uma categoria (...) Foi por isso que, quando
conhecemos o Velvet Underground, no final de 1965, estavamos todos
querendo entrar na cena musical também” (WARHOL, 2013, p. 164-165).
Devemos ainda considerar outro aspecto relativo a movimentacao
dos artistas plasticos na cena musical, comentado por Leonardo
Felipe a partir da leitura do historiador Alan Licht (2013), que propoe

o termo pop envy (inveja pop) para designar os artistas

que cruzam o campo da arte rumo ao do entretenimento (...) como é o caso
da performer Laurie Anderson que, em 1981, atingiu o segundo lugar nas
paradas britinicas com o single O Superman. E a inveja que a arte tem do
pop por sua massiva penetracao. Mas o termo sugere uma inveja de mao
dupla: também do pop pela arte por sua respeitabilidade, sua distin¢ao.
Ao convidar artistas para assinar capas de discos, o musico parece afirmar
que sua producao é mais do que um mero produto de consumo popular:

ela é também uma obra de arte. (FELIPE, 2013, p. 54)

O disco da Banda Performatica (figura 4) foi produzido na
expectativa de vendé-lo pronto para uma gravadora, garantindo com
isso um selo para sua distribuicdo, que é a parte mais complicada
das edicOes de artistas. Uma distribuicao organizada resultaria na
profissionalizacao do trabalho, tendo em vista a independéncia

financeira da banda que, até aquele momento, financiava a produc¢ao
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do disco com as vendas das pinturas de Aguilar. Este é um dos pontos
que Gomes (1982, n.p.) identifica como parte das rela¢des entre as
artes plasticas eamusica: a comercializa¢ao da pintura no circuito
da arte era revertida para a producao de um disco que pretendia
circular nos canais da musica. E, para a “consagracio no mercado
fonografico”, restaria ainda a divulgacdo da Banda Performatica
natelevisao, a grande midia audiovisual das massas: “Chacrinha ou
Os Trapalhoes sao ambicdes. A coeréncia na alegria. A pretensao
de um humor despretensioso, sem intelectualismos”."
Congquistar um espaco na TV nao era um objetivo exclusivo
dessa geracdo de artistas. Ao final da década de 1960, os Tropicalistas
haviam conquistado um espa¢o unico na histdria da televisao
brasileira, com a criacdo do programa “Divino maravilhoso”
(figura 5), uma experiéncia semanal de musica, happening e
de comportamento da juventude, levado ao ar em outubro de 1968
pela TV Tupi de Sao Paulo e encerrado abruptamente em dezembro,
por ocasido do “segundo golpe” da ditadura militar, com a decretacio
do Ato Institucional numero 5 (AI5), que estabeleceu, entre outras

inconstitucionalidades, a censura (RAMIRO, 2022, p. 112-115).
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B Figura 4.

Aguilar e Banda Performatica, 1982.
LP Stereo, Neon Fonografica, Sao Paulo.
Produzido por Belchior
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B Figura 5.

Cena do programa Divino Maravilhoso, 1968,
TV Tupi. Da esquerda para a

direita: Os Mutantes, Gilberto Gil,
baterista e Jorge Bem

Gll, Os Mutantes e Jarge Ben no programa Divinp Maravilboso, na TV Tupi (1968).

A gravacdo de um disco pela Banda Performatica, implicava,
ainda, a transposicao da apresentacdo musical e performatica do
grupo para um registro de apenas uma das dimensodes do trabalho,
a dimensdo sonora. Na entrevista, a jornalista pergunta, “como é
o som de uma coisa que s0 mesmo vendo? Como é que uma Banda
Performatica gravaum disco?” (GOMES, 1982, n.p.). Ao que os artistas

respondem que a banda precisou pesquisar sobre a passagem
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da performance para o som. Arnaldo Antunes respondeu que foi
preciso encontrar uma forma de traduzir o clima da apresentacao
para o disco, como no caso das vinhetas que o Aguilar fazia durante
as performances e que foram também incorporadas a gravacao.
Para o entdo jovem artista, “O disco é menos porque é somente
som e grafismo. Mas é mais porque possibilita efeitos especiais,
acabamento de arranjos (...)” (ANTUNES apud GOMES, 1982, n.p.).
Antunes considerava ainda que havia uma expectativa de que
o disco fosse escutado pelo publico, “que toque em festa, em radio.
O show é embriagante e o disco vocé espera que a pessoa ouca
com mais cuidado”.”

A Banda teve um grande sucesso musical gravado por uma
girl group conhecida como As Frenéticas, numa versao disco music,
de 1983.7 “Vocé escolheu errado o seu super-heréi”, uma das faixas do
primeiro disco da Banda, tem, na versao original, diversas locucoes
de texto de Aguilar - as vinhetas comentadas por Arnaldo Antunes,
que foram suprimidas na versao de maior sucesso. As locucoes
de texto do artista, de certa forma, antecipavam o que hoje se
conhece como spoken words no universo musical, performatico e
literario. Um dos melhores exemplos do disco é a faixa “Parangolé”,

uma carta da Banda Performatica para Hélio Oiticica, que havia
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falecido ha pouco mais de um ano. A faixa mescla improvisacoes
musicais com diversas referéncias as artes plasticas e ao campo da
arte experimental, misturando efeitos de estudio com a oralidade
de leitura de um manifesto. Uma musica de arte.™

Num depoimento dado a um jornal de Sao Paulo, Aguilar
chegou a comentar: “Eu ndo sou musico, sou pintor. Mas nada me
impede de ser o band leader da Banda Performatica, porque atras
dela existe sempre um discurso sobre as artes plasticas, mas como
um conceito ou metalinguagem do rock. Minha banda é uma legiao
estrangeira de linguagens pois se serve do video, danca, teatro,
artes plasticas.... Mas eunao quero que ela seja diferente das outras
bandas, porque, no fundo é uma banda de rock. Minha banda
é pintura. Muda a linguagem, mas o conceito é sempre o mesmo’."
Num ponto chave de sua entrevista, Marion Strecker Gomes
(1982, n.p) pergunta: “Aguilar, de que maneira o trabalho da Banda
vem interferir no seu trabalho enquanto um artista plastico?”
Ao que ele responde, “Acelera, soma, multiplica. Nao acredito
em um tipo de arte. Existem varios tipos de manifestacao - tudo
é unido e tudo tem raizes. E chato e impossivel vocé querer ser

s6 um pintor”.
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NOTAS

1 Vale destacar: ROSEN (1980), BLOCK; GLASMEIER (1989), LANDER; LEXIER (1990),
GROOS; MULLER (1998), LICHT (2007), HEISER (2015).

2 Na Universidade de Sao Paulo, os estudos sobre as “Interacdes entre Arte e Rock”
iniciaram em 2019, no Programa de P6s-Graduacgao em Artes Visuais da Escola de Comunicacdes
e Artes. A pesquisa investiga as interagdes e formacdes de bandas e grupos experimentais, para
0s quais a musica — e ndo apenas o ruido —tem papel central na criagdo poética, incorporando
também as artes graficas, o video, a fotografia, a performance.

3 Emmaiode 1981, a Banda se apresentou no Paulicéia Desvairada; em julho, no MAM do Rio de
Janeiro e na Galeria Sao Paulo; em setembro e outubro, na Fundag&o Gettilio Vargas; em dezembro,
na Bienal de Sao Paulo e, em seguida, no Parque Lage do Rio de Janeiro (cf. GOMES, 1982).

4 Do periodo em que viveu em Nova York, entre 1973 e 1975, Aguilar adquiriu uma camera
de video Sony Open-Reel, em preto e branco, que protagonizou as primeiras experiéncias de
videoarte no Brasil e que foi incorporada a sua producao performatica. Ver GUIRRA, Rafael.
Aguilar e Banda Performatica integram espetaculo “José Agrippino de Paula, o bruxo da
contracultura”. Recanto adormecido - entretenimento e informac&o, 9 abr. 2012. Disponivel em:
<https://x.gd/m6ogx>. Acesso em: 7 abr. 2023.

5 “14 noites de performance”. Sesc Pompéia, Sdo Paulo, de 12 a 25 de julho de 1982.
Organizagdo de Fabio Malavoglia. Participaram 3NOS3, Ana Correa, Arnaldo & Go, Arthur
Matuck e Zaidler, Cacia Autuori & Reca, Candido Serra, Curva da tormenta, Denise Stoklos, Fabio
Moreira Leite, Gang 90 e as Absurdettes, lvald Granato, lvaldo Bertazzo, Leon Ferrari, Mahagonny
Songspiel, Manhas e Manias, Nina Moraes (com a participagao de Mario Ramiro), Nicleo de
Musica Nova, Ornitorrinco, Papeisgrafias, Patricio Bisso, Risco do Movimento, TIT - Taller de
Investigaciones Teatrales, TVTudo, Viajou Sem Passaporte.

6  “Primeiro Ciclo Nacionalde Performances”, Funarte de Sdo Paulo, de 3a5de agosto de 1984.
Participaram Artur Matuck, Edgard Ribeiro, Eduardo Barreto, Guto Lacaz, Ivald Granato, Os Corsini,
Paulo Bruscky, Paulo Yutaka, Rogério Nazari e Carlos Wladmirsky, Tomoshigue Kusuno e Zé
Eduardo Garcia. “Arte Performance”. Centro Cultural Sao Paulo, de 5 a 12 de novembro de 1984.
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Curadoria de Osmar Délio. Participaram Artur Matuck, Emanuel de Mello Pimenta e Dante Pigna-
tari, Hudinilson Jr. e Claudia de Alencar, Andrés Guibert, Fernando Zarif, Osmar Dalio, Guto Lacaz
e Rapfic Jorge Farah.

7 Obra-acontecimento é um termo utilizado pela fildsofa e critica de arte Suely Rolnik (2005)
que define o campo das experiéncias da artista Lygia Clark, na fronteira entre arte e terapia
corporal. 0 acontecimento também pode ser definido como um evento que escapa da rotina e
do quotidiano, uma irregularidade que nos surpreende e quebra a ordem convencional e habitual
das coisas. Uma interversdo. No campo da arte, € o que Dick Higgins (1966) chamou de event
pieces (pecas-evento).

8 Participaram os passistas da Portela: Vinicius, Bidd, Maquario (passistas-ritmistas) e
Néga Pelé; da Mangueira: Santa Teresa, Bulau, Nilza, Manga, Mosquito (passistas-ritmistas)
e Nininha; da Vila Isael: Mirim; do Salgueiro: Damasio, César (passistas-ritmistas) e Narcisa.
Oiticica apresentou as capas Caetelesvelasia (homenagem a Caetano Velosos com o autor-
retrato feito pelo masico), Guevaluta, Guevarcélia, Nirvana e Xoxéba (homenagem a Nininha
da Mangueira), sendo que Rogério Duarte e H.0 vestiriam a capa Urnamorna (capa-poema)
(cf. AMOR; BASUALDQO, 2015, pg. 5).

9 Juntamente com o grafite, a poesia marginal, a arte xerox, as intervengdes urbanas,
as artes telecomunicativas. Vale lembrar que 1982 é o ano em que Joseph Beuys cria também a
sua banda Joseph Beuys und Die Desserteure e grava o single “Sonne statt Reagan”.

10 Sobre a arte alternativa, independente e marginal, ver Arte em Revista, ano 6, n. 8, out. 1984.

11 “Buzina do Chacrinha” foi um programa de auditorio da televisao brasileira apresenta-
do por Abelardo “Chacrinha” Barbosa, conhecido por sua irreveréncia e atragdes musicais.
“Os Trapalhdes” foi um programa humoristico da televisdo brasileira estrelado pelo quarteto
de humoristas formado por Didi, Dedé, Mussum e Zacarias.

12 Aguilar e Banda Performatica: Lado A: 1. “Vocé escolheu errado seu super-her6i”,
2. “Carioca canibal”, 3. “Monsieur Duchamp”, 4. “Revolugdo Francesa”. Lado B: 1. “Tribo”,
2.“Ma", 3. “Nos espantaremos o urubu”, 4. “Estranheleza”, 5. “Parangolé”.
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13 0 grupo surgiu como atracdo da Frenetic Dancing Days Discotheque, inaugurada pelo
compositor e produtor musical Nelson Motta, no Rio de Janeiro, em 1976.

14 Faixa disponivel em: https:/mwww.youtube.com/watch?v=DjPtbP 4Udo. Acesso em: 7 abr. 2023.

15 Depoimento ao Jornal da Tarde, Sao Paulo, 27 abr. 1983, republicado em Arte em Revista,
ano 6, n. 8, out. 1984, p. 40-41.
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RESUMO

Este artigo aborda as transformacdes ocorridas nas Gltimas décadas nos circuitos criativos
a partir das interseccdes cada vez mais substanciais entre as empresas e a arte, analisando
em especifico a relagdo entre a industria do luxo e a arte contemporénea materializada
no Celine Art Project, da grife francesa Celine, pertencente ao conglomerado LVMH. Com
um método cruzado entre a historia social e a sociologia da arte, este trabalho pretende
demonstrar como tem sido recorrente a absor¢do de artistas pelas casas de luxo como
estratégia para incrementar seu capital cultural. Um fenémeno focado no melhoramento
simbolico dos produtos e da experiéncia de compra, suas consequéncias ainda podem ser
percebidas na criacado de codependéncias entre os artistas emergentes e as corporagoes.

PALAVRAS-CHAVE  Celine Art Project; Hedi Slimane; Arte contemporanea; Luxo; Capitalismo artista

ABSTRACT

This paper addresses the transformations that have
occurred in recent decades in the creative circuits
fromtheincreasinglyintersections between business
and art; analyzing in particular the relationship
between the luxury industry and contemporary art
materialized in the Celine Art Project, of the French
brand Celine, belonging to the LVMH conglomerate.
Using a crossed method between social history and
art sociology, this work intends to demonstrate how
the absorption of artists by luxury houses has been
recurrent as a strategy to increase their cultural
capital. A phenomenon focused on the symbolic
enhancement of products and the shopping
experience, its consequences can still be seen in
the creation of co-dependencies between emerging
artists and the corporations.

KEYWORDS

Celine Art Project; Hedi Slimane; Contempo-
rary Art; Luxury; Artist Capitalism

RESUMEN

Este articulo aborda las transformaciones ocurridas
en las ultimas décadas en los circuitos creativos
a partir de las intersecciones cada vez mas
sustanciales entre las empresasy el arte, analizando
en especifico la relacion entre la industria del lujo y
el arte contemporaneo materializada en el Celine Art
Project, de la marca francesa Celine, perteneciente
al conglomerado LVMH. Con un método cruzado
entre la historia social y la sociologia del arte, este
trabajo pretende demostrar como ha sido recurrente
la absorcion de artistas por las casas de lujo como
estrategia para incrementar su capital cultural.
Unfenémeno enfocado en el mejoramiento simbélico
de los productos y la experiencia de compra,
cuyas consecuencias aun pueden ser percibidas
en la creacion de codependencias entre los artistas

emergentes y las corporaciones.
PALABRAS CLAVE Celine Art Project; Hedi Slimane;
Arte contemporaneo; Lujo;
Capitalismo artista
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Le luxe n’a pas favorisé la révolution de I'égalité. Mais c’est celle-ci qui
explique en partie les métamorphoses de la consommation de luxe
Gilles Lipovetsky (apud LAFAY, 2015)

Depuis la fondation des grandes maisons au xixe siécle, le secteur du luxe

s'est engagé (...) dans une véritable mutation. Il est passé d une logique artisanale et
familiale a une logique industrielle et financieére

Elyette Roux (2009, p. 20)

I PROLOGO

Desde meados dos anos 1980 - e em consequéncia do
processo de globalizacdo -, o campo da moda esteve suscetivel
a uma série de transformacées de ordem econdémica e social.
A dispersdo da producio para territorios antes periféricos (a oferta
de mao-de-obra a valores modicos desloca a confec¢ao para fabricas
na Asia, Norte da Africa e Leste Europeu [cf. ORTIZ, 2019, p. 17-18])
foi acompanhada também pela descentralizacao dos mercados
consumidores (primeiro para o Japao e Estados Unidos, depois, China
[cf. JACOMET; MINVIELLE, 2014]), ampliando a circulac¢io dos
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bens para outras coordenadas. A clientela aristocratica das antigas
maisons foi, ademais, suplantada por novos publicos enriquecidos
para os quais a aquisicao de objetos de luxo possuia outros significados
culturais. Esse rejuvenescimento do consumo, respondido através
de uma reestruturac¢io da propria industria - jovens e polémicos
designers como Alexander McQueen, John Galliano e Marc Jacobs,
seriam convocados nos anos 1990 a reimaginar grandes casas como
Dior, Givenchy e Louis Vuitton (EVANS, 2012) -, foi simultaneo
a constituicao dos grandes conglomerados do setor (0 LVMH de
Bernard Arnault, por exemplo, data de 1987) e de um estreitamento
consideravel entre esse universo e a produc¢ao artistica: os primeiros
lencgos Vuitton assinados por artistas contemporaneos, como Arman
e César, por exemplo, remontam a 1988.

Decorridas trés décadas dessas transformacoes, o fend6meno
arte/luxo se moderniza, tornando-se agora um tanto irrefutavel.
Sobre o tema, Jean-Noél Kapferer e Vincent Bastien (2012) chegam a
falar de um processo de requalificacdo através do qual o luxo estaria
se aproximando tanto da arte como da religido. A arte, por sua
riqueza estética e simbdlica e sua capacidade de chamar a atencao,
ajudaria a garantir que as marcas, com seus produtos “atemporais”,

permanecam atuais e relevantes, e a religiao, que contém o sagrado
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e promete a imortalidade, seria um tipo de correcao epistemoldgica
para um setor constantemente acusado de promover o profano do
dinheiro e do consumo frivolo (KAPFERER; BASTIEN, 2012, p. 34).
Essa tese, que encontra reverberacao no seminal trabalho de Luc
Boltanski e Arnaud Esquerre (2017), indica que a relagao nutrida
entre o mundo da arte e 0o mundo dos negocios de luxo - um dos
marcadores centrais para se apreender as estratégias de uma
economia do enriquecimento - hoje “se torna mais publica, e serve
para apoiar a publicidade de que as marcas de luxo se cercam a fim
de aumentar suas vendas” (BOLTANSKI & ESQUERRE, 2017, p. 33)".
Logica incorporada, grosso modo, por todos os agentes desse setor
econdémico, dos grandes conglomerados Richemont, LVMH e
Kering, até as marcas que operam de maneira independente,
como Chanel, Burberry e Hermes; o uso da arte como mecanismo
de melhoramento simbdlico (o “enriquecimento” que Boltanski e
Esquerre explicam ser essencial para trasladar as coisas da forma
mercadoria paraa forma cole¢ao) tornou-se uma maxima impossivel
de serignorada.

Se de maneira genérica experimenta-se uma associacao
bastante horizontalizada entre a arte contemporanea e os bens de

luxo (de bolsas assinadas até a decoracdo de iates), de uma angula¢ao
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mais especifica é possivel identificar estratégias muito proprias de
cadauma das marcas de modo a melhor se adequarem as demandas
de seus publicos consumidores: dito de outra forma, apesar de
assumir ares metafenomeénicos, essa relacao esta condicionada
a questoes particulares (interesses, classes de consumidores,
grupos etarios) que podem ser observadas quando isoladas as marcas
e o uso social que fazem da arte. Sera justamente no ambito desse
universo mais amplo que buscaremos entender especificamente
a conexao da grife francesa Celine com uma fracao emergente da
arte contemporanea, umarelacao que visa, poderiamos sintetizar,
produzir um tipo de experiéncia ultraqualificada; uma espécie
de abrigo, nos termos de Pin¢on e Pin¢on-Charlot (1998, p. 80),

“contra as vicissitudes da existéncia ordinaria”.

I CONTEXTOS E PRETEXTOS

A relacdo entre o universo da moda de luxo e a arte, sobretudo
aquela dita de vanguarda, ndo é propriamente recente. De Charles
Worth, Jacques Doucet, Paul Poiret e Elsa Schiaparelli, que foram
alguns dos primeiros grandes colecionadores de arte moderna,

a inserc¢ao mais recente do dispositivo artistico em lojas e passarelas,
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passando evidentemente pela recorrente citacao - seja ela direta
(livre apropriacdo, como no caso de Mondrian ou Gary Hume por
Yves Saint Laurent) ou indireta (referenciacao, caso de McQueen
com Rebecca Horn ou Hans Bellmer) (cf. FIGUEREDO, 2018) - dos
trabalhos de artistas celebrados, o universo da moda legitimada
parece, desde sua origem, tensionar os liames e os territorios onde se
produz e sereproduz a “boa arte”. Essa “boa arte” - aquela constituida
narrativa e materialmente pelos circuitos especializados de galerias,
instituicoes e agentes que regem a hierarquizacao e a legitimacao
nos mercados de simbolos - tende a ser tomada ou assaltada pela
moda como uma espécie de ferramenta simbdlica de promocao
e diferenciacio, operacao que certamente (e ainda) ancora-se na
“crenca no valor superior da arte” (SHAPIRO, 2007, p. 137).

Para a socidloga britanica Angela McRobbie (1998), aludira
uma metodologia de trabalho imediatamente reconhecida como
artistica ou, ainda, envolver-se institucionalmente nesse meio
serve simultaneamente para proteger os designers de uma logica
excessivamente mercadologica - um acordo compensatorio com
um tipo de denegacao econdmica, por muito tempo recorrente no
campo da arte - e produzir uma marca distintiva de sua presenca

no mercado, valorizando sua pratica e de todos os produtos
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a ela relacionados. Esse tipo de estratégia, que em intimeras ocasioes
utiliza o vocabulario legitimador da arte e de seus movimentos
(avant-garde, pés-moderno, desconstrutivismo) “para explicar
a si mesma ao mundo que lhe é externo” (McROBBIE, 1998, p. 51),
instrumentaliza os cddigos artisticos “como dispositivos de promo¢io
naimprensa’ (McROBBIE, 1998, p. 115) cumprindo uma almejada
opacidade disciplinar.’

Como bem pontuado pela curadora Ginger Duggan em seu
estudo sobre os desfiles performaticos que marcaram os anos 1990,
as aproximacoes entre esses dois universos “representam um ponto
significativo no desenvolvimento de um intensificado fenémeno
arte/moda” (DUGGAN, 2002, p. 3), ainda mais contundente e
rastreavel na medida em que as empresas se expandem e as relagoes
globalizam-se. Ao buscar um avizinhamento menos tangente entre
campos anteriormente dispares, a moda de luxo dedica-se a executar
um redesenho das fronteiras, de maneira que a ambiguidade e
aimprecisio possam figurar como elementos definidores: “trata-se
de um desfile ou um evento? E um vestido ou uma escultura? Isto
é uma boutique ou uma galeria de arte?” (DUGGAN, 2002, p. 4).

Tais alteracdes nao se reduzem apenas a um desses polos.

Nas ultimas décadas, por exemplo, foi possivel diagnosticar uma
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maior financeirizacio da arte (HOROWITZ, 2011, BARRAGAN, 2020),
cujo efeito foi a reconfiguracao do ecossistema artistico, com colecoes
corporativas, empresas e agentes privados sendo habilitados a
disputar processos de legitimacao (WU, 2006). Elas garantem
também entrelacamentos menos timidos entre as marcas e
os artistas, estes muitas vezes mobilizados, é preciso reconhecer,
pela publicidade cruzada que assegura sua presenca e relevancia
num mundo saturado de signos ou pelo enorme capital financeiro
controlado por estas corporacdes. Assim, se a moda percebe na
arte - e especialmente naquilo que convencionou-se chamar
de arte contemporanea - um potencial transformador, artistas
também encontram nas industrias do luxo uma forma de captar
recursos para viabilizar projetos antes inexequiveis:* “vé-se um
exemplo disso no desfile de Vanessa Beecroft® realizado no Museu
Guggenheim em 1998” (DUGGAN, 2002, p. 4), com a participac¢do
de 50 modelos portando apenas lingeries e saltos altos Gucci,
num evento patrocinado pela grife italiana.

Se outrora, ainda que houvesse encontros pontuais,
era possivel falar de um incontornavel istmo entre arte e moda,
onde a dimensao estética - esta temperada ao paladar kantiano -

surgia como exclusivamente arrolada “ao universo das artes,
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claramente distinto do mundo das artesanias” (NEGRIN, 2012, p. 43),
agora, agentes do campo da moda afirmam que as barreiras entre
ambos nao existem mais. Marie-Francoise Leclére, jornalista da
Elle e de Le Point, escreve, por exemplo, que “ndo ha mais limites
nem contradi¢cOes entre a arte eamoda, os museus e 0 mercado: sao
fronteiras ficticias™. O que veremos, todavia, é que, diferentemente
do que Leclere declara, os limites entre ambos os espacos nao sao
ficticios, eles estao fortemente mantidos, sendo sua diferenca
necessaria para a producao de uma requalificacdo ontolédgica dos
produtos da moda de luxo. Nessa nova paisagem cultural, onde as
relacOes entre arte e moda nao estao isentas das pressdes de uma
economia global, do marketing de guerrilha dos conglomerados
de luxo e da emergéncia de novas modalidades de consumo (mais
complexas), é possivel, portanto, enxergar alguns padrées de
aproximacao. Dentre eles, o Celine Art Project, apesar de recente,
torna-se particularmente interessante, pois retrata as tendéncias
mais atuais de hibridizacao e cruzamento entre a arte e o luxo.
Objetivando descrever como as associacOes entre o campo da
arte e o universo da moda de luxo serelacionam com a emergéncia
de uma forma de consumo particular, comum a maioridade de um

capitalismo artista, esta digressao tomara como objeto de analise
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o caso do Celine Art Project. Nessa proposta, iniciada em 2019,
o designer de moda francés, Hedi Slimane, atual diretor criativo
da marca de luxo Celine, coordena um processo de aquisicao,
comissionamento e exibicao de artistas contemporaneos emergentes
em lojas conceito (flagships) da marca. Elencando primeiramente os
players desse projeto - entre eles o grupo de luxo LVMH, proprietario
da marca Celine e um importante mediador simbdlico da arte
contemporanea -, discutiremos, em seguida, como uma figura
de autoridade de bom gosto da arte e da moda, Hedi Slimane,
também aparece como essencial nessa equacao. Para demonstrar
este argumento, uma vez apresentados os principais componentes
desse jogo, seguiremos para uma analise concomitantemente
quantitativa e qualitativa do projeto, possivel a partir de uma amostra
composta por 40 artistas - Tabela 1 -7 num recorte diacrénico
que cobre desde a criacdo da iniciativa até julho de 2022, data da
colaboracdo da grife com a ilustradora Renata Petersen para a
producao das estampas Dysfunctional Bauhaus, a primeira da série
Artist Spotlight, que visa integrar de maneira tanto mais efetiva
as criacdes artisticas na passarela da casa.’®

Julgando que a articulacdo entre essa base empirica e os

debates de ordem conceitual seja suficiente para apresentar -
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ao menos de uma perspectiva panoramica - esse fendmeno,
relacionamos, por fim, essa espécie de novo paradigma arte/luxo
na contemporaneidade a emergéncia de outras modalidades
de consumo. Estas seriam menos conspicuas, como escreveria
Veblen (1987), e mais engendradas a um encadeamento no qual
as praticas, objetos e lugares adquirem significado quando postos
em conjunto (ORTIZ, 2019). Em outras palavras, quando, para a
efetivacdo de um consumo “performatico” realmente distintivo -
e mais adequado a expressao das individualidades contemporaneas -,
aaquisicao de uma bolsa Chanel deve estar associada a certo estilo
de vida: a frequéncia aos hotéis boutique e restaurantes Michelin;
destinos turisticos exclusivos; os bairros e ruas da moda espalhados

por Paris, Milao ou Téquio etc.

I NOMEAR 0S PLAYERS

Tema caro aos sociologos que refletiram sobre o funcionamento
dos campos artisticos, aideia de jogo (nomeadamente aquela solidificada
na praxeologia bourdieusiana) é uma ferramenta conceitual bastante
utilizada para testar os limites, potencialidades e tendéncias nesse

espaco social. Poderiamos argumentar que a estabilidade de qualquer
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jogo social se encontra subordinada a manutencao sistematica de
suas regras; de um lugar de cria¢do da propria illusio. A um s6 tempo
causa e consequéncia do jogo, as leis que balizam sua experiéncia e
as disposicoes do jogador (habitus) constituem os territorios onde se
configuram as possibilidades do jogo - suas pecas, seus movimentos,
e particularmente os seus players, aqueles autorizados a jogar -, sendo,
porisso, sua instancia mais intrinseca e resguardada. A crencano jogo,
processo fundamental que equilibra e oculta o universoinconsciente das
acoes individuais e coletivas, é 0 que estrutura, portanto, uma espécie
de ordem das coisas, gerando uma forma de apreensdo “automatica
do mundo social como mundo natural” (BOURDIEU, 2013, p. 113).
Pierre Bourdieu (1989, p. 286) escreve que “qualquer institui¢io s6 pode
funcionar se for instituida a0 mesmo tempo, na objetividade de um
jogo social e nas atitudes que levam a entrar no jogo”; o que aplicado
a0 nosso objeto sociologico, poderia ser ainda compreendido como os
processos de reproducao ou emulacao das regras da arte no universo
do luxo, que visam, em ultima instancia, fornecer as credenciais
simbolicas de atuacio e disputa nesse meio.

A compreensao desse jogo social - no qual uma casa de luxo
habilita-se a demarecar, circular e promover a arte contemporanea -

passa, por conseguinte, pelanomeacio de seus players (os jogadores)
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e das condi¢Oes materiais e simbolicas que asseguram o seu passe.
Trés principais players poderiam aqui ser elencados: a casa de luxo
Celine; seu atual diretor criativo, Hedi Slimane, que surge - nas
narrativas do grupo - como um agente cultural qualificado que
possibilita esses processos; e o conglomerado de luxo ao qual pertence,
o LVMH (Louis Vuitton Moét Hennessy), de Bernard Arnault.

O primeiro destes players, a marca Céline, foi fundada
em 1945 por Céline Vipiana como uma loja de sapatos em couro
para criancas e sd ira adquirir uma orientacao voltada para
produtos em couro e a moda prét-a-porter feminina, pela qual é
conhecida atualmente, nos anos 1960. Iniciando sua expansao
internacional em 1976, na década seguinte, em 1987, tem parte de
suas acoes adquiridas pelo empresario francés Bernard Arnault.
Arrolada ao Comité Colbert,’ majoritariamente assumida pelo
grupo LVMH e incluida na Fédération francaise de la couture,
du prét-a-porter des couturiers et des créateurs de mode™ em 1994
(DEENY & WEISMAN, 1994), a Céline foi palco, desde entao,
da visao de grandes estilistas. Incumbido de sua direcao criativa
em 1997, o designer estadunidense Michael Kors foi particularmente
importante para a valorizacdo do nome da marca através de sua

ligacdo com o luxo. Substituido em 2004 por Roberto Menichetti,
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seguido de Ivana Omazie em 2005 e Phoebe Philo em 2008
(que permaneceu na casa por dez anos); desde 2018, a Céline é
comandada por Hedi Slimane.

No caso de Slimane, que possui formacao em Historia da
Arte pela Ecole du Louvre, ele inicia sua carreira trabalhando
em uma exposicao celebratdria do monograma Vuitton ao lado
de Jean-Jacques Picart.” Foi Picart quem também o apresentou
a Pierre Bergé, rendendo-lhe o primeiro contrato como diretor
de moda masculina da marca Yves Saint Laurent em 1996.
Posteriormente diretor criativo de outra marca de luxo, a Dior
Homme (2000-2006), Slimane “abandonou” a moda por seis anos,
mudando-se para Los Angeles e dedicando-se a fotografia. Retornando
em 2012 como diretor artistico da Yves Saint Laurent, ocupa
desde 2018 a direcdo da Céline. Figura que transita naturalmente
entre a arte e o luxo, Slimane é autor de diversos photobooks™ e
foi por dois anos (2000-2002) artista residente do KW Institute
for Contemporary Art, em Berlim. Curador - nas sedes de Paris
e Bruxelas da Almine Rech - da mostra “Myths and Legends of
Los Angeles” (2011), com trabalhos de Chris Burden, John Baldessari,
Patrick Hill, Sterling Ruby e Ed Ruscha, Slimane exibiu também

suas obras em galerias e instituicdes em Toquio (Koyanagi Gallery),
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Nova York (MOMA/PS1 e Mary Boone Gallery), Lisboa (Ellipse
Foundation), Amsterdd (FOAM Museum), Zurique (Galerie
Gmurzynska) e Los Angeles (MOCA Museum).” Autoridade que
se constroi paulatinamente em dois espacos simbolicos, o designer
parece, ao menos dessa angulacao, acumular as condicoes ideais para
um casamento bem-sucedido entre o luxo e a arte contemporanea.

O terceiro destes players, o grupo LVMH, criado em 1987,
poderia ser identificado como a ponte que nao apenas permite,
mas também estrutura materialmente essa relacao. Precursor
na utilizacao de artistas como mecanismo de valorizacao de
seus produtos - dos lencos assinados por Arman ainda em 1988,
passando pelo design de suas lojas reimaginado por Stephen Sprouse
e Yayoi Kusama, e a criacao de uma linha de bolsas apresentadas no
Louvre com Jeff Koons - 0 LZVMH é também mantenedor da Fondation
Louis Vuitton, em Paris, na qual exibe sua colecao de arte e apresenta
exposicoes idealizadas em parceria com instituicoes altamente
reconhecidas no campo da arte, como o0 MoMA. Capital simbolico
acumulado, ou melhor, convertido através do uso de seu capital
financeiro e social - daquilo que Moreau e Sagot-Duvauroux (2016),
Wu (2006) e Moulin (2007) diagnosticam como as mudancas

que culminam na emergéncia das grandes cole¢Oes corporativas
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de arte - o LVMH concentra ferramentas (curadores importantes,
publica¢Ges, instituicoes etc.) que lhe auxiliam a disputar um
assento no concorrido campo da arte contemporanea.
Triangulando a atuacao e o significado desses jogadores’,
é possivel argumentar que, em 2018, a contratacao de Hedi Slimane
foi apenas uma das estratégias aplicadas para revigorar aimagem
e os produtos Céline; isto €, para além da inclusao de um designer-
autor, o LVMH dedicou-se também a reestruturar todo o universo e
oimaginario social relativos a casa de moda: alinha de perfumaria
(com um unico perfume, apresentado em 1964 e descontinuado ha
anos) foi relancada; lojas-conceito foram abertas em Los Angeles,
Madri, Paris, Toquio, Xangai, Londres e Milao; um atelié de alta-
costura foi criado juntamente de uma linha de moda masculina;
onome Céline - detentor de um sotaque inequivocamente francés -
perdeu o acento; e em 2019 inicia-se o projeto Celine Maison de
Culture (umabrincadeira com a palavra francesa couture), agregando
o Celine Art Project e o programa Celine Artistic Collaboration.
A Celine de Slimane (agora sem o ['accent aigu, marca
de sua definitiva internacionalizacao), paramentada com os
instrumentos materiais e simbolicos corretos, estaria apta a pleitear

novos valores narrativos (sobre o que é cultura, luxo e arte) e se
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consolidar no acirrado mercado de simbolos na mundializacao.
Metamorfoseando-se a partir da articulacao entre aspectos autorais
(Slimane), atradicao de uma instituicao (a marca) e aatuac¢ao de um
agente legitimado de promoc¢ao (LVMH), amarca francesa de alcance
limitado assume a capacidade de jogar ojogo que baliza socialmente

praticas simbdlicas que lhe eram previamente estrangeiras.

I HEDI SLIMANE: 0 ESTILISTA COMO CURADOR

O socidlogo Renato Ortiz (2019, p. 65), ao designar o que
chama de universo do luxo, escreve que “um universo é um
territorio no interior do qual habita um modo de ser e de estar no
mundo; ele é constituido por individuos, instituic¢oes, praticas
e objetos”. Essa estrutura - que é um todo, “totalidade na qual
a integracdo das partes que o compoem faz-se necessaria, elas
encontram-se interligadas” (ORTIZ, 2019, p. 65) - apenas funcionaria
simbolicamente uma vez estabelecidos os vinculos existentes entre
seus distintos pontos, dito de outra maneira, quando se inscrevem
as relacdes entre os significantes e seus significados sociais.
Dessa perspectiva, uma peca Celine como um signo isolado seria

apenas um traco deste mundo luxuoso, “no entanto ao articular-se
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a outros objetos (lencos Hermes, bolsas Louis Vuitton, reldgios
Rolex) e a outras praticas (frequéncia a lojas chiques em Paris,
viagens de avido em primeira classe, estadia em hotéis-palacios),
sua natureza torna-se inteligivel” (ORTIZ, 2019, p. 8). Essa no¢ao
que permite apreender a construcao dos valores simbolicos
em uma cadeia previamente organizada de espac¢os e praticas
encontra certa similaridade - poderiamos provocar - com um dado
campo da arte. No campo da arte, a distribuicao das autoridades
é igualmente assimétrica, cada um de seus pontos acumula certo
valor que adquire real significado somente quando posto em relacao
a outras coordenadas.

A competéncia artistica de Slimane - criada a partir da
relacdo entre esses diferentes pontos de autorizacao (galerias,
instituicoes, residéncias artisticas etc.) -, mantida paralelamente
a construcao de sua legitimidade no espaco da moda, parece gerar
uma entidade hibridizada que encontrara na Celine seu espaco
ideal de autorrealizacao. A figura do criador, de importancia
seminal quando pensamos na associacao entre o universo da
moda de luxo e a arte,' torna-se, portanto, um objeto legitimo
de analise que auxilia a explicar o seu papel expandido nos mercados

culturais contemporaneos.
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Apesar de ser mais conhecido pela sua atuacao como estilista,
Slimane trabalha continuamente como fotografo (ele assina projetos
editoriais para publicacbes experimentais como a Visionaire,”
fotografa artistas e musicistas; e é dele também uma das capas
de lancamento da revista Garage, dedicada a arte e a moda
contemporanea). Como vimos, a relacao de Slimane com a arte
antecede mesmo sua notoriedade no campo da moda. Exercendo
continuamente um papel de criador de moda, mas também de
criador de arte, o trabalho de Slimane tende a ocupar uma zona
embaciada, na qual essas praticas corriqueiramente se intercruzam.

Esse posicionamento autoral, de imposi¢ao de uma 12mbal
de artista - como argumentariam Bourdieu e Delsaut (2004) -,
surge ja na abordagem que ele possui na marca Celine: é o estilista
que extrapola a identidade criativa e mesmo a tradi¢ao que a 12mbale
carrega. Nao ha no trabalho de Slimane a tentativa de fazer roupas
que sigam a linha estética ou reverenciem a costureira-fundadora
da casa, partindo, ao contrario, de uma experimentacao que lhe
é intrinseca. Vale dizer que tal caracteristica ndo existe somente
no caso Slimane-Celine. O estilista, que esteve anteriormente
na direcdo criativa da 12mbale Yves Saint Laurent (e na qual

também instiga um encurtamento do nome para Saint Laurent),
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criava pecas de identidade estética bastante semelhantes as que
vemos atualmente na Celine, ou seja, poderiamos dizer que
Slimane faz Slimane em qualquer lugar, seja na Saint Laurent,
seja na Celine. E preciso reconhecer, entretanto, que esse tipo
de abordagem autoral'® nio é exclusiva do trabalho do criador e
alinha-se a uma mudanca substancial dos modos de producao
e consumo contemporaneos em que as coisas tendem a ser percebidas
a partir de uma chave mais cultural, mais artistica (LIPOVETSKY;
SERROQY, 2015, BAUDRILLARD, 1988). Destacam-se aqui dois de
muitos exemplos possiveis: sua antecessora na Celine, Phoebe Philo,
também criou uma identidade estética bastante particular durante
seus anos na marca; e Daniel Roseberry, atual diretor criativo da
Schiaparelli, que busca ressaltar certos pontos, como a relacao da
estilista-fundadora com os artistas surrealistas, e suprimir outros,
como seu trabalho em pecas de tricé.

Se aimposicao de certo olhar autoral, por parte do estilista,
sobre as marcas de moda (dessimbolizando muitas vezes a tradicao
da grife e de seu acervo) é uma caracteristica marcante no universo
do luxo contemporaneo, a operacao que se identifica com o Celine
Art Project” - assinado como “Celine par Hedi Slimane” - da um

passo além. Se normalmente essa 13mbal da 13mbal - uma espécie
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de assinatura da assinatura - denotaria uma interpretacao da marca
Celine por Slimane no nivel da moda, no caso do Celine Art Project,
ha ademais a criagao, por Slimane, de uma visao parcialmente
autonomizada da marca Celine sobre as coisas que se produzem
no universo das artes.

Essa assinatura fica ainda mais patente uma vez compreendido
como se da a selecao dos artistas participantes. Assim como os
antigos marchands d’art selecionavam os artistas que seriam
objeto de seus investimentos materiais e simbolicos de promocao,
o projeto nos faz crer que, da mesma maneira que o “génio criador”
de Slimane o permite criar roupas, o “génio criador” decorrente de
seu papel de marchand d’art (soberania que advém, como vimos,
de sua circulacdo numa geografia das autoridades artisticas)
o outorgaria a fazer também um trabalho de curadoria, elegendo
os artistas e as narrativas que serao incorporadas ao projeto.
Essa divisdo de papéis entre estilista e marchand, que era a mantida
por Yves Saint Laurent e Pierre Bergé, seus antigos patronos,
seria entao duplamente assimilada por Slimane, um agente
habilitado a formar e informar a demanda (MOULIN, 2007, p. 30);
isto é, que disputa e constroi, pelo acimulo de capitais especificos,

modelos referenciais na arte.
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Opapel doestilistacomo curador - emboranaocompletamente
inaudito - poderia, suspeitamos, ser tomado como um sintoma
das mudancas sociais, politicas, econémicas e nas sensibilidades
que desembocam na sofisticacao de certo capitalismo artista,
no qual as “as dimensdes estéticas-imaginarias-emocionais” sio
agoramobilizadas “tendo em vista o lucro e a conquista dos mercados”
(LIPOVETSKY & SERROY, 2015, p. 14). Explicando parte dos motivos
do assalto do universo do luxo a arte contemporanea, essa mudanca
de paradigma ativa um sério processo de concentracao discursiva
sobre as praticas culturais que dissimula a artificialidade do mundo
social - de suasrelacoes de poder - como mundo natural. Destarte,
as ‘escolhas artisticas’ de Slimane devem ser compreendidas como
escolhas norteadas pelas hierarquias operantes no campo da arte
que definem e autorizam alguns criadores em detrimento de outros:
como logo veremos, a suposta liberacao das escolhas do estilista-
curador é apenas parcial, sendo exercida dentro de ‘um’ universo
dos possiveis na arte - um territério com fronteiras estaveis -,
habitado por certos grupos de artistas a partir dos quais a selecao

deve ser concretizada.
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I CELINE ART PROJECT E AS FRONTEIRAS ENTRE ARTE E MODA

O Celine Art Project escancara as porosidades existentes entre
os espacos de producao e circulacao da arte e da moda; processo
certamente facilitado pelo impacto do capital financeiro de seu
grande entusiasta, o grupo LVMH, em ambos os espacos de producao.

Alterando substancialmente a paisagem empresarial a
partir do final dos anos 1980, a formacao dos conglomerados de
luxo é tema indissociavel das mudancas nos padrées de consumo
e circulacido culturais (JACKSON, 2004). Alguns trabalhos
pontuaram, por exemplo, como a compra de pequenas e médias
empresas familiares por tais grupos possibilitaram a expansao
e o alcance internacional dos negodcios, a0 mesmo tempo que
impactaram a dimensao de inovacao e criatividade nas marcas de
moda (CRANE, 1997, ROUX; FLOCH, 1996). A propria historia da
Celine nos demonstra isso: ha uma diferenca muito clara entre
o alcance da marca antes e depois da compra pelo LVMH. Hoje,
o espaco da moda é formado majoritariamente por tais grupos,
que coordenam e abrigam em seu portfolio as marcas mais poderosas
e desejadas por uma nova modalidade de consumidor.

Nao restringindo sua atuagao somente a area da moda - visto

que “é um modo de producio estético que define o capitalismo
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do hiperconsumo” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 13) -,
é possivel identificar que esses grupos passam a fazer uma série
de investimentos também no espaco de producao e circulacdo da
arte: o Mobile Art da Chanel; a plataforma Prada Transformer,
desenhada por Rem Koolhaas; o HBOX, concebida por Didier
Faustino e Benjamin Weil e patrocinada pela Hermes; as muitas
exposicoes de arte que usufruiram do capital do universo do luxo.
Tais investimentos, que por sua vez nao foram menosprezados
pelos agentes originarios dos campos artisticos, permitiram que os
grupos de luxo passassem a ser vistos, a0 menos em certa medida,
como institui¢Ges reconhecidas de mediacao simbdlica da arte.
Esses dialogos, sempre pautados por relacoes de poder
desiguais entre seus agentes - a natureza distinta entre arte e
moda faz pender os processos de definicao em favor da primeira -,
ocasionalmente podem colidir com experiéncias nas quais essas
fronteiras sdao constrangidas. Mas, se sugerimos uma associa¢ao
entre arte e moda no contexto desse projeto, é porque partimos da
premissa de que ha uma divisao entre os espacos de producao de
uma coisa e outra. Isso significa que, ainda que haja comunicacao
entre eles, seus respectivos campos simbodlicos sdao mantidos,
bem como seus respectivos limites. Em outras palavras, a arte

continua sendo arte e a moda continua sendo moda.
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Mobilizando o caso do Celine Art Project, percebe-se que ha
um movimento no qual, ainda que ambos os espacos envolvidos
estejam em plena expansao e possuam fronteiras porosas, essas
fronteiras sao bem definidas. Ou seja, os produtos desses espacos
sdo tao especificos que ndo ha perigo deles se misturarem, e menos
ainda que percam suas qualificacGes e caracteristicas proprias por
conta desse encontro: a escultura é a escultura, a bolsa é a bolsa,
e mesmo que exista alguma contaminacao, esta é sofisticadamente
contida. Um modo de se observar a manutencao dessas qualifica¢oes
e caracteristicas é entender que ainda que o discurso de certos
agentes (e aqui, principalmente daqueles da moda) caminhe
no sentido de afirmar o fim das fronteiras entre arte e moda,
adivulgacdonas midias especificas demonstra o contrario: o Celine
Art Project foi publicizado tanto pela Sotheby’s, uma das quatro
casas de leiloes mais antigas do mundo, como pela Vogue, revista
de moda que ocupa certa centralidade nos discursos desse espaco
social. Apesar do material de divulgacao ter sido semelhante
(com fotos e textos explicativos) nas duas midias, o Celine Art
Project foi comentado pelos detalhes que definem as especificidades
das respectivas publicacdes: a arte, pela Sotheby’s”® e a moda,

pela Vogue.™

Celine Art Project: notas sobre arte, luxo e a maioridade do capitalismo artista

Henrique Grimaldi Figueredo e Barbara Venturini Abile

b

W ARS-N47-ANO 21



Nesse sentido, podemos compreender que a arte, que nao
esta na maioria das vezes diretamente aplicada ao item de moda,
encontra-se ali para elevar a experiéncia da compra. Isso mostra
que nao ha sentido em afirmar que arte e moda sao dois espacos
semelhantes ou equiparaveis, mas sim dois espacos que se encontram
em um estado especifico, de autonomia relativa: é por existirem
fronteiras tao bem definidas que nao se confunde o que é arte
e 0 que é moda; mas é também pelo fato de essas fronteiras terem
alguma porosidade que essa associacao esta habilitada a ocorrer -
é a partir da manutencao do status de/da arte que se torna possivel

ensaiar uma mbalenao do luxo.”

I UM BREVE ESTUDO MORFOLOGICO DO CELINE ART PROJECT

Desde a sua criacao em 2019, o Celine Art Project contabilizou
a incorporacao de 40 artistas ao seu acervo. Esse corpus de obras,
curatorialmente constituido por Slimane, é também adensado por
cinco colaboracoes diretas com os produtos da casa, no contexto
do chamado Celine Artistic Collaboration - Tabela 1 e Tabela 2.
Especificamente sobre esse segundo caso, 0 que vemos sao cria¢oes

aplicadas as pecas da Celine ou pecas seriadas em pequena escala -
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B Tabela 1.

Artistas (por ordem alfabética

de sobrenome) com obras comissionadas
ou adquiridas pelo Celine Art Project
(2019-2022). Fonte: Celine Art Project.21
Autoria: Henrique Grimaldi Figueredo.

um tipo de alta joalheria (descrita como Haute Maroquinerie) criada
em prata ou vermeil - licenciadas através de espolios ou fundacoes
de artistas celebrados, como César e Louise Nevelson. Uma vez
criados, esses objetos sao desfilados nas apresentacdes oficiais da
marca e integram as cole¢oes comercializadas exclusivamente nas

suas lojas mais importantes.

Artista Obras Suporte Flagship
David Adamo Untitled “Vassel” (2014); Escultura Francois ler, Paris
Untitled (2015)
Charles Arnoldi Fork (2021) Escultura Avenue Montaigne,
Paris
James Balmforth Surface Response Escultura Madison Avenue,
(Stack)(2019) Nova York
Leilah Babirye Najunga from the Kuchu Escultura New Bond Street,
Ngaali (Crested Crane) Londres
clan(2021)
Katinka Bock Velvet Column (----) Escultura Rue Duphot, Paris
Paloma Bosqué Tooth/Dente (2019) Escultura Jianguomenwai Avenue,
Pequim
Elaine Cameron-Weir | Snake X (2019) Escultura One Omotesando, Toquio
José D’Avila Aporia IV (2017) Escultura Madison Avenue,
Nova York
Georgia Dickie Smile (2013) Escultura Rue Duphot, Paris
Asger Dybvad Larsen | Untitled (2019) Técnica mista New Bond Street,
sobre tela Londres
Rochelle Feinstein Think (1991) Oleo sobre tela | Avenue Montaigne, Paris
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Artista Obras Suporte Flagship
Kira Freije Lung Driver(2019) Escultura Jianguomenwai Avenue,
Pequim
Luisa Gardini Senza Titolo (----) Escultura Rue Saint-Honoré, Paris
Paul Gees Gordijn-Gevel (2012) Técnica mista Jianguomenwai Avenue,
Pequim
Indrikis Gelzis 3 Breaths in a Windy Place | Técnica mista New Bond Street,
(2021) Londres

Lukas Geronimas Gate Posts (2018) Escultura Santo Spirito, Mildo (loja
fechada)

Rochelle Goldberg Composite Released #3 Escultura Rue Saint-Honoré, Paris
(2019)

Charles Harlan Tree (2018) Escultura Soho, Nova York

Daniel Jensen Definition and Técnica mista New Bond Street,
Practice (2019) sobre tela Londres

David Jeremiah AHYFFAWD Técnica mista New Bond Street,
(INTERNALIZED)(2020) Londres

Rindon Johnson

The Cube Sculpture (2018)

Escultura

Frangois 1er, Paris

A Kassen (coletivo)

Slope (Cherry Wood) (2015)

Técnica mista

New Bond Street,

sobre papel Londres
Mel Kendrick 2 Holes (2017) Escultura New Bond Street,
Londres

Shawn Kuruneru

Untitled (----); Untitled (----)

Tinta sobre tela,
Tinta sobre tela

Avenue Montaigne, Paris
e Rue de Grenelle, Paris

Artur Lescher Cardenal (2019) Escultura Wooster Street,
Nova York
Anne Libby Total Partial Anular(2020) |Escultura New Bond Street, Londres
Marie Lund Heroes (2020); Face (2019) | Escultura, New Bond Street, Londres
Escultura e Montenapoleone, Milao
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Artista Obras Suporte Flagship
David Nash Sheaves (2000); Escultura, Rodeo Drive, Los Angeles
Frame (2017) Escultura e Avenue Montaigne, Paris
Nika Neelova Leminiscate 1X(2021); Escultura, New Bond Street,
Leminiscate XIV(2021) Escultura Londres
Virginia Overton Untitled (2018); Escultura, Rodeo Drive, Los Angeles
Untitled (2017) Escultura e Soho, Nova York
Ma Qiusha Wonderland (----) Técnica mista Jianguomenwai Avenue,
Pequim
Fay Ray Black Moon (----); Dunes 2 | Escultura, Mount Street, Londres e
Honeycomb (2018) Escultura Collins Street, Melbourne

Camilla Reyman

You said that the only thing

Técnica mista

Rue Saint-Honoré, Paris

that made... #2(----) sobre papel

Em Rooney Before the Storm (For Escultura Jianguomenwai Avenue,
Chris) (2019) Pequim

Leonora Salihu Chip (2017) Técnica mista Collins Street,

Melbourne

Soren Sejr Comp. Black Open Bottom |Escultura Rue Saint-Honoré, Paris
)

Davina Semo We Don't Win Anymore Escultura Avenue Montaigne,
(2016) Paris

Flemish School Portrait de Maximilien de | Pintura New Bond Street,

(Escola Flamenca) Béthune, Duc de Sully Londres
(século XVII)

Oscar Tuazon Mobile Floor(2019) Técnica mista Rue de Grenelle, Paris

Hu Xiayuan Grass Thorn 111(2017) Escultura Rue Duphot, Paris
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B Tabela 2.

Programa Celine Artistic
Collaboration (2019-2022).

Fonte: Celine Artistic Collaboration.”
Autoria: Henrique Grimaldi Figueredo.

. Periodo de ) . .
Artista . Tipo de colaboracao Flagships
colaboracao

Christian Marclay | Primavera/Verdo 2019 | Criacdo de estamparia | Todas
para a colegdo
ready-to-wear

David Kramer Primavera/Verdo 2020 | Adaptacdo de uma Todas
série de trabalhos,
como estampas ou
aplicacdes em pegas,
para a passarela

André Butzer Primavera/Verao Afigura da obra Todas

Masculino 2020 Wanderer (2001),

de Butzer, foi adaptada
para diversos produtos
da casa

César (em
colaboragao com
a Fondation César)

Outono/Inverno
Feminino 2020

(Céline Artist Jewelry
Program — 1st edition)

Edicdo limitada de 100
pecas em vermeil e
100 pecas em prata,
by Céline, baseados

na série Directed
Compression, iniciadas
pelo artista em 1959

Sem informagao

Louise Nevelson
(em colaboragao
com Louise

Nevelson State)

2022 (Céline Artist
Jewelry Program —
second edition)

Edicdo limitada de
pecas em vermeil e
prata, criacOes da
artista ao longo de sua
carreira

Paris Saint-Honoré,
Paris Montaigne,
Londres Bond Street,
Nova York Madison,
Los Angeles Beverly
Hills, Toronto Yorkdale,
Toquio Ginza, Téquio
Omotesando
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Embora interessante para se compreender a natureza da
hibridizacdo perseguida entre arte e moda hoje, no caso da Celine,
uma atencao especial parece ser dirigida ao braco do projeto que
redimensiona a experiéncia espacial e fenoménica da compra.
Desse modo, se nos atermos aos dados recolhidos e tratados
sobre o Celine Art Project, podemos fazer algumas afericoes.
O acervo criado por Slimane para a casa é composto 97,5% de pecas
contemporaneas (com exce¢dao de uma pintura do século XVII
abrigada em uma das flagships de Londres), sendo o trabalho mais
antigo registrado uma peca de 1991. Grande parte das obras é datada
do ano da colaboracao do artista com a 20mbale, o que de uma
perspectiva pratica pode ser interpretado como uma predilecao
por obras comissionadas (pratica bastante comum no mecenato
artistico), isto é, aquelas desenvolvidas especificamente para uma
de suas flagships. Em rela¢do ao tipo de suporte, 80% encaixam-se na
categoria ‘escultura’, com certa inclinacao por objetos em madeira,
ceramica oumetal, dispostos diretamente sobre o piso ou em plintos,
com uma escala cromatica alinhada a identidade visual da marca

e a decorac¢do clinica de suas lojas (figura 1).
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B Figura 1.

José D'Avila, Aporia IV, 2017.
Escultura, dimensdes variadas,
flagship Celine Madison, Nova York.
Fonte: Celine Art Project.23

O — B

Em relacdo aos nomes selecionados, salta aos olhos o fato de

serem majoritariamente artistas emergentes ou mais conhecidos
em suas realidades nacionais - caso, por exemplo, dos brasileiros
Artur Lescher e Paloma Bosqué, indicada ao Prémio PIPA* em 2015,
2016 e 2017 -, 0 que segue uma abordagem distinta de outras casas
de luxo que investem em arte. Nomes celebrados - os stars da arte
contemporanea, terminologia do sociélogo Alain Quemin (2013) -
como Damien Hirst, Jeff Koons ou Maurizio Cattelan nao sao o foco
do projeto. Essa operacao singular denota inclusive um sentido

de sofisticacdo, como se Slimane - grande connaisseur da arte
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e dos artistas - estivesse imprimindo sua visao sobre o que ha
de melhor qualidade na producao contemporanea e disputando
simultaneamente um espaco de autorizacao dessas legitimidades.
Assim como o grupo LVMH que financia o projeto, Slimane aparece
também como um mediador da “boa arte”.

Embora seja essa a abordagem das aquisicodes e
comissionamentos da Celine par Slimane, ha por detras dessa
operacdo uma obediéncia as regras do jogo da arte; isto é, para que
a legitimacao da escolha aconteca é preciso respeitar ou emular
essas regulacoes. Essa estratégia pode ser facilmente apreendida na
pagina que a marca dedica a cada um dos artistas no site do projeto:
além de uma fotografia da obra e dalocalizacao da flagship onde foi
instalada, o Celine Art Project apresenta a trajetoria dos criadores,
destacando sua pesquisa plastica, os seus temas, mas sobretudo -
e aqui é que ocorre a confirmacao da legitimidade da pratica -
uma lista com suas exposi¢coes em importantes museus, bienais e
galerias, assim como os prémios recebidos.”

Se a consolidac¢ao da posicao desses artistas no campo e do efeito
de sua arte para o melhoramento simbolico da casa depende desses
sinais objetivados - a exposi¢cido dos “pequenos eventos historicos”

acumulados e que atestam sua importancia*® (MOUREAU, 2017) -
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é porque a dignificacdao do luxo ainda esta condicionada em sua
relacdo com um tipo de arte previamente testado e autorizado.
Se “a obra é feita ndo duas, mas cem vezes, mil vezes, por todos que
se interessam por ela” (BOURDIEU, 1996, p. 198), e o “o discurso
sobre a obra nao é um simples adjuvante, destinado a favorecer-lhe
aapreciacao, mas um momento da producao da obra, de seu sentido
e seu valor’ (BOURDIEU, 1996, p. 197), a forma como Slimane
articula essas dimensodes - seja nos veiculos em que o projeto é
divulgado, seja no modo como esses discursos sao alinhados em
sua pagina institucional - visa delimitar a fronteira, especificando
que aquilo ali exposto é uma obra de arte e garantindo que esta
exerca o efeito notabilizador de uma obra de arte, preceito que,
no cerne de um capitalismo das coisas artisticas, é o factualmente

perseguido e alvejado.

I A MAIORIDADE DO CAPITALISMO ARTISTA

Datese de que o desenvolvimento do capitalismo financeiro
global nao exclui os processos estetizantes que poderiam em alguma
medida contrariar os modelos fordistas vigentes, os tedricos

franceses Gilles Lipovetsky e Jean Serroy (2015) apontam como
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que, racionalmente e de maneira generalizada, o aspecto artistico
e cultural passa a ser mobilizado com o intuito de ampliar os
mercados: sdo as economias estetizadas (termo proposto pela
sociologa britanica Joanne Entwistle), no qual a qualidade estética -
seja uma aparéncia ou um estilo - encontra-se mercantilizada,
isto é, “definida e calculada como um mercado em si e vendida
visando lucro” (ENTWISTLE, 2009, p. 10).

Esse modelo, nomeado por Lipovetsky e Serroy (2015) como
capitalismo artista, seria caracterizado também por um trabalho
sistematico de “estilizacdo dos bens e dos lugares mercantis,
de integracao generalizada da arte, do look e do afeto no universo
consumista” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 14). Respondendo aos
processos de individualizacao das subjetividades e da emergéncia
de um consumo mais performativo, o reenquadramento ontoldgico
das praticas culturais é o que explicaria, para eles, as investidas da
industria do luxo sobre a arte contemporanea e outras modalidades
da cultura legitima.”

Dessa angulacao, o tipo de consumo que define o que
chamamos de maioridade do capitalismo artista seria entao um
modo superqualificado de apropriacao das coisas e das praticas que

nas realidades globalizadas - diga-se, atravessadas por profundos
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processos de serializacao da vida - serviriam como elementos
particulares de diferenciacao. Vimos em Ortiz (2019) que os objetos e
as praticas de luxo apenas adquirem significado quando posicionadas
de maneira relacional. Esse universo do luxo, que se manifesta
materialmente no mundo dos ricos, torna-se a casa ideal desse outro
tipo especializado de consumo tanto material como “performatico”,
no sentido de indicar um movimento aberto a observac¢ao de um
terceiro (sobretudo de seus pares, os outros ricos).

O Restaurante Beige, localizado em Tdquio, por exemplo,
esta situado no ultimo andar de um prédio de propriedade da Chanel,
no mesmo edificio que abriga uma grande flagship da marca,
no bairro de Ginza - lugar conhecido por suas intimeras boutiques
de luxo. O ambiente assinado por Peter Marino - arquiteto-griffe -,
além de possuir decoracao, paleta de cores e organizacao que segue
a identidade visual da Chanel, apresenta um menu assinado por
Alain Ducasse, o chef que acumula o maior numero de estrelas
Michelin.*® Ha ainda o caso do Palazzo Versace. A marca italiana
atualmente é proprietaria de dois hotéis de luxo, um na Australia e
outro nos Emirados Arabes. A decoracio acompanha os elementos
visuais da casa e possui uma série de comodidades, dentre elas,

nove restaurantes e bares onde os consumidores podem viver
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o melhor da “experiéncia” da grife. Ja a Vogue, cujo foco é a moda
de luxo, tem se tornado cada vez mais uma publicacao que divulga
e norteia um certo estilo de vida - digamos, um certo savoir-vivre -
mantendo sessoes sobre gastronomia e os melhores restaurantes;
viagens e os melhores roteiros; artes e as melhores exposicoes,
dentre outros topicos que poderiam vir a interessar os habitantes
desse mundo dos ricos.

No caso do Celine Art Project, esse modelo que descrevemos
e que poe distintas frequéncias e praticas do luxo em relac¢ao, parece
ser ainda mais qualificado. Nesse sentido, as nuances sao bastante
reveladoras: o caso nao é de uma pessoa que consome um produto
da marca Celine e depois vai visitar uma galeria de arte; ou de
alguém que compra um tailleur Chanel e em seguida vai almogar
no restaurante Beige; muito menos de uma pessoa que pessoa
que faz compras na Versace e tem uma estadia no hotel da marca.
No caso do Celine Art Project, as pessoas consomem o0s produtos
Celine e apreciam a arte ao mesmo tempo, manifestacao de um
estilo de vida “elevado”, sendo a arte a alavanca ultima da distinc3o.

O encontro entre moda e arte no contexto desse
empreendimento seria, entao, reconhecido pelos agentes que

ocupam determinado espaco social, ou seja, aquilo que Ortiz (2019)
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descreve como o mundo dos ricos; um lugar em que o consumo
tende a ser mais estetizado e diferenciado. Em suma, a apropriacao
simultanea de duas esferas culturais ja definidas como distintivas
(aarte e o luxo) indicaria, por sua vez, uma dimensao um tanto mais
teatralizada e graduada de consumo; de um consumo que -embora
caracteristico desse capitalismo artista - atingiria sua maioridade

em espacos hibridizados, como as flagships Celine.

I O PAPEL DAS FLAGSHIPS NO CELINE ART PROJECT

Especificamente no caso da Celine, a marca possui produtos
distribuidos em faixas de preco bastante diversas, de modo que a
associacao de seu produto de moda com a experiéncia de aprecia¢ao
de obras de arte contemporanea indica mais uma tentativa de
segmentacao desses consumidores do que seu alargamento.
Como bem explicado por Renato Ortiz (2019), apesar de o universo do
luxo e 0 mundo dos ricos serem espacos em plena expansao,
de alcance global, eles sao estruturas hiper-restritas; e este olhar
direcionado para o lugar em que ocorrem as diferentes formas de
consumo de uma marca, uma maneira de coletar as pistas que

clarificam esse ponto.
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No caso da Celine Art Project, a articulacao entre moda e arte
nao se encontra exposta em todas as suas lojas. Ainda que existam
mais de 150 lojas Celine no mundo, as obras cuidadosamente eleitas
por Slimane somente estdao presentes nas flagships. Existe uma
série de detalhes que definem as flagships e que as diferenciam
de outros tipos de lojas. A flagship é a loja que carrega o conceito
da marca em sua esséncia. Ela materializa a narrativa da marca,
tem uma arquitetura singular e uma selecao propria de produtos,
que sdo também expostos de forma especifica (SUDJIC, 2010).

A flagship é um elemento importante de nossa analise,
na medida em que ela aparece como territdrio comum entre os espacos
da moda e da arte, e mais do que simples matéria, é também uma
linguagem. Tais espacgos deixam, portanto, de ser tomados a partir de
uma separacao categorica arte/produto; ea manutengao da diferenca
entre eles também deixa de restringir-se a mobilizacdo de elementos
um do outro. Esse territorio comum, por sua vez, é seguramente
projetado por um arquiteto importante* (SUDJIC, 2010),
um dos fatores que permite com que a arte nao seja excessivamente
corrompida pela “vulgaridade” das rela¢Ges mercadoldgicas.

Ao mesmo tempo, as roupas e acessorios, com ares de itens artisticos,
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partilham os expositores e a iluminacdo “museoldgica” desses
territorios, sofrendo uma transubstanciacao qualquer.

Em sintese, as flagships da Celine - Grafico1 -, que recebem as
obras de arte curadas por Slimane, sao especializadas como espacos
em plena hibridacao entre loja de luxo e galeria de arte. Ao passo
em que tais lojas consomem-se e apreciam-se simultaneamente
as modas e as artes (mas também, como vimos, a arquitetura),
as flagships aparecem como um espaco ideal para o consumo
teatralizado e hiperqualificado que caracteriza o capitalismo
dos nossos dias.

A localizacao dessas flagships constitui outro ponto que
requer atencao. Ortiz (2019) argumenta que, ao refletirmos sobre
o universo do luxo, a unidade geografica que mais se destaca sao
enderecos especificos de cidades singulares. Em outros termos,
a unidade geografica nao sera toda a cidade de Paris, por exemplo,
mas sim a Avenida Montaigne ou a Rue Francois 1er, no Triangle
D’Or; tampouco sera toda a cidade de Milao, mas o Quadrilatero
mba Moda. Ao cruzarmos esses enderecos com outras lojas Celine,
é possivel ainda observar como a op¢ao de manter as obras de
arte em flagships e nao em qualquer loja (que, embora ocupem

enderecos igualmente prestigiosos, tendem a ser mais acessiveis
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que as primeiras) indica as mencionadas caracteristicas de hiper-
restricao, de um acesso permitido a apenas uma pequena parcela
dos habitantes desse mundo dos ricos.

Consumir Celine em uma flagship assinada por um arquiteto
de grife e na qual encontram-se expostas obras de arte seria, entao,
inegavelmente mais performatico e distintivo que consumir Celine
em uma loja que é mbale e simbolicamente mais acessivel, como sua
unidade na Galeries Lafayette, em Paris. Considerando, ainda,
que independentemente de onde se compra os produtos da marca,
os consumidores da Celine dispéem de um certo nivel de recursos
financeiros, nao seria absurdo sugerir que essa nova modalidade
de consumo identificada em projetos como o Celine Art Project
denotaria uma forma de alguns ricos teatralizarem e estilizarem

seus padroes de consumo diante de outros ricos.
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B Grafico 1.

Namero de obras totais do

Celine Art Project distribuidas

por flagships (2019-2022).

Autoria: Henrique Grimaldi Figueredo.

Paris (5 ruas)
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Se pudermos propor uma ultima reflexao sobre o tipo de arte

I
exposta nessas lojas, uma outra provocacio ainda seria possivel.
Se o reconhecimento dos codigos, mais do que a simples portabilidade
de objetos de luxo, tem se tornado o mecanismo mais eficiente
de distincao, identificar uma obra de David Adamo ou Paul Gees §
(artistas do projeto) seria ligeiramente mais eficiente como trunfo =
simbolico que o excessivamente midiatico Damien Hirst. Hirst ;
certamente é um artista mais estavel em termos de reconhecimento <
e infinitamente mais caro que seus concorrentes, mas para a g
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operacao de elevacao que se deseja explorar nessas espacialidades,
acuradoria de Slimane é precisa em ressaltar os artistas conhecidos -
mas nao exageradamente - como um aspecto que assevera a dimensao
singularizada do consumo. Se a ideia de capitalismo artista
é um recurso conceitual analitico das relacées econdmicas na
contemporaneidade, poderiamos afirmar que o Celine Art Project
é um exemplo heuristico que nos permite apreender suas formas

historica e socialmente assumidas.

I NOTAS DE SAIDA

“Luxo e moda sdo, ambos, instrumentos de diferenciacio
individual, porém, hoje, somente o luxo associa-se a uma hierarquia
social latente, por isso somente o luxo é responsavel por uma
re-hierarquiza¢io também latente”, escreve Ortiz (2019, p. 244) ao
designar que muitas sao as modas, mas que o luxo, como elemento
de dominagio simbodlica, ocupa uma dimensao especifica - e talvez
amais diferenciada - nas sociedades capitalistas contemporaneas.
Se o luxo é o bastido final dos processos de distin¢ao e elevacao,

interessa as empresas nio apenas fazer moda (por mais cara que
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esta seja), mas criar objetos e experiéncias super qualificadas que
fornecam ao (neo) consumidor o arsenal de que carece.

Os usos da arte e a no¢ao do criador de objetos de luxo que
se identifica com o artista em sua versao romantica sao aparatos
simbolicos que comprimem ou fissuram as fronteiras disciplinares.
Se o objetivo é a zona final de indefinicdo - de, como estabelece
Le Bail (2011, p. 100), onde “o luxo é arte e a arte é um luxo” -,
estratégias sao continuamente tomadas e sofisticadas para a obtenc¢ao
desse resultado. O Celine Art Project - que converge aspectos praticos
(o comissionamento de obras de arte, a loja-galeria, a experiéncia
teatralizada de compra) e narrativos (o estilista curador) - trabalha
nao so pela conformacao de uma distin¢ao, mas também pela
legitimidade simbdlica de um padrao que se consolida como
referencial para a efetivacao da propria diferenca.

Nessa batalha que nao é entre o luxo e o nao luxo, mas que se
da, ao contrario, nas trincheiras simbdlicas de seu proprio espaco
social hiper-restrito, experimenta-se a disputa pela constituicao
dos padroes culturais nas esferas mais elevadas. Como mediador,
nao interessaao LVMH replicar a operacao para todas as suas casas,
o que diluiria seu efeito de raridade. Isso torna, portanto, a Celine de

Slimane um caso especialmente significativo para se compreender
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as logicas de hibridiza¢ao nas economias do capitalismo artista.
No entanto, é perceptivel que o grupo parece também estar
interessado em levar essa ideia do consumo simultaneo de arte e
dos produtos de luxo para outras marcas de seu portfélio. E como
interpretamos, por exemplo, o caso ainda mais recente da Guerlain
e seu projeto Bee Art by Guerlain, iniciativa que engloba e dinamiza
todas as agOes da empresa no ambito da arte e no ambito da ecologia.
A mais recente exposicao, inaugurada em 2022, leva o nome de
“Les Militantes”, e foi promovida em parceria com Paris+ par
Art Basel, uma das feiras de arte mais reconhecidas do planeta
e que estreava em Paris naquele ano.

Cada vez mais recorrente, os usos sociais da arte como
mecanismo de artealiza¢do® dos objetos e praticas de luxo possuem
efeitos sensiveis - e as vezes funestos - sobre os mais diversos
campos culturais. Nesse universo, nada é gratuito. Se o luxo
lanca mao de imensos recursos econdmicos e institucionais para
fagocitaraarte, da mais legitimada as praticas ainda emergentes,
é porque esta é o objeto mais eficiente para a obtencao de seus
fins, cujo desfecho (e independentemente dos discursos de
encantamento e celebracao dos artistas) tende a ser sempre
financeiro: como empresas globais compostas por acionistas

e obedientes a uma logica de mercado, seu objetivo é o lucro.
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Convergindo entio os instrumentos materiais (altos
investimentos), institucionais (toda a estrutura do grupo LVMH),
as influéncias (capital social negociado em circulos privilegiados)
e logisticos (toda uma cadeia globalizada de distribuic¢do), parecem
poucos os agentes ou artistas que poderiam realmente se impor
frente aos avancos do universo do luxo sobre a arte. Se esta tende a ser
anovalogica dos mercados simbdlicos de hoje, poderiamos concluir
esta analise com dois questionamentos de grande envergadura:
Quanto do valor final dos produtos Celine se deve a sua relacao
com a arte contemporanea? e Até onde a grife atua influindo
na consolidacao e circulacao das carreiras dos artistas? E mais,
como os novos Médicis da contemporaneidade, estaria o universo
do luxo apto a encetar ou desacelerar certas narrativas na historia
da arte? Estes sao topicos que apenas o tempo e uma sistematica

observacao cientifica poderao responder.
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NOTAS

1 O conceito de economia do enriquecimento, forjado por Boltanski e Esquerre (2017), fornece
o modelo tedrico que explicita as circunstancias de avizinhamento entre campos culturais
diversos (indistria e arte, por exemplo) na esteira daquilo que nomeiam ‘capitalismo integral’.
Para os autores, esse processo de valoragao perpassa todas as estruturas da mercadoria e in-
stitui uma defini¢ao de valor que transcende a esfera da produgao (mais-valia absoluta e relativa)
para descrever, alternativamente, os métodos de enriquecimento simbélico responsaveis pela
distingd@o e sobrevida dos produtos e praticas na contemporaneidade.

2  Exceto quando indicado o contréario, todas as traducdes do francés e inglés foram feitas
pelos autores deste artigo.

3 Tomando o equipamento museal para ilustrar o argumento, observamos que esse emba-
ciamento pode ser utilizado tanto para criar um lugar de memoria para um costureiro, como o
Museu Pierre Cardin (Paris); para homenagear alguns elementos da moda, caso da exposi¢ao
“Fashioning Masculinities: The Art of Menswear”, no Victoria & Albert Museum (Londres);
ou ainda para constituir acervos, caso do Projeto Masp Moda (S&o Paulo). No caso da criagao,
transborda ainda nos produtos e préaticas hibridizadas (bolsas assinadas, joias seriadas etc.)
cujo valor superavitario é justificado por sua conexao com as artes visuais.

4  Qutro caso, mas que se relaciona ao uso da arte antiga ou moderna para melhoramento da
performance de produtos de moda, € o da associacao entre marcas ou redes de fast fashion com
museus, dos quais podemos destacar MoMMA x Dr. Martens, MoMA x Uniglo e Zara x Reina Sofia.
Ver Abile (2019).

5 Vanessa Beecroft € uma artista italiana radicada nos Estados Unidos. Utilizando-se
sobretudo da performance, videoarte e fotografia, muitas das obras de Beecroft recorreram
a modelos profissionais —nuas ou seminuas — com o intuito de produgao de tableaux vivants.

6  Ver LECLERE (2009).

7 Dados oficiais disponibilizados pela grife em seu site institucional. Disponivel em: https://
www.celine.com/en-int/celine-maison-de-couture/artistic-projects/. Acesso em: 9 abr. 2023.
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8 A série Artist Spotlight, iniciada em 2022, diferencia-se do projeto do Celine Art Project
(basicamente obras de arte comissionadas ou adquiridas para as flagships da marca) por integrar
as criacoes dos artistas convidados aos produtos comercializados pela maison. As estampas
desenvolvidas por Petersen, por exemplo, foram apresentadas durante o desfile masculino da
grife (SS23), intitulado Dysfunctional Bauhaus, na Semana de Moda de Paris. No entanto, no que
diz respeito ao objeto desta investigagao, centraremos nosso olhar no Celine Art Project, que nos
fornece uma amostra relativamente substancial a partir da qual certas afericdes sao possiveis.

9 Tal associacao foi criada em 1954 com o objetivo de propagar uma imagem especifica da
Franga no mundo, isto é, a de que ela é um pais do luxo. Ver: https://www.comitecolbert.com/
membres/celine/. Acesso em: 25 out 2022.

10 Constituida em 1973, a Fédération surge da Chambre syndicale de la haute couture, que tem
seu primeiro formato estabelecido em 1868. Enquanto sindicato de empregadores, ela relne as
maiores marcas de moda da Franca e do exterior. Ver: https://fhcm.paris/fr/. Acesso em: 25 out 2022.

11 Jean-Jacques Picart € um dos mais influentes consultores em moda e alta costura.
Com um escritério de relagdes puablicas que representou Thierry Mugler, Emanuel Ungaro,
Hermeés, Kenzo, Chloé, Ferragamo e Jil Sander, Picart esteve associado a Maison Christian Lacroix
de 1986 a 1999. Ver: https://www.businessoffashion.com/community/people/jean-jacques-picart.
Acesso em: 9 abr. 2023.

12 Entre eles destacam-se Berlin(2003), Stage (2004), London, Birth of a Cult(2005) e Interzone (2005).
13 \Ver: https://www.hedislimane.com/diary/. Acesso em: 13 out 2022.

14 A centralizagcdo em uma pessoa dotada da autoridade de criar € um dos varios pontos
comuns entre ambos 0s espacgos: no espaco da arte, temos o artista; no espaco da moda,
o estilista. O proprio surgimento do criador de moda estd em alguma medida baseado no papel
do artista no espaco da arte. Ver o texto “Alta Costura e Alta Cultura”, de Pierre Bourdieu em
Questdes de Sociologia (1983).

15 Em 2000, assinou uma edi¢ao especial da revista, publicada em 6000 exemplares e comer-
cializada como item de colecionador por 175 dolares cada.
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16 Acerca da perspectiva autoral trazida pelos novos designers para as grifes tradicionais,
podemos explicé-la talvez como uma terceira fase da evolugdo na profissdo-estilista, sendo a
primeira aquela do surgimento histérico da atividade com Charles F. Worth seguida pelo desen-
volvimento de diversas casas de moda, e a segunda, a fase de substituicdo dos costureiros fun-
dadores por novos designers, que s@o caracterizados por um maior respeito a tradicdo e aos
arquivos da casa. Aterceira fase, esta que corresponde aos substitutos dos substitutos (terceira,
quarta, quinta geracao ou mais de designers) se distingue pelo fato desses criadores, longe de
tentarem permanecer nas sombras da maison, nao se preocuparem necessariamente em rev-
erenciar sua identidade, criando uma abordagem propria arrolada ao culto a personalidade e
ainovacao criativa que definem os mercados artisticos da contemporaneidade.

17 0 Celine Art Project ndo é o Unico projeto de arte no qual Slimane esta envolvido. Ha ainda
o Portrait of a Performer e o Portrait of an Artist. Neles, o estilista fotografa personalidades,
e os resultados do trabalho sao incorporados, as vezes, a propria publicidade da marca.

18 Disponivel em: https:;//www.sothebys.com/en/articles/the-celine-art-project-at-the-nexus-
of-art-and-fashion-renata-petersen-mel-kendrick-hu-xiaoyuan-oscar-tuazon-rochelle-goldberg.
Acesso em: 14 out. 2022.

19 Disponivel em: https://vogue.gr/suzy-menkes/suzypfw-celine-s-art-project/. Acesso em:
14 out. 2022.

20 A ideia de artificacdo, forjada pelas soci6logas francesas Nathalie Heinich e Roberta
Shapiro (2012, 2013) trata de explicar como se d& a passagem da ndo arte para a arte. Da forma
como as duas intelectuais concebem esse fendmeno, para que algo se artifique é necessario
que o faga em relagdo a algo ja previamente artificado (de um bem ou préatica entendido como
arte). No que diz respeito ao nosso objeto, entendemos que a presenca da arte contemporénea
no universo do luxo serve justamente para isso, estabelecer um modelo segundo o qual o luxo
se artificaria parcialmente, elevando tanto sua cotagdo simbolica como seu valor financeiro.

21 A partir dos dados disponibilizados em: https://www.celine.com/en-int/celine-maison-
de-couture/artistic-projects/. Acesso em: 11out. 2022.
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22 Disponivel em: https;//mwww.celine.com/en-int/cm/celine-maison-de-couture/collaborations/
collaborations-marclay. Acesso em: 5 dez. 2022.

23 Disponivel em: https://mwww.celine.com/en-int/cm/celine-maison-de-couture/celine-art-project/
art-in-store-jose-davila-06. Acesso em: 15 out. 2022.

24 Maior honraria brasileira conferida a produgao artistica contemporanea.
25 Este era o layout da pagina do projeto em outubro de 2022.

26 Para a socitloga e economista francesa Nathalie Moureau (2017), a entrada de um artis-
ta para a historia da arte e a sua hierarquizagao frente aos seus pares depende do acimulo
de pequenos eventos historicos. Esses eventos podem ser muitos — a entrada em uma colegéo
importante, uma exposicao, a publicagdo de um catéalogo etc. — e sdo eles que balizam tais
posicdes no campo artistico. No caso do Celine Art Project, a manutengdo de biografias dos
artistas com essas informacdes funciona de maneira a produzir uma credibilidade incontestéavel
para a iniciativa e mitigar qualquer davida acerca de sua relevancia cultural.

27 A propria ideia de “industria do luxo”, que a primeira vista incorreria em um paradoxo
(luxo = raridade; inddstria = massificagdo, serializagdo) é ela mesma um trago desse capitalismo
artista. Assim, & s6 em um capitalismo artista que faria sentido falar em termos de industria de
luxo; € nesse modelo econdmico que podemos pensar e sistematizar as intervengdes dos grupos
empresariais sobre as artes e seus circuitos.

28 0 Guia Michelin, publicado pela primeira vez em 1900, foi criado como um guia turistico que
visava promover o mercado automobilistico. Adotando desde 1931 o sistema de uma, duas ou trés
estrelas como uma “premiagdo” para os restaurantes de maior qualidade, o guia transformou-se
na maior distingdo concedida no campo da gastronomia. Dessa perspectiva, & natural que o luxo,
que carrega a exceléncia e raridade como elementos essenciais, tenha se aproximado a este
universo nos novos empreendimentos que desenvolve. Os hotéis, spas ou museus gerenciados
pela indUstria do luxo, quando incorporam o elemento gastronémico, fazem-no exclusivamente
através desse traco distintivo.
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29 Provavelmente umganhador do Prémio Pritzker, a maior honraria da arquitetura. Uma rapida
verificagcdo de flagships de marcas como Louis Vuitton, Prada, Chanel, Hermes e Dior, indica
que elas compartilham entre si essa dimensao: sdo todos projetos de profissionais laureados
com o Pritzker.

30 A ideia de artealizacdo que adotamos neste ponto, em alternativa ao termo artificacao
(SHAPIRO, 2007), objetiva ressaltar o elemento magico que envolve as operacdes de transub-
stanciacdo do luxo e de seu consumo através da arte. A artealizagdo (uma ritualizagao através
da arte) acerca, nesse sentido, os objetos de luxo (embora raros, serializados) a dimenséo
totémica do fetiche religioso.
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RESUMO

Apds uma falida tentativa de estreia na 24° Bienal de Veneza (1948), o Brasil fez seu debuto
na 25 edicao (1950), sob gestdo e financiamento de Francisco Matarazzo Sobrinho.
Reconstruindo o percurso de afirmacado de Matarazzo junto a entidade italiana e a luz
dos registros historicos referentes a recepcdo deste debuto, este artigo examina o
duplo lugar concedido a arte brasileira pela midia internacional: um, repleto de descaso,
ao reproduzir exaustivamente o texto do catalogo expositivo produzido pelos prdoprios
brasileiros, ao postode umaanalise personificada e séria do conjunto; outro, propagadorde

estereotipos, como “espirito primitivo indigena”, “truculéncia popularesca”, “iconografia
exoética e violenta” e “primitivismo selvagem”.

PALAVRAS-CHAVE Arte moderna brasileira; Bienal de Veneza; Estereotipos; Francisco

Matarazzo Sobrinho
ABSTRACT

Following a failed attempt to participate in the
24™ Venice Biennale (1948), Brazil made its
premiere at the 25™ Venice Biennale (1950), under
the management and financed by Francisco
Matarazzo Sobrinho. Reconstructing the path
leading to the affirmation of Matarazzo with the
aforementioned Italian entity and in accordance
with the historical records referring to the
reception of this debut, this article shall examine
the duality of the placing attributed to Brazilian
art by the international media: one displaying
negligence in exhaustively reproducing the
exhibition catalogue text written by the Brazilians
themselves, subject to personified and serious
analysis of the group, and another propagating
stereotypes, such as the “primitive indigenous
spirit”, “popular truculence”, “exotic and violent
iconography” and “savage primitivism”.

KEYWORDS

Brazilian Modern Art; Venice Biennale;
Stereotypes; Francisco Matarazzo Sobrinho

RESUMEN

Después de un intento fallido de estrenar en la 24°
Bienal de Venecia de la posguerra (1948), Brasil hizo
su debut en la 25° edicién (1950), con un conjunto
de 12 artistas y 58 obras reunidas por el antiguo
Museo de Arte Moderno de Sdo Paulo, bajo la
gestion y financiamiento de Francisco Matarazzo
Sobrinho. Reconstruyendo el camino de afirmacion
de Matarazzo en la entidad italiana y a la luz de los
registros historicos referentes a la recepcion de este
debut, este articulo examina el doble lugar concedido
al arte brasilefio por los medios de comunicacion
internacionales: uno lleno de desdén, al reproducir
exhaustivamente el texto del catalogo expositivo
producido por los propios brasilefios, al puesto de
un analisis personificado y serio del conjunto; otro
propagador de estereotipos, como “espiritu primitivo
indigena”, “truculencia popularesca”, “iconografia
exotica y violenta” y “primitivismo salvaje”.

PALABRAS CLAVE

Arte moderno brasilefio; Bienal de
Venecia; Estereotipos; Francisco
Matarazzo Sobrinho
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Asbases da solidificacaorelacional entre o Brasil e Exposi¢ao
Internacional de Arte de Veneza' se pdem ao final década de 1940
e ao longo da década de 1950 dentro das esferas de atuacao de
Francisco Matarazzo Sobrinho. Capitalizador de todo o processo
expositivo na Italia, Matarazzo desponta, em Sao Paulo, como um
dos esteios do sistema cultural apto para lancar-se na promocao
artistica internacional.

O raio de alcance direto de sua atuacao ganha nitidez na
criacdo do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), na Companhia
Cinematografica Vera Cruz, nas Bienais de Sdo Paulo, na Fundacao
Bienal e no antigo Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo® (1948-1962).
No que tange a especificidade do tema tratado neste artigo,
prioriza-se a significacao potencialmente internacionalizante
deste ultimo.

Ha, por certo, uma exaustiva literatura dedicada aos
desdobramentos das bienais do antigo MAM, nao sendo o caso
de aqui nos determos em tal discussao. Pouco se discute, porém,

seja do ponto de vista da historiografia da arte, seja do ponto de
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vista das pesquisas em teoria e critica da arte, a historicidade das
salas brasileiras curadas pelo antigo MAM, em Veneza.

Em linhas gerais, entre os anos de 1048 e 1950, amassiva troca
de correspondéncias reveladas entre Francisco Matarazzo Sobrinho
e Rodolfo Pallucchini® conduz a uma consciéncia histérica mutua,
da qual Matarazzo retém os fundamentos praticos para lancar
um dos projetos mais audaciosos da América Latina e Pallucchini
alinha-se estrategicamente aos seus pares de instituicoes
museoldgicas internacionais, para legitimar, no pds-guerra,
o papel de Veneza e da Italia no continente americano.

O intercambio entre Veneza e o Brasil em nenhuma outra
circunstancia repetiu-se de modo tao ativo e contundente como neste
primeiro instante. Da parte italiana, capitaneados pela Bienal de
Veneza, os conjuntos italianos expostos nas bienais do antigo MAM
expandiam-se por toda a América Latina em mostras itinerarias.
Da parte brasileira, desde a estreia na 25 Bienal de Veneza (1950)
até 1962, o antigo MAM intermediava as salas* nacionais, detendo o
poder de selecionar, financiar e exportar mais de 50 artistas e centenas
de obras de arte, das mais variadas categorias, a enderecos estéticos.

Entretanto, se no campo das relag¢des institucionais a Bienal

de Veneza e 0 antigo MAM performaram umarelacao horizontal,

)
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no campo das artes, a literatura receptiva a arte brasileira em
Veneza movimentou-se em dire¢ao contraria. Embora o namero
de artistas ali expostos soe exorbitante, é preciso atentar que
muitos deles, “manadas de ruminadores dos novos verbos”
(CAMILUCCI, 1950, p. 665), desiludindo a expectativa europeia
pelos esteredtipos nacionais, foram alocados de contorno aos nomes
de Candido Portinari, Emiliano Di Cavalcanti e Lasar Segall -
0s Unicos a receberem irrisoria (des)atencao das midias.

Nesse rumo, reconstruir os acenos da recep¢ao coeva a arte
brasileira através da pesquisa em artigos e retalhos de jornais da época,
nao foi tarefa das mais faceis. Bastou uma consulta acuradaao Arquivo
Historico de Arte Contemporanea de Veneza (ASAC),’ para reiterar-se
o consueto: na¢coes centrais a elaboracao das artes modernas ocidentais,
como a Franca, a Espanha, a Italia, a Inglaterra e os Estados Unidos,
com especial dominio da primeira e do ultimo, conservaram os seus
protagonismos em copiosas pastas arquivisticas a testemunharaldgica
recursiva de todos os “ismos”. Os “outros ? Siléncio.

Nancy Jachec (2007, p. 155-156), uma das poucas estudiosas
a englobar os “outros” na literatura das bienais do pds-guerra,
atribuiu a dificuldade de analise estética dos paises “periféricos” as

suas participacoes esporadicas em Veneza, citando a esse proposito
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o Egito, a Venezuela, a Turquia, o Ira e o Brasil. No caso brasileiro
nao podemos concordar com tal afirmacao, visto que, desde a sua
estreia em 1950, o Brasil participou continuamente de todas as
edicoes do evento, initerruptamente. Atualmente, vale lembrar,
esta ali representado pelo artista alagoano Jonathas de Andrade.°

Com foco ainda no Brasil, Jachec arriscou uma interpretacao
sintética dos conjuntos brasileiros expostos de 1950 até 1956,
enquadrando e reconhecendo o discurso modernista brasileiro como
uma vertente politica da modernizacao enunciada pelos governos
de Getulio Vargas e Juscelino Kubitschek. Se valendo de uma soma
de esteredtipos que desaguam no obtuso conceito de “arte regional”,
natentativa de relembrar Emiliano Di Cavalcanti e Candido Portinari,
erra o nome deste ultimo, chamando-o “José Portinari”.

O aparente desinteresse pela analise de outros discursos
culturais, todavia, poderia trajar a sensacao de que as alteridades
pouco ou nada contribuiram as bienais do periodo, ou entao,
reiterar-se os holofotes postos em direcao a apenas algumas nacoes
como fatalismo diacrénico, pois afinal este era, a priori, o modo de
se enquadrar a historia da arte antes das tendéncias pos-coloniais
entrarem em cena. Nada mais equivocado, como veremos adiante.

A atencdo a arte brasileira se revelou de fato minima, contudo,

)
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a dimensao desta negligéncia nao pode ser compreendida se nao
pelo prisma das relacdes de poder, compactuadas conscientemente
por enunciados soberbos, sedentas pela (re)construcao do

“outro primitivo” para a sobrevivéncia do “eu civilizado”.

I ANTIGO MAM E MASP: A ARTE MODERNA EM DISPUTA (1947-1950)

O arco cronoldgico que marca as negociacoes capitaneadas
pelo antigo MAM para a estreia brasileira na 25% Bienal de Veneza
(1950) oferece multiplos caminhos de reflexao artistica, politica
e econémica. Na reconstrucao desse periodo, a figura de Pietro
Maria Bardi, entao diretor do Museu de Arte de Sao Paulo, emerge
enfaticamente em uma disputa pouco amigavel contra Matarazzo
pelo dominio da narrativa moderna brasileira em Veneza.

O primeiro registro de comunicac¢ao entre a Bienal de
Veneza e o Brasil, no entanto, direciona-se para um efémero ator:
o imigrante napolitano Pasquale Fiocca, dono da Galeria Domus.
Em uma breve missiva a direcao da Bienal, em novembro de 1947,
Fiocca demonstrou intencoes de enviar a Veneza algumas obras de
arte pararepresentar o Brasil. Sem, entretanto, mencionar qualquer

referéncia a algum artista ou plano logistico.”
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E através do retorno da entidade italiana ao galerista que
desponta pela primeira vez o nome de Francisco Matarazzo
Sobrinho. De acordo com os italianos, a Bienal ja estava negociando
a participacao brasileira com o “Centro de Arte Moderna de
Sio Paulo”, representado por Matarazzo.®

Muito embora nao se encontre nem no Arquivo Historico
de Arte Contemporanea de Veneza (ASAC), tampouco no Arquivo
Historico Wanda Svevo, qualquer correspondéncia que reconstrua
tal interlocucao, é possivel supor que interlocucoes estavam em
curso antes mesmo de novembro de 1947.

Partido de la para ca, o primeiro registro conservado de
contato entre Francisco Matarazzo Sobrinho e Veneza, remonta
a 8 de janeiro de 1948. Neste documento, redigido por Rodolfo
Pallucchini, apreende-se as dificuldades de Matarazzo para alinhar
suas motiva¢des com o governo federal brasileiro. Matarazzo,
aparentemente, buscou saber se sua instituicao, o antigo MAM,
estaria apta para apresentar oficialmente o Brasil, retirando assim,
de todo o processo, a interferéncia estatal.’

Pallucchini, todavia, esclareceu que os artistas brasileiros

s0 poderiam obter o status de representantes nacionais se fossem
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autenticados pela esfera publica, caso contrario, os envios de
Matarazzo estampariam tao somente o antigo MAM, jamais o Brasil.
Certamente nao interessou a Matarazzo abdicar do prestigio
de capitanear um conjunto nacional, posto aquele institucional.
Tao logo decidido esse ponto, o convite oficial para a participacao
brasileira na 24? edicao de 1948, foi enviado para o embaixador do
Brasil em Roma, Pedro de Moraes Barros.'® O embaixador, por sua vez,
era encarregado de transmiti-lo ao Ministério da Educacao e Saude,
Clemente Mariani, do governo de Eurico Gaspar Dutra, no Brasil.
Muito embora o nome do pais ja estivesse estampado
no catalogo, o Brasil declinou deste convite e deixou a sua sala
completamente vazia. Nao é o caso de entrar aqui nos termos de
tal declinio. Vale pontuar, entretanto, o desdobramento da questao

aluz do acido artigo de Mario Pedrosa:

Quando os nomes da comissao foram revelados o espanto foi unanime.
E que aBienal de Veneza é reservada especialmente a “arte moderna”. Nao ha
ingresso ali para essa coisa que se chama, por forca do habito, de “arte” embora
acrescida de “académica”. O ministro da Educacio, no entanto, nao levou em
conta o tradicional critério artistico da Bienal. Do contrario, nio teria
entregado a delicada tarefa de selecao dos pintores a serem representados
em Veneza, a trés senhores sabidamente hostis as manifestac¢oes de arte

moderna. (...) Tiveram a audacia de excluir um Portinari ou um Segall da
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representacao brasileira! Ora, se nossa pintura moderna é conhecida la
fora, deve-se o fato aqueles dois nomes. (...) Isso mesmo me deu a entender
o professor Pallucchini, ao referir-se ao ensejo que iam ter de conhecer a
obra do nosso artista. (...) Francamente, diante de tanta burrice, é de se

perguntar se nao seria melhor abrir mao do convite? (PEDROSA, 1048, p.11)

Os “trés senhores sabidamente hostis as manifestacées da
arte moderna” citados por Pedrosa, sido os “académicos”, nomeados
pelo Ministro Mariani para organizar a sala brasileira em Veneza:
Oswaldo Teixeira, Manuel Santiago e Georgina de Albuquerque.

O fato de uma comissao seletiva ligada ao orgao publico ter
sido montada e uma lista de artista ter sido publicada - com direitoa
polémica - demonstra que em 1948 as linhas entre a iniciativa publica
e privada estavam pouco definidas. Isto significa que Matarazzo,
até aquele instante, ndo detinha um plano logistico, formal ou
curatorial estabelecido para dar conta da expansao internacional.

Rodolfo Pallucchini, entretanto, longe de dimensionar as
circunstancias vigentes em territdrio nacional, insistiu pelo envio
das obras brasileiras mesmo com atraso, justificando que, tal qual
os Estados Unidos, o Brasil poderia inaugurar sua sala tardiamente.”
Nao adiantou. Em 15 de junho de 1948 - isto é, mais de um més apos

0 inicio do evento -, 0 embaixador Pedro Moraes Barros dirigiu-se

b

A estreia da arte brasileira na Exposigdo Internacional de Arte de Veneza (1950)

Dunia Roquetti

N ARS-N47-ANO 21



sucintamente ao secretario geral informando-o que, “por razdes
técnicas’, o Brasil ndo se faria presente.

Colhidas as licoes da malograda tentativa, por todo o ano
de 1949 percebe-se muito claramente que Matarazzo empenhou-se
para atempar, por ele mesmo, uma comunicacao clara, direta e
assertiva que definisse func¢Ges e logisticas tanto em territorio
nacional quanto internacional. Se um ano antes a desordem e a
pouca clareza entorno de quem decidia o qué soavam uma constante,
agora as discussoes pareciam fluir de modo dinamico: a esfera
publica, direcionava-se somente o convite ao governo brasileiro que,
por sua vez, deixaria a selecao dos artistas, das obras, a curadoria
da sala, os catalogos e todos os gastos financeiros do processo
de envio, instalacdo e retorno das obras, a cargo da esfera privada,
ou seja, de Matarazzo.

Despontava-se assim o0 momento de decidir-se quem e,
sobretudo, o qué retrataria o Brasil nesta nova conjuntura. Aqui,
desde logo, Giovanni Ponti, o entao presidente da Bienal de Veneza,
explanou as suas expectativas para a producao artistica brasileira.
De acordo com Ponti, o Brasil deveria seguir os exemplos das outras
nacoes enviando poucos e representativos artistas que calibrassem

a ideia do “tipicamente brasileiro”, facilmente reconhecivel
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pelo publico europeu. Lasar Segall, Emiliano Di Cavalcanti e
Candido Portinari, despontam entre os escolhidos.

Matarazzo, chamado para oferecer o seu juizo sobre tal pedido,
sem entrar em grandes detalhes, sublinhou a impossibilidade

de cumpri-lo por uma questio de “neutralidade”:

A respeito do seu convite para que o Museu organizasse as mostras
individuais (Portinari, Segall e Di Cavalcanti), ainda que muito nos
honraria, ndao podemos levar em consideracao. (...) De fato, dificilmente
0 Museu poderia manter uma linha de neutralidade se, ainda que por

. L4 7 A . . 12
encargo da Bienal, ja déssemos a preferéncia por 3 artistas.

A tal neutralidade, no entanto, deve ser compreendida a
luz da fidelidade do pintor Lasar Segall a Pietro Maria Bardi, e,
por consequéncia, ao MASP. Quanto a isso, na esteira da ma fama
originada pela falha de gestao de Matarazzo em 1948, Bardi dirigiu-se

a Rodolfo Pallucchini, em 1949:

Posso prever-te desde ja 0 que acontecera: em 50’ se repetira o mesmo que
ocorreu na edi¢do passada, e isto acarretara o atraso do envio das obras,
e ainda que elas chegassem, seriam todas de artistas intteis para a Bienal.
Me permito, por isso, de aconselha-lo a enviar um convite pessoal ao maior

pintor brasileiro, Lasar Segall, que poderia apresentar suas obras de 1908
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até hoje (...) aproveito a ocasido para informa-lo que o amigo Chateaubriand

yd . . ~ . . 1
esta a sua disposicao para qualquer coisa que lhe possa interessar. 3

Ao propor uma retrospectiva de Lasar Segall, Bardi direcionava-
se rigidamente aos principios tedricos das mostras historicas do
pos-guerra e, também, a promocao do “tipicamente brasileiro”.

Nao obstante indicasse uma melhor adequacao ao escopo
de Pallucchini (vale lembrar que até aquele momento Matarazzo
ndo expusera nenhum projeto curatorial), havia outros pesos,

que nao artisticos, em jogo:

A respeito da participac¢io brasileira na préxima Bienal devo informa-lo,
em via amigavel e reservada, que recebi nestes ultimos dias uma oferta do
Presidente do Museu de Arte Moderna, na qual ele assume todas as despesas
de transporte e seguros do Brasil em Veneza, para organizar uma exposicao
de Pettorutti e Segala (sic) e Cavalcanti. O Presidente do Museu oferece ainda
um prémio de 500.000 liras para dedicarmos a quem bem desejarmos,
com a maxima liberdade por parte da Comissdo da Bienal. (...) Essa oferta
é muito interessante para a Bienal a qual ndo podemos certamente recusar.
Eu tentarei encontrar um modo, se me permite, de inclui-lo no comité

desta Mostra Brasileira.'#

O secretario referia-se a carta de Matarazzo, recebida

pela Bienal 25 dias antes daquela de Bardi, na qual em nome do
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antigo MAM, Matarazzo sublinhou, logo na primeira linha,
o interesse em dedica-los um prémio em dinheiro.

Ao contrario do que Pallucchini afirmou a Bardi, Matarazzo
jamais citou a possibilidade de montar uma exposicao de Segall em
Veneza, ou mesmo apontou como certo o envio de qualquer artista.
O que ele sugeriu foi a criacao de uma comissao seletiva na qual
participariam ele proprio e Pallucchini, ao lado de alguns criticos
de arte divididos entre Sao Paulo e Rio de Janeiro: Sérgio Milliet,
Quirino da Silva e Geraldo Ferraz, entre os paulistas, Mario Barata,
Tomas Santa Roma e Mario Pedrosa, entre os cariocas. Essa comissao
nao saiu do papel.

Bardi, distante de mesurar as a¢Ges de Matarazzo, porém
ciente da pauta econémica, escreveu uma carta a mao para atacar
nao so6 o seu rival, como o proprio Pallucchini pela ignorancia

“imperdoavel” do sistema artistico brasileiro:

Recebi a sua carta do dia 26. (...) Vocé foi muito mal-informado a respeito
das coisas por aqui, ao que chegou a dizer que Pettoruti é brasileiro, ele é
argentino, nunca pisou no Brasil e ndo existe por aqui um pintor chamado
Segala (talvez se trate de Lasar Segall, aquele artista que eu lhe propus uma
mostrana minha carta do dia 24 de agosto. Destes erros, acredito que podera

’ 7’ 1
compreender qual é o nivel dos seus correspondentes recente.”
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Ao evidenciar o completo desconhecimento de Pallucchini,
Bardi colocou-o em uma situacao delicada por duas razdes
complementares: de um lado, por nao ter conferido as fontes
recebidas, escancarando a indiferenca pela cultura brasileira,
de outro, por ter dado crédito a um correspondente (Matarazzo)
ignorante do proprio pais.

Bardi, ainda, atacou abertamente os interesses economicos
da Bienal de Veneza, apontando que caso soubesse que o dinheiro
atuava naquelas decisoes, Assis Chateaubriand teria duplicado
as ofertas do seu concorrente. Menosprezou, por fim, a propria

credibilidade institucional do antigo MAM:

Eu imaginava a participacao do Brasil como uma escolha inteligente,
e representativa, nao uma patifaria entre amigos deste Museu de Arte
Moderna que tem um belo nome, mas que fundamentalmente possui

apenas um bar, coisinha modesta e precaria.

Pallucchini nao reagiu aos ataques de Bardi. A sua resposta
evasiva, cordial e diplomatica, tardaria meses até chegar ao MASP.
Bardi, contudo, nao se manteve em siléncio. Apenas uma semana
apos os insultos a Pallucchini, reenviou praticamente o mesmo

contetido ao seu amigo préximo, Umbro Apollonio™. Appolonio,
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naquele tempo o diretor do Arquivo Historico de Arte Contemporanea

de Veneza, a diferenca de Pallucchini, posicionou-se subitamente:

Arespeito da participa¢ao do Brasil na Bienal devo dizer-te que efetivamente
as coisas se desenvolveram em modo tal que foi dificil nido aceitarmos ofertas
muito precisas e muito vantajosas. Pallucchini, que nao via com bons olhos
a participacao do Brasil na Bienal, por causa das situa¢ées vivenciadas no
ano passado, quando se encontrou diante das ofertas concretas do Museu
de Arte Moderna em assumir todas as despesas inerentes a organizac¢ao de
duas outrés mostras individuais e, ainda, a oferta de um prémio intitulado
com o nome do Museu, nao pode certamente renegar. Teria sido bom
e oportuno se nos tivesse chegado com antecedéncia alguma proposta
concreta da parte do teu Museu e, entao, talvez as coisas pudessem ter
tomado outro caminho. (...) A respeito de Pettorutti (te digo isso em via
reservada), iremos conferir sua nacionalidade e tentaremos resolver esse

problema de forma diplomatica.”

As comunica¢bes em tons pouco diplomaticos de Bardi
colocaram a Bienal de Veneza em uma situacao no minimo dubia.
Matarazzo, por um lado, assegurava o beneficio econémico e uma
larga teia de atuacao, sejanos orgaos diplomaticos, sejanas principais
instituicdes culturais do Brasil. Bardi, por outro lado, autoridade

amplamente afirmada no sistema das artes europeu, personificava

a segura porta de entrada da cultura italiana na América Latina.
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A resolucao da Bienal de Veneza partiu de Pallucchini com
uma tentativa de acordar o encontro entre Bardi e Matarazzo, tanto
em nivel financeiro quanto artistico. O secretario geral proporia uma
colaboracao curatorial entre o antigo MAM e MASP na gestao das
salas nacionais e, ainda, uma colaboracao financeira das instituicoes
para construir, nos jardins da Bienal, o pavilhao do Brasil. A ideia
de Pallucchini, no entanto, durou menos que qualquer agao:
0s museus nao entraram em um acordo, Matarazzo concretizou o
seu dominio pela arte moderna em Veneza e o pavilhao nacional

foi construido apenas em 1964, as portas do golpe militar.

I UMA BIENAL DE IDENTIDADES

A Bienal de Veneza foi uma das primeiras instituicoes
artisticas modernas a articular e confrontar, através da arte,
as identidades nacionais. Distante de projetar a arte enquanto
autorreferencial auténomo, as edi¢des exercitaram continuamente a
diade identidade/alteridade, seguindo a légica comunitaria dos
pavilhoes nacionais.

Em uma oticaretrospectiva, de 1895a1948, a Bienal de Veneza

hospedou um terreno autocelebrativo para taxonomias de tradicoes,

)
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sobretudo europeias. Com o fim da Segunda Guerra Mundial,
no entanto, assistimos a uma transmutacao das suas frentes de
reflexdo para enquadrar-se, também em nivel artistico, as exigéncias
politico-econémicas de uma sociedade saida do fascismo/nazismo
e as portas da Guerra Fria.

Na organiza¢do da primeira edi¢ao logo apos o fim do conflito,
em 1048, emergiu a necessidade de propor uma nova fisionomia
institucional que nao se baseasse mais no estatuto de ingeréncia
fascista. Isso explica o continuo fortalecimento das relacGes
internacionais com paises alinhados ao discurso da liberdade
e democracia, sobretudo os Estados Unidos, e o condicionamento
da abertura expositiva a América Latina.

Em uma leitura atenta das propostas de Pallucchini as Bienais
de 1048 a 1954, observa-se o encaminhamento de uma certa ideia de
historia da arte que resgata as bases do seu passado pelo prisma
das mostras retrospectivas, projetando-se, contudo, em direcao ao
futuro por meio da validac¢ao de culturas jamais ali representadas.

Corroborando esta perspectiva, com a adesao de vinte e
duas nac¢oes, no dia 8 de junho de 1950, debutaram em Veneza,
Argentina, Colombia, México e Brasil; todos expostos lado a lado
em salas nacionais (a do Brasil sendo a Sala 53) dispostas no interior

do Pavilhdo Central (Figuras1, 2, 3).

)
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B Figura 1.

Fotografia da parte interna da Sala
brasileira na 25° Bienal de Veneza, 1950.
ASAC, Fototeca, Veneza.

B Figura 2.

Fotografia da parte interna da Sala
brasileira na 25 Bienal de Veneza, 1950.
ASAC, Fototeca, Veneza.

)

A estreia da arte brasileira na Exposigdo Internacional de Arte de Veneza (1950)

Dunia Roquetti

00 ARS-N47-ANO 21



B Figura 3.

Fotografia da parte interna da Sala
brasileira na 25° Bienal de Veneza, 1950.
ASAC, Fototeca, Veneza.

Para a organizacao da sala brasileira, o antigo MAM
montou uma comissao seletiva na qual participou Sérgio Milliet,
Lourival Gomes Machado, Quirino da Silva e Ciro Mendes.
O grupo, restrito ao circulo de dominagao de Matarazzo, é bastante
diverso daquele anteriormente apontado a Pallucchini. E, de fato,
uma centena de artistas e criticos reagiram a homogeneidade
politico-cultural reclamando, dentre outras coisas, a inclusao de
outros nomes a comissao, como Osdrio César, Ibiapaba Martins e

Maria Eugenia Franco (cf. O ESTADO DE SAO PAULO, 1950, p. 2).

)
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Daparteitaliana, o posicionamento ndo se alterou. As vésperas
de receberem a lista de confirmacao dos artistas selecionados

pelo Brasil, Pallucchini reiterou o pedido:

Uma vez que a responsabilidade de constituir a Mostra ja foi atribuida,
pedindo a colaborac¢ao do Museu de Arte Moderna, do qual o Sr. é presidente,
estou seguro de que sera possivel seguir os conceitos fundamentais sugeridos
por nos, e largamente aplicados por todas as na¢oes participantes, de nos
enviar apenas poucos artistas, porém representativos. Confio, assim,

~ . . . . 18
que serao mantidos os nomes de Portinari, Segall e Cavalcanti.

No lugar de trés, estreamos com doze: Candido Portinari
(7 pinturas), Emiliano Di Cavalcanti (4 pinturas), Roberto Burle Marx
(3 pinturas), Milton Dacosta (3 pinturas), Cicero Dias (4 pinturas),
Flavio de Carvalho (4 pinturas, 5desenhos), José Pancetti (4 pinturas),
Alfredo Volpi (4 pinturas), Bruno Giorgi (2 esculturas

),
Victor Brecheret (2 esculturas), Livio Abramo (8 gravuras),
Oswaldo Goeldi (8 gravuras).

Ao enviar um conjunto tdo vasto, ao que tudo indica,
Matarazzo buscava, de um lado, equilibrar pratos para colmar os
egos artisticos nos confins nacionais; e, do outro, apresentar uma
possivel historia evolutiva que imprimisse na Europa a “batalha

do modernismo” brasileiro’:

)
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Entre aqueles que o juri considerou merecedor da honra de representar
o pais, Di Cavalcanti e Flavio de Carvalho sdo os pioneiros da batalha
do modernismo no Brasil. Os outros, mais jovens, sdo ja a expressao
da época atual e falam na linguagem internacional da pintura atual.
E sem duvida por esse motivo que eles bebem menos das fontes do
regionalismo e sao mais proximos das correntes em voga na Europa.

(CATALOGO 1950, p. 221, traducio nossa)

Escrito por Sérgio Milliet, o texto introdutdrio da sala
brasileira, com especial referimento a parte aqui reportada,
foi reproduzido copiosamente pelos mais variados peridédicos da
época. Republicado em mais de cinco idiomas, as vezes alteravam-no
algumas poucas palavras, noutras repetiam-no literalmente.

O conjunto representado na sala brasileira, por mais vasto
que fosse, ndao garantiu o interesse da critica, com excec¢ao de
Candido Portinari: “um homem baixinho de 47 anos, que gosta de
pintar quadros enormes dramatizando o sofrimento que envolve a
vida das pessoas humildes de seu pais” (LIFE MAGAZINE, 1950, p. 108).
Emiliano Di Cavalcanti foi lembrado em poucas linhas, uma das
quais aqui reportaremos, por sua “truculéncia popularesca”. As obras
de Portinari, por outro lado, concederam o combustivel apropriado
para se legitimar o raciocinio essencialmente colonialista de

continuidade do “centro” para a “periferia”:

)
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O conjunto brasileiro também indica que os nossos problemas estéticos
estao vivos ali naquele imenso pais no qual o espirito primitivo indigena
ativamente tende a fecundar-se pelo polem que chega da velha Europa,
fecundacdao que da os seus melhores frutos em Candido Portinari.

(LA XXV BIENNALE, 1950, p. 147, tradu¢do nossa)

A semantica do poder que emerge deste discurso traz consigo
uma especificidade linguistica, debatida por Eric Michaud (2005),
na qual compreende-se a montagem da historia da arte ocidental
baseada, fortemente, em elementos comparativos nacionais e raciais.
Ao definir-se o “outro primitivo” e periférico, automaticamente
delimitou-se a hierarquia dominante do “eu civilizado” central.
Tal estratégia manipulatdria manteve-se ativa na escrita da histdria
da arte até os anos 1980, para nao dizer até hoje.

Acrescenta-se, também, o desempenho ativo das exposicoes
de arte nessa dindmica hierarquica. Basta analisar-se como o recurso
do “primitivo” foi aplicado em exposicGes precedentes a Bienal de
Veneza, como por exemplo, nas Grandes Exposi¢coes Universais.
A participac¢io do “primitivo” neste contexto expositivo emergiu
da necessidade - analisada por Tony Bennett (1988) - de criar-se

uma compensacao social e cultural para o espectador “civilizado™:
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No contexto do imperialismo no final do século XIX foi, sem duvida,
o emprego da antropologia dentro do complexo expositivo que se revelou
mais central para o seu funcionamento ideologico. Pois desempenhou
o papel crucial de ligar as histdorias das nac¢oes e civiliza¢Ges ocidentais
as de outros povos, porém separando as duas ao proporcionar uma
continuidade interrompida na ordem dos povos e das racas - de modo
que os povos “primitivos” se alocavam completamente dissociados e fora
da historia, ocupando uma zona crepuscular entre natureza e cultura.
(BENNETT, 1988, pp. 89-100, tradu¢io nossa)

Estazona crepuscular trazida a tona por Bennett, transmuta-se
nos enunciados receptivos a arte brasileira através de recursos

estruturais binarios oscilantes entre dois extremos (pacifico-miséria):

O Brasil nao teve uma revolucao que unisse o espirito de toda a nac¢ao.
Neste pais, a ultima grande empreitada foi a abolicao da escravidao negra,
ainda no Oitocentos. Pais pacifico, ndo ignora a miséria, os problemas
econdmicos e sociais que se encontram em diversas regides. Em Candido
Portinari, o mais conhecido entre os artistas, é a piedade pela vida do
homem brasileiro quem da o tom. Muito apreciamos a truculéncia
popularesca de Emiliano Di Cavalcanti. (SCHOENENBERGER, 1950, p. 3,

traducdo nossa)

E muito interessante perceber o quanto o poder de um

discurso pode moldar comportamentos e padrdes. Os homologos
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opostos trabalhados por todo esse texto forjam significativamente
a representacao nacional a um tipo de perfil comportamental -
uma reducao caricata de um tra¢o de temperamento bipolar que
concede a logica plausivel para a desigualdade.

Estabelecer uma tipologia geral para a definicao do
comportamento brasileiro ressoava o grande e, literalmente,
0 unico interesse demonstrado. A recep¢ao do Brasil foi, em larga
medida, uma longa acumulacao de instancias textuais previamente
acordadas ao campo dos esteredtipos.

A articulagdo do“outro” através de um repertorio estereotipado
nao é certamente um fenémeno recente, contudo se potencializou
na era dos nacionalismos. Segundo Benedict Anderson (1996, p. 25),
as nacoes modernas nao sao outra coisa senao comunidades
politicas imaginadas por um grupo soberano que funde e negocia
continuamente suas fronteiras através da projecao de imagens.
Essas imagens, por sua vez, sao formadas por meio de elementos
comparativos com uma alteridade. E preciso construir um “outro”
para existir um “nos”.

A edificacao desses elementos comparativos, entretanto,
longe de basear-se na observa¢do empirica e real do “outro”,

forja-se na generalizacao de clichés e preconceitos (o iltimo degrau
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B Figura 4.

Candido Portinari, Meninos abragados, 1945.
Oleo sobre tela, 100 x 81 cm.
Colegao particular, Rio de Janeiro.

do estereodtipo), manipulados ndo s6 para escantear a existéncia
daquele “outro’, mas também para circunscrever aquele “nds” na
diferenciacao da sua autoimagem.

Corroborando tal perspectiva, as inicas imagens reproduzidas
pelas midias da época sdo de autoria de Candido Portinari: Meninos
abragados, 1945 (Figura 4) e Vitimas da seca, 1945 (Figura 5). Tomando-as
lado a lado, percebe-se o fetiche pelo simbolo da pobreza.
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B Figura 5.

Candido Pon:tinari, Vitimas da seca, 1945.
Oleo sobre tela, 180 x 150 cm.
Colecao particular, Rio de Janeiro.

Este tipo de iconografia, camuflada de dentuncia sintética de
uma realidade, traz consigo um potente papel politico, ideologico,
econOomico e cultural: searticulada com maestria, delimita conceitos
mascarados de verdade, sem, contudo, precisar recorrer a ela.

Tais conceitos, trabalhados no visual e potencializados no
textual, dificilmente sdo postos em xeque, visto que desmancha-los
desequilibraria um sistema que se autoalimenta e autoafirma em
funcdo dessa producdo. De consequéncia, nao é a toa que nada

tenha sido dito das técnicas e das praxis pictoricas sustentadas pelas

)
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obras de arte. A arte brasileira foi ilustrada por discursos raciais
e etnograficos, servindo antes de tudo como vitrine atrativa para
suprir a necessidade do sentir europeu pela contemplacio “piedosa”
do seu contraposto “exotico’. Nesses termos, 0 “exotismo”, conceito
muito bem trabalhado por Edward Said (2007), pululou na critica

do historiador italiano, Liscio Magagnato:

O pavilhao sul-americano - especialmente o brasileiro, e mais ainda o
mexicano -, despertaram um vivo interesse, ainda mais entre os visitantes
europeus que os conhecia tao pouco, no sentido pictorico, da civilizacdo
daqueles paises, porém o éxito coletivo nao teve razdes absolutamente
estéticas, ou seja, talvez tenha sido determinado por motivos de curiosidade,
de estupor pelos insoélidos procedimentos técnicos, e pela surpresa do
descobrimento de uma iconografia exética e violenta. (...) A julgar por
essa Bienal, Emiliano Di Cavalcanti e Candido Portinari, por seus modos
expressionistas e temas populares, se ligam diretamente com a experiéncia

mexicana. (MAGAGNATO, 1950, p. 19, tradu¢ao nossa).

Na pratica, ao render-se ao discurso estereotipado do
“exodtico e violento”, (re)compactuava-se, a0 mesmo tempo, com as
fronteirasidentitarias dos enunciados estéticos daqueles proprios
paises, gerando entorno deles mesmos uma projecao idealizada,

superior, celebrativa. Nestes termos, nao foi a toa a insisténcia dos
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dirigentes da Bienal de Veneza por Candido Portinari, Lasar Segall
e Emiliano Di Cavalcanti, trés artistas que revocam os estereotipos
do “tipicamente brasileiro”.

Pode-se afirmar que a recep¢ao critica da arte brasileira na
estreia em Veneza subtraiu desta qualquer minima possibilidade
de discussao ou imersao estética expositiva. Se o dinheiro e os
beneficios de Matarazzo ocuparam um lugar de valor nos bastidores
curatoriais, nao é possivel confirmar o mesmo para a dimensao
artistica. Nesta perspectiva, incorporando o recurso binario
por eles aplicado, parece factivel, por fim, abonar: primitivos,

porém economicamente atrativos.
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NOTAS

1 A aplicacdo do termo “Bienal de Veneza” como abreviacdo de Exposi¢do Internacion-
al de Arte de Veneza, € relativamente recente. O termo apareceu pela primeira vez na década
de 1930, em contexto fascista. A propria instituicdo e inameras fontes bibliograficas adotaram
em definitivo a terminologia.

2 Cunhado pela historiadora da arte Ana Gongalves Magalhaes (2013), o termo “antigo
MAM" é utilizado neste trabalho buscando evitar equivocos entre a instituicdo fundada por
Francisco Matarazzo Sobrinho e o atual Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. O contemporaneo
MAM, formulado a partir da dissolu¢ao do antigo MAM, sustentou deste ltimo o nome juridico,
seguindo, todavia, uma estratégia institucional e de acervo completamente diversa daquela es-
tabelecida por Matarazzo.

3  Professor e critico de arte italiano, Rodolfo Pallucchini desempenhou o cargo de secretario
geral em cinco bienais, de 1948 a 1956. As exposicoes realizadas sob sua geréncia sdo comu-
mente recordadas pela montagem de mostras retrospectivas e individuas entorno de figuras que
oferecessem uma reconstituicao historica dos movimentos de vanguardas furtivos do sistema
durante os anos das ditaduras fascistas e nazistas. Pablo Picasso, por exemplo, renegado desde
1910, s6 encontrou espago em Veneza pelas mostras retrospectivas de Pallucchini.

4 0 Brasil inaugurou seu pavilhdo apenas em 1964. Antes disso, de 1950 a 1962, fez uso de
salas nacionais no Palacio Central dedicadas a paises sem pavilhdes proprios. Nesse periodo,
expunha, geralmente, ao lado de outras nagdes latino-americanos como Argentina, Uruguai,
Colémbia e Venezuela.

5 Todas as cartas utilizadas e citadas ao longe deste texto estdo presentes no Arquivo Historico
de Arte Contemporanea de Veneza, 0 ASAC, no Fondo Archivio Storico, Serie Paesi 1940-1968.

6  Referimo-nos a participacao do artista na 59° Bienal de Veneza, no ano de 2022.
7  FIOCCA, Pasquale. Carta [para] Bienal de Veneza (Veneza, Italia). 20 nov. 1947, Sdo Paulo.

8  PALLUCCHINI, Rodolfo. Carta [para] Pasquale Fiocca (Sao Paulo, Brasil). 1 dez. 1947, Veneza.
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9  PALLUCCHINI, Rodolfo. Carta [para] Francisco Matarazzo (Sao Paulo, Brasil). 8 jan. 1948, Veneza.
10 PONTI, Giovanni. Carta [para] Pedro M. Barros (Roma, Italia). 22 jan. 1948, Veneza.
11 PONTI, Giovanni. Carta [para] Pedro M. Barros (Roma, Italia.) 22 jan. 1948, Veneza.

12 MATARAZZO, Francisco. Carta [para] Rodolfo Pallucchini (Veneza, Italia). 9 fev. 1950,
Sdo Paulo. Tradugao nossa.

13 BARDI, Pietro Maria. Carta [para] Rodolfo Pallucchini (Veneza, ltalia). 24 ago. 1949,
Sao Paulo. Tradug@o nossa.

14 PALLUCCHINI, Rodolfo. Carta [para] Pietro Maria Bardi (Sdo Paulo, Brasil). 26 dez. 1949,
Veneza. Tradugdo nossa.

15 BARDI, Pietro Maria. Carta [para] Rodolfo Pallucchini (Veneza, Italia). 2 jan. 1950, Sao Paulo.
Tradugdo nossa.

16 BARDI, Pietro Maria. Carta [para] Umbro Apollonio (Veneza, Itélia). 6 jan. 1950, Sdo Paulo.
Traducgdo nossa.

17 APPOLONIO, Umbro. Carta [para] Pietro Maria Bardi (Sdo Paulo, Brasil). 13 jan. 1950,
Veneza. Tradugdo nossa.

18 PALLUCCHINI, Rodolfo. Carta [para] Francisco Matarazzo (Sdo Paulo, Brasil). 26 mar. 1950,
Veneza. Tradugdo nossa.

19 A Argentina, por exemplo, foi representada por apenas um artista; o México, por quatro;
a Colombia, por nove.

20 Ao contrario da arquitetura modernista brasileira, que ja havia se firmado internacional-
mente uma década antes daquela ocasido, as artes visuais lutaram para ter alguma projecao
exterior. De fato, se nos compéndios da historia ocidental a arquitetura brasileira era um capitulo
de absoluta importancia, até mais ou menos os anos 1970, no ambito da narrativa da historia
da arte ocidental ndo aconteceu 0 mesmo.

)

A estreia da arte brasileira na Exposigdo Internacional de Arte de Veneza (1950)

Dunia Roquetti

© ARS-N47-ANO 21



REFERENCIAS
ANDERSON, Benedict. Comunita immaginate. Roma: Manifestolibri, 1996.

BENNETT, Tony. The Exhibitionary Complex. New Formations, Londres, n. 4,
pp. 73-103, primavera, 1988.

CAMILUCCI, Marcello. Gli stranieri alla Biennale Veneziana. Vita e Pensiero,
Milao, fasciculo 12, p. 660-667, dezembro, 1950.

CATALOGO. XXV Biennale di Venezia. Venezia: Alfieri Edizioni, 1950.

JACHEC, Nancy. Politics and Painting at the Venice Biennale, 1948-64: Italy
and the “idea of Europe”. Manchester: Manchester University Press, 2007.

LA XXV BIENNALE DI VENEZIA. La partecipazione straniera. Rivista
Emporium, Bergamo, v. CXII, n. 670, pp. 146-166, outubro, 1950.

LIFE MAGAZINE. Cross Section of Today's Art. Life Magazine, Chicago,
vol. 29, n. 24, pp. 101-109, dezembro, 1950.

MAGALHAES, Ana Gongalves. Classicismo, Realismo, Vanguarda: pintura
italiana no Entreguerras. Sao Paulo: Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo, 2013.

MAGAGNATO, Liscio. Artistas de la América Latina en la XXV Bienal. Histonium:
revista mensual ilustrada, Buenos Aires, XII, n. 137, pp. 18-19, 1950.

MICHAUD, Eric. Histoire de I'art: Une discipline a ses frontiere. Paris:
Hazan, 2005.

)

A estreia da arte brasileira na Exposigdo Internacional de Arte de Veneza (1950)

Dunia Roquetti

© ARS-N47-ANO 21



0 ESTADO DE SAO PAULO. XXV Bienal de Veneza: protesto dos artistas.
0 Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, p. 2, abril, 1950.

PEDROSA, Mario. O Brasil na Bienal de Veneza. Correio da Manha,
Rio de Janeiro, p. 11, maio, 1948.

SAID, Edward W. Orientalismo: o Oriente como invencdo do Ocidente.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2007.

SCHOENENBERGER, Gualtiero. Alla XXV Biennale di Venezia: A messicani
e brasiliani I'arte impegnata. Libera Stampa, Lugano, p. 03, setembro, 1950.

)

A estreia da arte brasileira na Exposigdo Internacional de Arte de Veneza (1950)

Dunia Roquetti

© ARS-N47-ANO 21



Artigo recebido em
7 de dezembro de 2022 e aceito em
28 de fevereiro de 2023.

SOBRE A AUTORA

Dunia Roquetti é historiadora da arte e investigadora no Instituto
de Historia da Arte, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas
da Universidade NOVA de Lisboa / IN2PAST - Laboratdrio
Associado para a Investigacdo e Inovacdo em Patriménio, Artes,
Sustentabilidade e Territorio, com financiamento da Fundacéao
para Ciéncia e Tecnologia (FCT). Doutora em Histdria da Arte pela
Universidade Ca’ Foscari de Veneza (ltalia), Mestre em Estética
e Historia da Arte pela Universidade de Sao Paulo, apresentou
as suas pesquisas na Universidade de Harvard, IUAV Venezia e
Queen’s Belfast, entre as mais recentes.

)

A estreia da arte brasileira na Exposigdo Internacional de Arte de Veneza (1950)

Dunia Roquetti

© ARS-N47-ANO 21



0 FUNERAL DE GIRODETE
A DERIVA ROMANTICA

GIRODET'S FUNERAL AND
THE ROMANTIC DRIFT

~ , EL FUNERAL DE GIRODET Y
GUILHERME SIMOES GOMES JUNIOR LA DERIVA DEL ROMANTICISMO



Ahead of print

Guilherme Simoes
Gomes Jinior*

O https://orcid.org/
0000-0003-3199-6368

*Pontificia Universidade
Catolica de Sao Paulo
(PUC-SP), Brasil

DOI: 10.11606/issn.2178-0447.
ars2023.200221

CHOM

RESUMO

O funeral de Girodet é tomado como ponto de inflexdo no advento do romantismo,
marcado por embates que envolveram Delécluze, Stendhal, Auger, Gros, Ingres,
Delacroix. Busca-se demonstrar a centralidade do atelié de David na emergéncia da
nova orientagdo. Até 1824, os termos estavam embaralhados e, s6 entdo, houve um
esforgo para distinguir as correntes, que foram de fato infladas no processo politico
que culminou na Monarquia de Julho. Menos do que a afirmacdo de um estilo ou
de um ideario, o que estava em jogo era a multiplicacdo de escolhas ao sabor dos
caprichos dos individuos, que tendiam a colocar em xeque o sistema hierarquico dos
fazeres artisticos, como foi bem observado nas criticas de Baudelaire, Heine e Thoré.

PALAVRAS-CHAVE Critica de arte, Romantismo, Classicismo, Girodet, Delécluze

ABSTRACT

Girodet's funeral is seen as a turning point in
the advent of romanticism, marked by clashes
involving Delécluze, Stendhal, Auger, Gros, Ingres,
Delacroix. We seek to demonstrate the centrality
of David’s studio in the emergence of a new
orientation. Until 1824 the terms were mixed up
and only then there was an effort to distinguish the
currents, whichwere infactinflated in the political
process that culminated in the July Monarchy.
Less than the affirmation of a style or a thought,
what was at stake was the multiplication of
choices at the whim of individuals, which tended
to call into question the hierarchical system of
artistic practices, as observed in the criticism
of Baudelaire, Heine, and Thoré.
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RESUMEN

El funeral de Girodet es tomado como punto de
inflexion del advenimiento del romanticismo,
sefalado pordisputas que involucraronaDelécluze,
Stendhal, Auger, Gros, Ingres y Delacroix. Se busca
demostrar la centralidad del taller de David en lo
nacimiento de una nueva orientacion. Hasta 1824
los términos estaban confusos y solo entonces
hubo un esfuerzo por distinguir las corrientes,
un proceso politico que culminé en la Monarquia
de Julio. Menos que la afirmacion de un estilo o una
ideologia,loque estabaenjuegoeralamultiplicacion
de estilos y elecciones a gusto de los caprichos de
los individuos, que tendian a cuestionar el sistema
jerarquico de los oficios artisticos, como observado
en las criticas de Baudelaire, Heine e y Thoré.
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O artigo trata do cenario artistico francés em 1824, ano da
morte de Girodet. Seu objetivo é examinar o ocaso de uma grande
escola por meio de um olhar cruzado sobre dois personagens
aparentemente secundarios, em face da grandeza historica e da
fortuna critica de Jacques-Louis David, o mestre. Girodet foi um
aluno muito talentoso, mas de trajetoria conturbada, que, ja no
Império, buscou afastar-se de David; e Delécluze, um aluno que
logo trocou o pincel pela pena e se firmou como critico de grande
influéncia e, como tal, produziu um documento incontornavel
para o conhecimento das artes na Franca, entre as décadas
de 1780 e 1820: o livro Louis David, son école et son temps (1855).

A escolha por esse momento respondeu a pretensao de
produzir um corte sincrénico, pois a hipotese que conduziu
a pesquisa era de que nele estava se produzindo uma mutacao.
1824 correspondeu a entrada em cena daqueles que foram ditos ou ja
se diziam romanticos; e o salao de entdo foi o inicio de uma escalada
que culminaria em 1831, data do apogeu dos romanticos, no primeiro

salao depois darevolucao de julho de 1830, que ficaria marcada pela
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pena de Victor Hugo e pelo pincel de Eugene Delacroix. 1824 foi
também o ano em que Jean-Auguste Dominique Ingres, depois de
um inicio de carreira heterodoxo, aos olhos de muitos, apresentou
um quadro convencional, O voto de Luis XIII, e se preparou para
assumir o comando da arte académica francesa, que comecava a se
definir como classica. Com isso, pode-se dizer que a oposicao entre
classicos e romanticos - que, de forma simplificada, correspondia a
disputa entre os adeptos do linearismo por oposi¢ao ao colorismo -
estava configurada, mas nao a ponto de formar escolas rivais,
por mais que Ingres e Delacroix tenham se comportado como lideres
e produzido obras de forte carga simbdlica, demarcando posi¢oes.

O problema residia no fato de que amutac¢ao em curso nao era
apenas estética, mas dizia respeito também a relacao social que se
trava entre a arte e outras ordens da vida e, de forma mais prosaica,
do artista com seu cliente. Liberando-se dos limites e dos ditames
da politica e da religidao, dominando a matéria artistica por meio de
técnicas cada vez mais refinadas, conhecendo como nunca as
tradicOes das velhas escolas, o artista podia se rebelar contraaideia
de um sistema tinico ou mesmo de um sistema polarizado - contre
I'esprit de systeme era uma palavra de ordem tanto de Quatremere

de Quincy como de Chateaubriand, de Degerando, de M™. de Staél,
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de Cousin - e, senhor de sua técnica, podia frequentar as mais
variadas tendéncias da arte.

O romantismo deslizou dessa forma para um acentuado
individualismo nos fazeres artisticos, que seguiu par a par a deriva
do gosto dos clientes, nao mais presos a padrées estaveis, como foi
observado por Etienne-Jean Délecluze em 1826 (a partir de um
comentario de Fran¢ois Gérard), por Heinrich Heine em 1831 e,
mais tarde, em 1846, por Charles Baudelaire. Nos termos deste, o que
havia acontecido era o fim das grandes tradicoes e de suas escolas,
acompanhado do advento do ouvrier émancipé, com pretensoes de
originalidade. E nessa senda que o artigo encontra e propde uma
nova definicao de romantismo, que foi intuida por Théophile Thoré

também no comentario do saldo de 1846.

I GIRODET, 0 MORTO

Anne Louis Girodet de Roussy-Trioson morreu em dezembro
de 1824, aos 57 anos. Académico, coberto de gldrias, pertencia
ao seleto grupo dos trés grandes artistas em G, Gros (1771-1835),
Gérard (1770-1837), Girodet (1767-1824), os melhores discipulos de

Jacques-Louis David (1748-1825), que de tdo bons rivalizavam com
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0 mestre, aos quais se pode agregar um quarto, Guérin (1774-1833),
que, apesar de nao ter sido formado diretamente por David, gravitou
em torno do grupo.

A rivalidade entre artistas e escolas é parte constitutiva da
historia social da arte. Desde que as vidas de artistas comec¢aram a ser
narradas, naItalia do século XVI, constituindo-se subgénero retorico
derivado de viris illustribus da Antiguidade, o tema da rivalidade
lhe é consubstancial. O que parece caracteristico da escola de David
é que a rivalidade foi incorporada no atelié ndao apenas no ambito
do jogo entre os discipulos, no qual é parte da rotina formativa,
mas também no relacionamento do mestre com seus alunos.

Sem abdicar de sua posicao de ascendente, David operava
uma diminuic¢ao da distancia face aos discipulos. Ao obriga-los a
realizar copias em formato menor de suas obras mais destacadas,
os mantinha em posicao servil, na tarefa de apurar suas maneiras
no espelho do estilo do mestre; ao chama-los para executar trechos
importantes de seus proprios quadros, em que se exigia nao apenas
trabalho mecanico, David incorporava as virtudes dos alunos nos
projetos que impulsionaram sua propria gloria. Ao permitir que
dentro de seu atelié se formassem circulos de caimplices, ou mesmo
pequenas seitas,’ beneficiava-se do debate ou das novidades que

surgiam no entrechoque dos talentos.
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No interior de sua escola, David foi capaz de sustentar a ideia
de destino comum, fortemente ancorada em um conjunto de op¢oes
estéticas e politicas, amarrada em sdlida teia de rela¢Oes afetivas viris,
tendo a disputa como alimento cotidiano.” Mesmo que as op¢oes
estéticas tenham sofrido inumeras tor¢Ges, e as op¢oes politicas
tenham sido desmentidas nos processos de acomodagao as sucessivas
realidades do poder, aideia de que aqueles artistas formavam um
grupo sobreviveu por varias décadas. Essa caracteristica da escola,
espécie de comunidade afetiva de guerreiros em disputa generalizada,
convida a pensar que Gros, Gérard e Girodet foram tao bons porque,
instigados por David, rivalizavam com o mestre.

Girodet possuia trunfos que ndo eram comuns a todos os
discipulos de David, particularmente aqueles relacionados a origem
social ea formacdo letrada. Era herdeiro de uma familia burguesa,
medianamente enriquecida e nobilitada no servico daadministracao
dos bens do duque de Orleans, o que lhe propiciou ensino particular
de retdrica desde a infancia, em Montargis, que se completou no
Colégio Mazarin, em Paris. Transferido muito jovem para a capital,
ficou sob os cuidados de um amigo da familia, o doutor Benoit
Trioson, médico muito bem-posicionado na corte, que dele cuidou

como um filho e o adotou apds a morte do pai, quando Girodet
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completou 22 anos. No periodo de formacao, Trioson nao permitiu
que faltasse a Girodet a educacao classica letrada, apesar de sua
precoce vocacao para as artes do desenho, orientada inicialmente
para a arquitetura. Foi por indica¢dao do arquiteto Boullée que
Girodet ingressou, em 1784, no atelié de David.

Como observou Delécluze, para David, no ensino da arte,
mais do que a transmissao de uma habilidade, o que contava,
sobretudo, era “o desenvolvimento da inteligéncia artistica do
aluno” (DELECLUZE, 1983, p. 292). Dentro desse principio, 0 bom
dominio do latim, o conhecimento do grego e a familiaridade com
os autores classicos, que eram vantagens de Girodet, constituiam
solida base para o sucesso no interior da escola. A utilizar uma
expressao do proprio Girodet, pode-se dizer que sua formacao
letrada o habilitava para enfrentar o problema da “ordenacao
poética”, que é parte da invencao e precede a “ordenacio pitoresca”.’
Na pedagogia da escola de David, que seguia uma caracteristica do
proprio mestre, importava menos a facilidade do pincel e valorizava-se
muito o lento e meditado processo de elaboracao do conceito que
preside a fatura da obra.

Se Girodet possuia muitas qualificac¢Ges, proprias do modelo

de formacao neoclassica, no entanto, por seu temperamento e pela
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época em que viveu nao pdde moldar sua personalidade conforme
aqueles ideais de calma e grandeza, aquele aristocratismo do tipo
humano, afeito ao belo e a graca, projetado por Johann Joachim
Winckelmann em seus escritos.

Girodet teve que lidar com a sombra de Jean-Germain
Drouais, o discipulo predileto de David, falecido aos 25 anos,
em 1788, e transformado em motivo de culto por toda a escola
(cf. CROW, 1997);* teve que lidar com a rivalidade direta de
Francois-Xavier Fabre, que arrebatou o Grande Prémio de 1787,
depois de ter acusado Girodet de burlar as regras do concurso
causando uma humilhante desclassificacio.’ E, sobretudo, teve que
suportar a falta de entusiasmo de David, mesmo depois de ter
colaborado em duas de suas obras mais notaveis com solucoes de
grande originalidade.® Mesmo assim, depois de quatro anos no atelié
de David, Girodet obteve 0 Grande Prémio, em 1788, e pode entao
seguir para Roma, tendo deixado Paris nas vésperas da Revolucao.

Girodet permaneceu em Roma até 1793, quando foi obrigado a
refugiar-se em Napoles, depois do saque e doincéndio da Academia
Francesa, que em época de radicalizac¢ao jacobina viveu um conflito
aberto com a Santa Sé. Sua participa¢ao na oposicao republicana na

Italia nao é indicio suficiente para se pensar nele como um radical.
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Passado o 18 Brumario, adaptou-se as novas circunstancias
assim como, mais tarde, na volta dos Bourbons.

No que diz respeito a sua relacdo com Bonaparte, ha elementos
que aparentam um distanciamento no que tange ao culto de sua
personalidade e a celebracio das glorias imperiais, a que toda Escola
se entregou. A comovente figura de um paxa morrendo nos bracos
de um escravo mouro, representada por Girodet em La révolte du
Caire (1798), foi interpretada como demonstracdo de simpatia pelos
vencidos (BELLENGER, 1999). Mas, de fato, isso ndo estava de todo
longe da prépria propaganda imperial, que buscava quase sempre
figurar o general em atitude benevolente para com os derrotados,
na tentativa de mostrar que a guerra era seu ultimo recurso e que,
depois da vitoria, sempre haveria sua mao estendida.

Antes de o romantismo ser um problema para a Academia,
Girodet ja havia retratado Francois-René de Chateaubriand (1768-1848),
naquela que se tornou aimagem mais conhecida deste, e representado
Atala, personagem do escritor; havia também convivido com
Bernardin de Saint-Pierre (1737-1814), para quem ilustrou uma nova
edicao de Paul et Virginie; e aderido ao culto a Ossian.” Sobre o quadro
dedicado ao bardo escocés (encomenda do Imperador), que além do

tema setentrional ja revelava dialogo com o colorismo de Rubens,
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David teria dito diretamente a Girodet: “eu nio me reconheco nessa
pintura; nao, meu caro Girodet, de formaalguma eume 1reconhec;o”.8
E depois, reservadamente a Delécluze, teria sido mais enfatico:
“O que é isso! Girodet perdeu o juizo... Ou ele é louco ou eu ndo
entendo mais nada da arte da pintura™ (DELECLUZE, 1983, p. 266).

Se David expressou tamanha estranheza com o estilo de
seu aluno, Girodet, por seu lado, nao deixou de manifestar a
diferenca que julgava haver entre sua arte e a do antigo mestre.
Em carta ao seu padrasto, confessou o deliberado esforco para se
afastar ao maximo do género de David, e nao se furtou em declarar
a satisfacao de saber que comecava a formar-se uma opiniao geral
em torno da ideia de que sua arte em nada se assemelhava a arte
de David (cf. GIRODET, 1829gb).

O estranhamento e a disputa entre ambos culminaram
no episoddio dos prémios decenais. Napoledo pretendia, em 1810,
envolver todas as Classes do Instituto de Franca na tarefa de julgar
e premiar as mais importantes obras realizadas depois de 1800;
e a Classe das Belas Artes foi incumbida de selecionar 20 quadros
entre as mais destacadas obras da Escola Francesa. O concurso
dividia-se em duas categorias: “Pintura de Historia” e “Pintura

representando um assunto honoravel para o carater nacional”.
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Foi na primeira que David e Girodet rivalizaram. No processo que
envolveu a escolha das obras e a destinacao do prémio, a Classe
das Belas Artes se viu em uma situacao bastante delicada ja que os
candidatos eram, quase todos, membros da propria classe, e as obras
que mereceram maior destaque foram Les sabines (1799), de David,
e Scene de déluge (1806), de Girodet. Apesar da tarefa de realizar um
parecer qualitativo das obras e indicar a melhor, os académicos
foram evasivos, como se a situacao resvalasse no empate, mas nao
deixaram de colocar o quadro de Girodet no topo da lista, o que foi
entendido como a vitoria do discipulo sobre o mestre para muitos
que acompanhavam o processo com entusiasmo.”

Mas, apesar do afastamento e da rivalidade, David buscou
preservar um canal de ligacdo com seu aluno, o que é visivel nas
manifestacoes de admiracao e carinho que se encontram em cartas
a ele enviadas, principalmente no que diz respeito a qualidade
de savant, demonstrada por Girodet que, entre os membros da escola,
foi um dos poucos que, além do pincel, cultivou a poesia e a reflexao

sobre a pintura. Em carta de 1822, David assim o elogia:

Antigamente, vocé chamou a minha atencdo em razao de seu imenso talento
paraaarte, hoje, meu caroaluno, a essa terna afei¢cao que em siléncio tenho

. . . ~ . » 11
dentro de mim, se agrega minha admiracao por sua grande sabedoria’.

(GIRODET, 1829b, p. 315)
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Mas, a despeito do elogio a sabedoria, na trajetoria de Girodet
parece ter faltado a constancia. Tanto na vida como na obra ele oscilou
entre a meditada calma e aintempestiva furia. E da pena do mesmo
artista a etérea e sensual placidez de Le sommeil d Endymion (1791) ea
violéncia e tensao de Larévolte du Caire (1810); a suavidade e delicadeza
das Les quatre saisons (1801-1802), pintadas para o castelo de Aranjuez
na Espanha, e as patéticas contor¢oes e a grandiosidade agdénica de
Scene de déluge (1802-1806). Foi 0 mesmo artista que se autorretratou
como um belo e sereno camponés italiano e como um revolucionario
francés de barrete frigio e olhos penetrantes. E foi 0o mesmo artista
que pintou o altivo retrato de Jean-Baptiste Belley (deputado negro,
representante de Sao Domingos na Convencao) apoiado em um
pedestal com o busto do abade Raynal (1797) e o retrato de Cathelineau,
general catdlico e realista, herdi da contrarrevolucionaria guerra da
Vendéia (1816-1824).

Girodet costumava alternar sua caracteristica basica, marcada
por introversao e habitos reservados, com gestos temperamentais,
mas era, no entanto, querido. Seu mestre, David, sobreviveu um ano
ao discipulo, mas, em razdo de seu exilio na Bélgica, nao estava em
seu enterro, onde se viu uma verdadeira comoc¢ao. Girodet nao morreu

tao jovem, mas nao faltaram comparac¢des com Le Sueur (1617-1655)
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e Rafael (1483-1520), que morreram cedo; e o fato de ter deixado um
quadro inacabado em seu atelié foi mais um motivo de aproximacao
com o pintor italiano, cuja Transfiguragdo (1520) ainda estava
em curso quando expirou. Tudo isso foi lembrado no comovido
discurso de Garnier (1824), o presidente da Academia, que foi
incumbido do elogio finebre, na primeira sessao apds a morte
do artista. Mas, no cemitério, quem discursou foi Antoine Gros que,

segundo Delécluze, chorou copiosamente a perda do amigo.

I DELECLUZE, O CRITICO

Delécluze (1781-1863) tinha 15 anos quando ingressou no
Louvre, em 1796, onde frequentou o atelié de David, época em
que uma das alas do grande palacio era uma espécie de albergue
de artistas, com diversos ateliés funcionando simultaneamente.
Enquanto la esteve, preparando-se para a carreira de pintor de
historia, conviveu com os membros mais notaveis da escola francesa,
com os quais teve relacoes de amizade. Frequentou também o antigo
convento dos Capuchinhos, outro espaco que foi adaptado para

o funcionamento de ateliés de artistas.
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Delécluze teve participa¢ao nos salées de 1808, 1810, 1812
e 1814, tendo obtido uma medalha de ouro de primeira classe apenas
no primeiro. Depois disso, viveu uma época de indefini¢ao no que diz
respeito a seu rumo; deu aulas particulares de pintura até inclinar-se
paraas letras e comecar a atuar na imprensa como critico de artes,
por volta de 1819. Foi a partir de 1822 que ficou mais conhecido,
quando assumiu a critica rotineira do Journal des Débats, a convite
de seus diretores, os irmaos Bertin. Nesse periodico, escreveu mais
de 1000 artigos em quatro décadas de colaboracao.

Alongavida, a persisténcia, a clareza no que diz respeito as
ideias que defendia e suaatuacaoregular fizeram dele um homem da
rotina em época bastante turbulenta da historia das artes na Franca.
Em 1824 ja era conhecido nos lugares mais importantes: ateliés de
artistas; saloes, como o de M™ Récamier e do barao Gérard; jatinha
viajado pelaItalia e Inglaterra e firmava sua reputacao na imprensa
parisiense. Nessa mesma época, animou em sua propria residéncia
uma espécie de cenaculo por onde circularam figuras notaveis
de sua geracao. Tudo isso fez dele um testemunho privilegiado do
universo artistico francés e mesmo europeu.

Enterros sio momentos especiais por varios motivos: para

se atestar a gloria do morto, por quem la se retine, por aquilo que
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propiciam como catarse e acerto de contas, para ver e ser visto.
Foi uma honra para Stendhal ter sido levado por Denon as exéquias
de Haydn, na Viena de 1809; foi um dado bastante curioso aatitude de
Ingres no funeral de Denon, onde estava toda Paris e parte da Europa,
em 1825. Nas palavras de um biografo, Ingres teria se aproximado
da cova, inclinado-se, observado o caixao onde haviam jogado flores,
murmurado algumas palavras e depois se retirado satisfeito, seguro
de que Denon estava bem morto. Descobriu-se entao um inimigo
do gentil e amdvel Denon (cf. LELIEVRE, 1993, p. 12)."”

Delécluze, no enterro de Girodet, pelo que conta em seu
diario intimo, parece ter passado a maior parte do tempo observando
Chateaubriand, que estava proximo dele, acompanhado de
Humboldt, e nao permaneceu até o fim. Pode-se dizer que por
pouco nao se esqueceu do morto, fascinado pela figura do grande
escritor, o que esteve na origem de um duplo retrato que fez dele,

um, propriamente dito, outro, com palavras, em seu diario:

Hana figura desse homem uma expressao magnifica de calma e grandeza.
Seus cabelos esbranquicados, que se tornam raros, dao um ar majestoso
aos seus tracos, que exprimem tanto for¢ca como muita ternura (...).
Em grande medida, reina em sua fei¢cao alguma coisa de romanesco, o que

deve torna-lo, sendo inimigo, ao menos estrangeiro as ideias positivas por
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meio das quais os homens sao governados, principalmente aqueles de hoje
em dia.”® "4 (DELECLUZE, 1948, p. 58)

Delécluze foi definitivamente uma figura transitoria.
Descreveu aquele que ja eraum simbolo da constela¢dao romantica,
captando o romanesco que havia nele, mas as primeiras palavras
parecem saidas de Winckelmann a refletir sobre a graga,
caracteristica do belo estilo. A dor da perda do amigo nao produzia
em Chateaubriand expressoes crispadas, sua grandeza nao estava
em afetar no exterior seus sentimentos intimos, o que faz lembrar

a metafora liquida de Winckelmann:

Como as profundezas do mar, que permanecem calmas todo o tempo,
independente das vagas que agitam a superficie, a expressao dos semblantes
Gregos revela uma alma grande e serena, mesmo quando estao tomados

pelas paixdes mais violentas.” (WINCKELMANN, 1991, p. 34)

No relato de Delécluze do funeral de Girodet, Chateaubriand
ocupou assim o polo oposto a Antoine Gros, que era pura expressao
dos sentimentos turbulentos que vivia, e nao perdeu a oportunidade
de fazer um apaixonado discurso. Mas Delécluze ja tinha partido
quando isso aconteceu e o que conta em seu diario foi aquilo que ouviu

do amigo Armand Bertin, um dos diretores do Journal des Débats.
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Fez-se siléncio, enquanto entre lagrimas Gros resgatou a
memoria doamigo e ahistoria que lhes eracomum. Falouda escolade
David como a unica digna de ser pranteada no momento da morte de
um homem como Girodet, “o unico pintor cujo talento e autoridade
poderia atuar como contrapeso para conter a escola na sua marcha
para o abismo”."° E, aos poucos, a dor foi se transformando em
animacio, e ele falou com veeméncia contra aqueles que, “abusando
de uma facilidade enganadora, nao contribuem em nada para o
estudo, que é negado em nome do amor a celebridade passageira
e a fortuna adquirida sem esfor¢o”.” E ndo deixou mesmo de citar
nomes antes de vaticinar: “Tao logo nos fardo acreditar que um
pedaco de tela, sobre o qual cores foram borradas durante 15 dias,
é uma obra-prima digna de ser consagrada a memoria de um
principe™® (Delécluze, 1948, p. 63). Referéncia que, de imediato,
diz respeito a conhecida demora com a qual Girodet realizava
seus quadros, por meses oculto em seu atelié, mas que também
remete a topica da lentiddo neoclassica oposta a facilidade barroca,

tao bem expressa por Winckelmann:

Tiepolo executa mais em um dia do que Mengs em toda uma semana,

mas nods esquecemos as obras do primeiro tao logo as perdemos de vista,
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enquanto as obras-primas de Mengs produzem uma impressao tao profunda
quanto duravel.'” (WINCKELMANN, 2006[1763], p. 102)

Naquele contexto, 0 alvo era outro: os jovens ditos romanticos
que expunham, no saldo recém-inaugurado, as novas facilidades.
Resultado do discurso: por um lado, muitos aplausos; por outro,
o pequeno grupo dos dissidentes, entre os quais se encontravam

Scheffer, Sigalon e Delacroix, demonstrou seu descontentamento.

I GROS, SUBSTITUTO DE DAVID

Que tenha sido Gros o autor do discurso é inteligivel, afinal de
contas foi a ele que David transferiu a direcao de seu atelié, em 1816,
quando de seu exilio. O que fez dele o lider da escola na Franga,
mesmo que paraisso tenhatido que abdicar de elementos dissidentes
caracteristicos de sua propria trajetoria como pintor, que ja eram
evidentes para todos desde o salao de 1799, quando expds o retrato
de Napoledo atravessando a ponte de Arcole, com cabelos e bandeira
ao vento, obra de inquietante colorismo para a ortodoxia reinante.
E nao ha como também deixar de lembrar o que Delécluze narra

a proposito do proprio método de Gros, que ficou bem conhecido
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do critico quando frequentou o convento dos Capuchinhos entre
1801 e 1805: a incomum “facilidade do pincel” e a balburdia de seu
atelié, onde trabalhava cercado de gente, “quase como se estivesse
brincando”. Tudo isso fez de Gros uma verdadeira novidade nos

habitos da escola:

O colorido brilhante, a valentia do pincel, e até uma espécie de desordem
que reinava em suas composicoes, feitas sempre com tamanho desembaraco
e mesmo audacia, pintadas de alguma maneira em pleno ar e diante de
todo mundo; seus habitos e suas qualidades, tao diferentes daqueles
que imperavam nas escolas de Paris nos ultimos dez anos, apareceram
imediatamente para um grande numero de artistas como aqueles que
deveriam ser preferidos e cujos resultados seriam os mais satisfatorios

para o exercicio da arte.”® (DELECLUZE, 1983, p. 298)

Em 1824, Gros, na testa da escola, parecia estar obrigado a
ser o contrario do que prometera. Mas essa lideranca ja se esvaia.
Nas memorias de Amaury-Duval® ha um dado significativo
sobre essa histdria. O jovem pintor estava destinado a ingressar
no atelié entao dirigido por Gros, amigo de seu pai, mas,
por interferéncia de Michel Varcolier, foi orientado a procurar Ingres,

recém-chegado da Italia e bastante em evidéncia por seu Voeau
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de Louis XIII (1824), quadro que obteve grande sucesso no salao
de 1824, e que abriu a ele as portas da Academia. Na lembranca

de Amaury-Duval, Varcolier teria dito:

Por que Gros? Ele é velho e nao se ocupa mais de seus alunos; é melhor
entrar no atelié que Ingres esta para abrir; ele é 0 inico homem hoje capaz
de ensinar e de recolocar no caminho nobre e elevado nossa escola que
degenera.”” (AMAURY-DUVAL, 1993, p. 61)

O clima de conflito, expresso no discurso de Gros, nao foi
exclusivo do funeral de Girodet. Stendhal, na critica do Saldo

de 1824, trata de sua repercussao nos jornais nos seguintes termos:

A guerra ja comecou. Os Débats vao ser cldssicos, o que significa fazer
profissao de fé a David, e bradar: Toda a figura pintada deve ser copia de uma
escultura, e o espectador ficara admirado, se nao tiver sono. Le Constitutionnel,
por seu lado, faz belas frases um tanto vagas, é o defeito do século, mas,

enfim, ele defende as ideias novas.”® ** (STENDHAL, 2002, p. 59)

Aquelas ideias que foram protagonizadas no salao pelos
nomes citados no relato de Delécluze sobre o enterro: Horace Vernet,
Scheffer, Sigalon, Delacroix, que expds Scene des massacres

de Scio (1824) no mesmo saldo.
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I AUGER, DIRETOR DA ACADEMIA FRANCESA

A guerrajatinha sido também declarada no austero ambiente
do Instituto de Franca, no Ambito da literatura. E isso que se
depreende do discurso de Louis Simon Auger, diretor da Academia

Francesa, pronunciado naquele mesmo ano:*

Um novo cisma literario hoje se manifesta. Muitos homens, educados
no respeito religioso pelas antigas doutrinas, consagradas por intiumeras
obras-primas, seinquietam, se espantam com os projetos da seita nascente,
e esperam ser tranquilizados. A Academia Francesa ficara indiferente

aos seus apelos?”26 (AUGER, 1824, p. 2-3)

E interessante observar que o cisma era considerado novo
em 1824, quatro anos depois de Méditations poétiques, de Lamartine,
seis anos depois de “Qu’est-ce-que le romanticisme?”, de Stendhal,
dez anos de De I'’Allemagne, de M™. de Staél, mais de 20 depois de
Atala (1801) e de Le Génie du Christianisme (1802), de Chateaubriand,
37 anos passados da primeira publicacdo de Paul et Virginie,
de Bernardin de Saint-Pierre.

A Academia entao se deu conta do perigo:

0 funeral de Girodet e a deriva roméantica

Guilherme Simdes Gomes Jinior

=2 ARS-N47-ANO 21

N
O



Talvez o perigo nao seja tao grande ainda, e ha o risco de que aumente se
atribuirmos a ele muita importancia. Mas sera necessario esperar que a
seita do romantismo (ja que é desta forma que ela se nomeia) (...) coloque
em questdo todas as nossas regras, insulte todas as nossas obras-primas,
e perverta, por um sucesso ilegitimo, a massa flutuante de opinides que

esta sempre ao acaso disponivel?”” (AUGER, 1824, p. 3)

E o discurso retoma monotonamente o velho lugar-comum
francés da critica a Shakespeare (“génio sublime e inculto”
[“génie sublime et inculte”]) e Lope de Vega (“dotado da mais rica
imaginacio’, “‘condenado a extravagancia” [*doué de la plus riche
imagination”, “condamné a l'extravagance”]),”® que comecaram a
invadir o bastido classico do teatro com seu Falstaff e seu gracioso
que, no inicio, nao foram vistos pela gente de gosto como sinal de
perigo. Auger (1824, p. 4) desenha um quadro no qual a Franca parece

estar sitiada, agora também pelas ameacas que chegam da Alemanha:

Aquilo que Shakespeare e Lope de Vega fizeram em um século de barbarie,
um por ignorancia e o outro por necessidade, os alemaes, numa época de
luzes universais, fizeram por escolha e sistematicamente. Compuseram
tragédias em que a irregularidade do Esquilo britinico e do Euripedes
castelhano foram largamente imitadas, sem, no entanto, chegarem préximos
de seu génio”.”? (AUGER, 1824, p. 4)
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O Diretor da Académie frangaise demonstra entao consciéncia
da antiguidade do problema, e faz até uma “boa histdoria” dos passos
do “romantismo” na literatura francesa. Fala das narrativas de
viagem e das tradu¢des dos romanticos alemaes aparecidas trés
décadas antes. Sem citar o nome, fala de M™°. de Staél, “uma mulher
merecidamente célebre, toda francesa em seus sentimentos, seus
afetos e seus gostos, mas que em virtude das vicissitudes de seu
destino se tornou cosmopolita’;*° que teria introduzido o sistema
germanico e revelado “a famosa distin¢ao de classico e de roméantico,
que, segundo ela, dividiria todas as literaturas”>' (AUGER, 1824, p. 8).
Reconhece o papel da Revolucao que tudo mudou e que tornou
natural aideia de que as producdes do espirito deveriam acompanhar
essas mudancas nas instituicoes e nos costumes. Mas contradiz
imediatamente esta ideia, sugerindo que o periodo das mudancas
acabou, e que a sociedade entdo reconstituida deve corresponder
também uma literatura de novo consciente de suas regras. E tenta
mostrar o quanto o romantismo é inadequado aos principios
morais e a razdo: “O romantismo ndo tem a pretensao de instruir,
desdenha agradar e ndo pretende nada além de emocionar”.>*E, se os
romanticos se defendem com a ideia de que buscam a verdade,

Auger contrapde com Boileau: “Nada é belo além da verdade”
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(“Rien n’est beau que le vrai”), o que é a senha para resgatar entio
a tradicao dos autores franceses: Corneille, Racine, Voltaire, para
concluir com a ideia de que as emocoes confusas e a obscuridade
dos romanticos sdo estranhas ao génio da lingua francesa: “o que
nao é claronio é francés” (““ce qui n'est pas clair n’est pas francais’).
E estranhas também ao clima, ja que o discurso opéGe a Franga,
com seu clima suave e variado, as brumas inglesas e germanicas.
O que remete mais uma vez a teoria da influéncia do clima na
linguagem e nas artes que Winckelmann reciclou em Histoire de
'Art chez les Anciens e que, devido a sua enorme autoridade, causou
tantos problemas aos que pretendiam experiéncias neoclassicas
mais ao norte da Grécia e da Italia meridional.*

A associacao de Shakespeare aos romanticos, presente no
discurso de Auger, nao era nova, mas estava prestes a tornar-se
um verdadeiro distico, que, estabelecido por Delécluze, ingressou
rapidamente no vocabulario da critica. Homéristes opostos
a shakespeariens, o que veio a perfazer no discurso de Delécluze
sobre arte a oposicao entre as literaturas Meridionais e do Norte,
de M™. de Staél. O interesse por Shakespeare era intenso em todos
os ambientes, e a critica de Delécluze aos pintores que associou

ao dramaturgo inglés pode dar a entender que ele nao apreciava
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seu teatro. Muito ao contrario, desde 1820 Delécluze reunia
semanalmente em sua casa um grupo seleto de amigos,** com os
quais tratava variados assuntos de artes e letras, e Shakespeare
(e também Byron) foi tema constante entre eles, de leitura
e discussdo. Foi por esse interesse que o critico estudou inglés e
pode chegar a um entendimento mais consistente da obra do
dramaturgo e até escrever Romeo et Juliette, nouvelle de Luigi da
Porto traduit en francais et suivis de quelques scenes traduits de la
Juliette de Shakespeare (BASCHET, 1942, p. 113). A avaliacdo de
Delécluze sobre Shakespeare era, portanto, bastante distinta daquela
manifesta por Auger em seu discurso na Academia. Transitdrio e
dividido, inclusive sobre Shakespeare, Delécluze se entusiasmava
ao assistir Hamlet junto com seu velho amigo Charles Nodier,*
em 1827, mas continuava a utilizar o dramaturgo inglés como sinal
negativo em suas criticas rotineiras no Journal des Débats, a ponto
de criar confusao entre seus leitores, o que o obrigou a realizar
verdadeiras piruetas de raciocinio para justificar sua ambiguidade.®

Pode-se dizer que o sistema assim o exigia, ja que, desde a
criacao da Academia Francesa, nos tempos de Richelieu, seu destino
foi ser contra Shakespeare e os extravagantes espanhdis,

Lope ou Calderdn. E a Academia de Belas Artes, desde Mazarin,
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estava fadada a construir o discurso sobre sua historia como se tivesse
sido sempre adepta da linha e tivesse permanecido alerta contra a
cor, que vinha de Veneza ou Antuérpia, a despeito de todo o esfor¢o
de Roger de Piles, que pregava o contrario; e fadada, portanto, a
considerar lastimaveis os Van Loo, Boucher, Wateau que degeneraram

a escola de Poussin.

I INGRES E DELACROIX, HOMERO E SHAKESPEARE

E deinteresse lembrar aqui um conselho que Roger de Piles
(1673, p. 66) dava aos pintores em Dialogue du Coloris, que consistia

em visitar

durante um ano, uma vez a cada oito dias, a galeria do Luxemburgo [onde
estava exposta a série de quadros de Rubens sobre a vida de Maria de Médicis],
de deixar de lado todas as coisas e nao desperdicar sequer uma vez essa
oportunidade. Esse dia sera sem duvida o mais utilmente empregado durante
a semana. Entre todos os Pintores, Rubens me parece ser aquele que abriu
o caminho mais facil e certeiro para o Colorido. E a obra a que me refiro
é a mao segura que pode evitar o naufragio para o qual o Pintor ingénuo

pode ser conduzido.>’ (PILES, 1673, p. 66)
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E cabe também articular este conselho a uma anedota
contada por Amaury-Duval sobre um episdédio envolvendo
Delacroix e Ingres na Exposicao Universal de 1855. Nessa ocasiao,
o Plafond d’ Homere havia sido exposto em posi¢ao vertical (como
esta hoje na grande sala da pintura francesa do século XIX) e
Delacroix, ao visitar a Exposicao, observou atentamente o quadro
de seu ilustre rival, o que teria gerado o seguinte comentario:
“Eu pude examinar de perto, no solo, o Teto de Homero; nunca vi
semelhante execucao, ela é feita a maneira dos mestres, com nada,
e no entanto tudo estd 14”.3* Mas, depois de sair furtivamente
da sala, assim como tinha entrado, teria pedido a um funcionario
que abrisse para ele a grande galeria, onde passou “uma hora diante
dos Rubens para me recuperar” (“une heure devant les Rubens,
pour se retremper’ (a série dedicada a Maria de Médicis ja estava
entdo no Louvre). Essa foi a versdo do episddio que Delacroix
teria narrado a Amaury-Duval, que ouviu também outra versao,
atribuida a Ingres: os dois teriam se encontrado na saida da sala,
e, depois de um frio cumprimento, Ingres teria solicitado a um
jovem la presente: “Abram todas as janelas, ele gritava, ha cheiro
de enxofre aqui” (“Ouvrez toutes les fenétres, lui cria-t-il; ¢a sent
le soufre ici”) (AMAURY-DUVAL, 1993, p. 231).
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Aparentemente tardio para minha discussao aqui, esse
episodio - nao importa se verdadeiro ou falso - €, no entanto,
emblematico da grande dualidade que se criounosidos de 1824, que
praticamente realinhou aquilo que estava totalmente embaralhado.
Ingres, antes de 24, eraadmirado, tinha entre seus defensores os que
seriam ditos romanticos e era condenado pela ortodoxia académica
por seu gosto bizarro. Seu Oedipe (1808), no dizer de Louis Gilet,
“provocou indignacao. Foi considerado ‘goético’!” (“avait soulevé
un tollé. On le trouvait ‘gothique™”), e seu Jupiter et Thétis (1811) foi
mal-recebido no Salao e foi devolvido ao autor, permanecendo em
seu atelié por mais de 20 anos, antes de ser adquirido pelo museu
de Aix-en-Provence (GILET, 1934, p. 102).

Joachim Lebreton, que ocupava a secretaria perpétua da
Classe de Belas Artes do Instituto nos idos de 1808, havia alertado
contra os perigos da corrup¢ao do gosto que se insinuava na escola,
particularmente entre os artistas que eram pensionistas na Italia.
Apesar de nao nomear, seu alvo era Ingres, cujo Oedipe, executado
em Roma, acabara de ser enviado a Paris. O relatorio condenava
os jovens artistas dotados de talento que nao se contentavam em
seguir os passos de Rafael, Michelangelo, Dominiquin, Poussin,

e que apresentavam uma maneira de desenhar mesquinha e fria,
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exagerada do ponto de vista do acabamento, le fini, demonstrando um
estilo pleno de rigidez e pretensao a originalidade, que se aproxima
do bizarro. Nesse momento, o primitivismo de Ingres entrava em
cena, e Lebreton, no papel de legislador do gosto, acusava e preparava
areacao, alertando particularmente o diretor da escola francesa
em Roma para o perigo (LEBRETON, 1808, p. 113).

No entanto, Ingres, anos mais tarde, reconciliou-se com a
Academia por meio do rafaelesco Voeau de Louis XIII e, depois de
arduas provas, nas quais nao deixou de ser contestado, foi nela
admitido, na cadeira que era de Denon, que faleceu pouco depois
de Girodet. E, quase imediatamente, Ingres recebeu encomenda
do governo para um quadro, de assunto nio especificado. E desta
encomenda que teve origem o Plafont d Homere (1824), dito também
Homere déifié, e agora L'apotheose d Homere. Foi exatamente em 1824
que Delécluze, no Journal des Débats, dirigido por Bertin, comecou
afazer circular a oposicao entre homéristes e shakespeariens. Ingres
era amigo de ambos e fez deles belos retratos. O Plafont d Homere,
foi, no entanto, motivo de certo desgosto para seu autor, por dois
motivos. Em primeiro lugar, em razdo de um episédio no momento
da abertura do Musée Charles X, numa das dependéncias do Louvre:

a0 inaugurar as salas em sua homenagem, 0 rel nem ao menos
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parou para ver o quadro. Segunda decep¢ao: Delécluze nao foi
suficientemente caloroso em sua critica na imprensa. De qualquer
forma, o quadro funcionou como uma espécie de manifesto dos
homéristes. Dai em diante, Ingres ocupou com orgulho a posicao
vaticinada por Varcolier no dialogo com o jovem Amaury-Duval
transcrito acima: tomou para si a tarefa de ser “o unico homem (...)
capaz de ensinar e de recolocar no caminho nobre e elevado nossa
escola que degenera”.*® Bem Ingres, cujas pinturas posteriores a 1824
nao deixaram de ser bizarras;*° e que continuou a ser admirado pelo
shakespearian Stendhal, que ja havia desafiado “todos os classicos
do mundo a encontrar em todo Racine um balé como o sublime
balé de Otelo™ (STENDHAL, 1854, p. 232); e admirado também,
mais tarde, por Baudelaire.

Delécluze cumpriu seu papel. Bem ele que gostava de
Shakespeare, que realizou “viagens pitorescas” pelo interior
daFranca, que antes deabandonar a pinturapelasletras frequentou e
fez estudos na galeria do Louvre onde estavam os quadros de Rubens,
que recebeu bem Le radeau de la Méduse (1819) de Géricault, no inicio
de sua atividade critica e que fez de seu cenaculo um dos mais

significativos polos do “romantismo liberal” francés.*
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I STENDHAL CHEZ DELECLUZE

Por ter assumido a posi¢ao de homem do partido da ordem
na época de grandes transformacGes em que atuou, Delécluze
atraiu para si toda espécie de anatema. De um modo geral, fala-se
mal dele, desde que era muito feio (Stendhal); “homem excelente,
tipo honesto, modelo de probidade, muito instruido e, a despeito
disso, muito ignorante ™ (Saint-Beuve); “larva, pousada sobre
as folhas de Débats” (“larve, posée sur les feuilles des Débats”)
(Paul Huet) e invariavelmente aquela constata¢io, que nao é apenas
descritiva, que fala dele como o tipico representante da burguesia
do “juste milieu” (“meio termo”) (MOUILESEUX, 1983, p. VIII-X).
Mas, entre tudo isso, pode-se antever muita ambiguidade. O caso
mais notavel é o de Stendhal, que nao deixou de registrar em suas
lembrangas a divida que teve com ele, e 0 quanto foi importante

em sua formagdo participar de seu cenaculo:

Eu encontrei na casa do Sr. de I'Etang [Delécluze], diante de uma lareira
mediocre (...), oito ou dez pessoas que falavam de tudo. Fiquei admirado
com seu bom senso, com seu humor e, sobretudo, com o fino trato do
anfitrido que, sem demonstrar, dirigia a discussao de modo a que nao

caissemos em tristes momentos de siléncio.
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Eu nao saberia exprimir, de forma suficiente, a estima que tive por essa
sociedade. Jamais encontrei outra que possa ser dita superior, ou mesmo
comparavel. Fiquei tocado logo no primeiro dia, e talvez vinte outras vezes,
durante os trés ou quatro anos que perdurou, fiquei surpreso de sentir
a mesma admirac¢ao. Uma tal sociedade ndo é possivel senao na patria
de Voltaire, de Moliére, de Courier.

Elaéimpossivel naInglaterra, pois na casado Sr. de'Etang ridicularizariamos
tanto um duque como outro, e mais ainda de um outro, se ele tivesse
sido ridiculo.

Na Alemanha ela ndo poderia existir: 1a, estdo muito acostumados a acreditar
com entusiasmo na ninharia filoséfica da moda. De outra parte, fora de seu
entusiasmo, os Alemaes sao muito ignorantes.

Os Italianos teriam dissertado, cada um com a palavra durante 20 minutos,
parano fim tornarem-se inimigos mortais de seus antagonistas na discussao.
Na terceira sessao, estariam fazendo sonetos satiricos uns contra os outros.
A discussio era firme e franca sobre tudo e com todos. Eramos polidos na casa
do Sr. de 'Etang, mas por virtude sua. Quase sempre ele exercia o papel de
resguardar o recuo dos imprudentes que, na busca uma ideia nova, tivessem

avancado as custas de um absurdo notavel.** (STENDHAL, 1927, p. 172-173)

A citacdo é longa, mas me parece rara pintura, e é
inestimavel como testemunho do que significou aquele ambiente
para os que dele fizeram parte. Pouco adiante, no mesmo diario,
em outra data, Stendhal (1927, p. 173) fala da feiura de Delécluze

e de suas “mesquinharias de burgués” (“petitesses de bourgeois”).
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Curiosamente, os comentadores modernos costumam lembrar
quase que exclusivamente destes pequenos insultos.

No coro anti-Delécluze, outra voz discordante é Baudelaire
que, ao debutar na critica de arte em 1845, apds repetir a topica
retorica que invariavelmente constata a indigéncia do meio,

faz uma ressalva:

Citemos uma bela e honrada excecao, o Sr. Delécluze, com quem nem
sempre partilhamos a mesma opinido, mas que soube sempre salvaguardar
suaindependéncia, e que sem fanfarra ou énfase teve muitas vezes o mérito

de revelar talentos jovens e desconhecidos.* (BAUDELAIRE, 1999a, p. 51)

Nao cabe aqui qualquer intencao de reabilitar Delécluze -
oneoclassicismo, a Academia, o beloideal -, mas é razoavel atentar
para o papel por ele desempenhado, que implicou a negacao de
muitas de suas inclina¢des, como foi o caso de Gros ou de Ingres.
O que parece claro nessa historia é que, antes de 1824, 0o romantismo,
gestado que foi pelas melhores forcas dentro do proprio atelié de
David, nao era propriamente um problema estético. E, se havia
quem o tratasse como tal, nao parecia tao grave, o que deve ser
colocado na cota das controvérsias rotineiras de toda escola. O que

é notavel na reacao de 1824 é que, nesta data, o romantismo passa
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a ser tratado como um verdadeiro e decisivo problema estético.
E, no discurso de Auger, até como um problema nacional. Mas o
que estava mesmo em jogo naquele momento era a ameaca que os
novos pintores traziam consigo. Nao tanto por causa de seus temas
ou maneiras, mas pelo efeito de proliferacao de temas, maneiras e
gostos, 0 que colocava em risco a ordenacao de sentido e o monopolio
que a Academia exercia sobre as artes. A troca de papéis, anegacao
dasinclinagOes pessoais, sao exemplos veementes de que os artistas
nao criavam ou escolhiam arbitrariamente suas posi¢coes, mas
ocupavam aquelas que estavam disponiveis, mesmo tendo que pagar,
em certos casos, um alto preco por isso. Talvez o suicidio de Gros
em 1835, depois de sucessivos fracassos, possa ser contabilizado nessa
fatura. Como exemplo inverso, chama atencao a virada fulminante
de Ingres com seu Voeau de Louis XIII, que lhe valeu a cadeira de
Denon, a lideranca da escola e, mais tarde, a direcao da Académie
na Villa Médicis em Roma. Ja Delécluze, por nao ser figura de proa,
equilibrado em discreta, mas eficaz, teia de relacoes, p6de manter
uma posicao relativamente constante, na qual, a despeito de suas
ambiguidades, lutou pela permanéncia do velho sistema; sua critica,
por mais esclarecida que fosse, ficou esquecida, embaralhada nos

pequenos insultos de sua fortuna péstuma.
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I 0 QUE E ROMANTISMO?

Numa passagem circunstancial, anotada por Delécluze
em seu diario em 29 de marco de 1826, talvez se encontre a chave

das preocupacgoes que orientaram sua atividade:

Saio da casa de Gérard (o pintor). Ingres, Pradier, Constantin (o pintor de
porcelana), Sr. Thévenin, alguns outros artistas e eu, estivamos muito
atentos ao que nos dizia o anfitriao sobre sua arte, sobre a qual ele discorre
com muita agudeza. Ele concluia que desde que as artes deixaram de possuir
um carater de utilidade que as articule com a politica e com a religido,
nao devemos mais ficar espantados com o fato de nao se submeterem mais
a um gosto, a um sistema unico, e é até mesmo mais que necessario que
os gostos diversos, tendo a pretensao de prevalecer, deem origem a uma
espécie de anarquia, como essa que se pode observar atualmente em todas
46 (

as escolas da Europa.”” (DELECLUZE, 1948, p. 331, grifos meus)

Esta lucida constatacao de Gérard, que Delécluze tomou
para si, transformou-se pouco a pouco em apreciacao generalizada.
Repetida nao so6 pelos egressos da cultura académica do fim do
século XVIII, mas também por gente formada em outras tradicoes,
como foi o caso de um observador estrangeiro que escreveu sobre o
Saldao de 1831, quando os shakespeariens ja dominavam a cena artistica

francesa. Logo no inicio de seu longo periodo parisiense, o poeta
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Heinrich Heine inquietava-se com um aspecto dessa corrente entao
triunfante na Monarquia de Julho, que diz respeito a completa
pulverizacao das maneiras dos artistas que apresentaram suas

obras no salao:

Cada pintor trabalha conforme seu gosto particular e por sua propria conta.
Os assuntos sdo proporcionados pelo capricho do momento, a fantasia dos ricos
ou de sua alma desocupada; a paleta fornece as mais brilhantes cores, e a tela
suporta tudo. Além disso, o romantismo, mal compreendido, infectou os
ateliés de pintura na Franca; em consequéncia de um principio fundamental
dessa doutrina, cada um se esforca para pintar diferentemente dos outros,
ou, para usar a linguagem da moda, para ressaltar sua individualidade.*’

(HEINE, 1980, p. 325, grifos meus)

O brilho do Saldao no qual Delacroix apresentou La Liberté
guidant le peuple (1830) e Delaroche trouxe a luz uma expressiva
série de telas - Cromwell (1831), Les enfants de Edouard IV (1830),
Richelieu mourant (1829) e Le cardinal Mazarin mourant (1830) - nao
foi suficiente para desfazer o mal-estar que acometeu o poeta.

Os comentarios de Gerard e Heine devem ser retirados de
sua dimensio circunstancial ou idiossincratica; de fato, tornam
perceptivel a mudanca qualitativa que se acentuaria nas décadas

seguintes. O que disseram nos idos de 1826 e 1831 tem grande
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sintonia com as posicoes de Baudelaire, 15anos mais trade, quando
firma a sua dic¢ao critica nos comentarios do saldo de 1846. Esse é
o momento em que, além do julgamento estético, o poeta comeca a
operar considera¢oes morfoldgicas, e a mais importante me parece
ser aquela na qual identifica uma mudanca no regime de producao
de arte, antes dominado por escolas, que representavam a grande
tradicdo, ea entrada em cena do “trabalhador emancipado” (“ouvrier
émancipé”). Nao desapareceram os ateliés comandados por um
mestre, mas a orientacao deste perde eficacia quando os alunos sao
muitos e “deixados a sua propria sorte” (“chaqu’un est abandonné
a soi-méme”) (BAUDELAIRE, 1999b, p. 234). Avaliacao que néo é
em nada diferente da de Gérard ou de Heine: o artista nao mais
atrelado a politica ou a religido, no plano social, e a um sistema
unico, no plano estético, esta entregue a uma liberdade anarquica.
O que, para Baudelaire, era a caracteristica mais comum daqueles
que apresentaram suas obras no salao de 1846. Artistas com o desejo
da liberdade, mas limitados por sua ignorancia. E Baudelaire,
no seu estilo enfatico, parece glosar Heine ao confessar a sensacao

que teve ao sair do salao:

(...) turbuléncia, agitacdo estridente de estilos e cores, cacofonia de tons,

trivialidades enormes, prosaismo de gestos e atitudes, nobreza de convengao,
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toda sorte de clichés e, tudoisso, de forma evidente, nao somente nos quadros
justapostos, mas também em um mesmo quadro: em resumo - auséncia
completa de unidade, cujo resultado é uma fadiga para o espirito e para
os olhos.** (BAUDELAIRE, 199gb, p. 233)

Parece claro que o mundo das regras que orientavam
a pedagogia das escolas e dos ateliés, sob a égide da Academia,
ja nao controlava as manifestacoes de originalidade e a tendéncia
a atitudes caprichosas dos artistas, o que pressupunha também a
deriva do gosto. As leis da arte, que orientavam o juri dos saloes
nas decisOes sobre os prémios aos melhores, ja estavam sob franca
contestacao, dos criticos e dos proprios artistas, que comecavam
a contar com outras formas de consagracao e com clientes que,
nem sempre, estavam dispostos a ouvir os vereditos da Academia
no momento de suas escolhas.

Curiosamente, é nesse mesmo saldao de 1846 que surge uma
ideia aparentemente bizarra sobre o romantismo, que nao sera
examinada nos limites deste artigo, mas pode ja ser adiantada.

Trata-se da critica de Theophile Thoré a Ingres. Diz o critico:

No fundo, o Sr. Ingres é o artista mais romantico do século XIX, se o
romantismo é o amor exclusivo da forma, aindiferenca absoluta a respeito

detodos os mistérios da vida humana, o ceticismo em filosofia e em politica,
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o desapego egoista de todos os sentimentos comuns e solidarios. A doutrina
da arte pela arte é, com efeito, um bramanismo materialista que absorve
seus adeptos, nao exatamente na contemplacao de coisas eternas, mas na
monomania da forma exterior perecivel. E de se destacar que o romantismo,
cujaboa influéncia no plano do estilo nao pode ser contestada, nao produziu

um tinico homem de conviccio social.*? (THORE, 1846, p. 42)

O contrassenso parece estar no fato de que Ingres, sempre
oposto a Delacroix, como alinha a cor, era dito classico, mas Thoré,
que sabia disso, percebeu outra coisa: o que Ingres e o ingrisme
representavam era, antes de tudo, uma soberba distancia da agitacao
da vida, uma arte intocada pela vida, o que, no seu entender,

foi o caminho do egotismo romantico. A diferenca entre Thoré
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manifestacGes aconteceram nos ultimos anos do século anterior,
mas tinham um sentido distinto do que viria a ganhar no segundo
quartel do século XIX. Posso dizer que era algo relativo a ética do
artesao ou do ator. O primeiro uso que identifiquei foi no elogio de
uma atriz, que de tao concentrada em seu papel parecia se esquecer do
entusiasmo do puiblico. M". Raucourt, atriz da Comédie Francaise,
famosa por dar vida a Emilie de Corneille, Hermione de Racine,
Galathée de Rousseau, fazia arte pela arte, e nao arte em busca
dos aplausos e da gloria: um belo comeco para a expressao, que
também deslizou para um aspecto formativo, para designar aquele
momento no qual o aprendiz nao mais depende do instrutor e faza
arte seguindo seus proprios mecanismos, sua propria logica, como
seaarte enredasse o artista na suarealizacao. Em 1824, na penade
um arqueologo de grande fama, Champollion, arte pela arte passa
a ser uma caracteristica da arte grega por oposicao a arte egipcia.
Tal era o apreco dos gregos pela forma, que se despreocupavam com
o conteudo. “(...) na Grécia, a forma era tudo; a arte era cultivada
pela propria arte. No Egito, era apenas um meio poderoso de pintar
o pensamento”™° (CHAMPOLLION, 1824, p. 364).

Foia partir desse sentido que se abriu o caminho que chegaria

a campanha antiutilitarista que teve em Théophile Gautier o
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principal defensor, o que ficou explicitado no prefacio que escreveu
para suanovela Mademoiselle Maupin em 1836 (GAUTIER, 1836, p. 22).
Nao era mais papel da arte carregar consigo alguma coisa que
nao fosse exclusivamente ela mesma, o que implicava assumir
plenamente sua indiferenca a outros aspectos da vida. Realizava-se
assim, no plano do conceito, aquela situacao identificada por Gérard
e transmitida a Delécluze em 1826: “desde que as artes deixaram
de possuir um carater de utilidade que as articule com a politica e
com a religido, nao devemos mais ficar espantados com o fato de
nio se submeterem mais a um gosto, a um sistema unico™". O que
configurou o destino da arte no romantismo. Depois de se contorcer
no ativismo da segunda revolucao burguesa, da mesma forma que
a Monarquia de Julho (1830-1848), o romantismo mostrou os seus
limites. O que Baudelaire percebeu muito bem em comentario

sobre poeta Pierre Dupont:

(...) por seu préprio principio, a insurrei¢do romantica esta condenada
a uma vida curta. A utopia pueril da escola da arte pela arte, ao excluir
a moral e muitas vezes até a paixado, é necessariamente estéril.
Ela se coloca em flagrante contravencao com o génio da humanidade.

(BAUDELAIRE, 1851, p. 1)
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Se em Salon de 1846 Baudelaire ainda reconhecia no
romantismo uma poténcia, “(...) isto é, intimidade, espiritualidade,
cor, aspiracao ao infinito, expressas por todos os meios compreendidos
nas artes™” (BAUDELAIRE, 1846, p. 145) - frase que poderia ter
saido também da pena de Gautier -, em 1851, embalado pela
poesia revolucionaria de Dupont, parecia estar mais proximo das
conviccdes sociais de Thoré, ao declarar preferéncia pelo “poeta
que se coloca em comunicacao permanente com os homens de
seu tempo, e com ele troca seus pensamentos e seus sentimentos,
traduzidos em uma nobre linguagem suficientemente correta”
(BAUDELAIRE, n.d., p.1), abdicando assim de aspirac¢6es ao infinito.

Para retomar alguma coisa de suas convicg¢des sociais,
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NOTAS

1  Aque produziumais ruido foi a dos Barbus, também conhecidos como Penseurs ou Primitifs,
que girava emtorno do carismatico Maurice Quai, de quem pouco se conhece além do anedotério
gerado no proprio atelié. Sobre a seita, ¢f. DELECLUZE (1983).

2  Sobrerivalidade e emulagao no atelié de David, cf. CROW (1997).

3 “Lordonnance poétique, que I'on doit considerer comme une partie de l'invention, si ce
n'est l'invention elle-méme, doit toujours précéder I'ordonnance pittoresque [...]. Lordonnance
poétique se réglera donc surles convenances du sujet: elle se conformera aux temps, déterminera
les lieux, observera les moeurs et les usages, elle conservera les costumes. D'apres les donnes
de I'histoire et de la mythologie (...).” (GIRODET, 1829b, p. 209-210)

4  \er capitulo 3.

5 Girodet realizou estudos preparatorios e os introduziu escondido no atelié a ele reservado
para pintar o quadro que concorreria ao prémio. Essa préatica era proibida, e Frangois-Xavier
Fabre (1766-1837), seu colega no atelié de David, o denunciou. Cf. Crow (1997, p. 112).

6 Girodet foi responsavel por parte do corpo e do rosto da mulher de Brutus e contribuiu
no tratamento final do claro-escuro de Les licteurs rapportent a Brutus les corps de ses fils.
E dele também a solugéo para o fundo (o tinel em arco e a escadaria) de La mort de Socrates.
Cf. Crow (1997 p. 126-132).

7 Naltalia, Girodet conviveu em um circulo em que se destacavam varios artistas envolvidos
no culto de Ossian: o inglés Flaxman, o escocés Wallis, os alemaes Carstens e Rehberg, a suica
angléfila Angélica Kaufmann e o critico Amaury Pineu-Duval (cf. LEMEUX-FRAITQT, 2005, p. 135).

8 Nooriginal: “(...) je ne me connais pas a cette peinture-1a; non, mon cher Girodet, je ne m'y
connais pas du tout”. Todas as tradugdes do francés sa@o do autor deste texto.

9 Nooriginal: “Ah cal il estfou, Girodet!... il est fou, ou je n"entends plus rien a I'art de la peinture”.
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10 Os dez quadros de histéria selecionados foram Cena de dildvio (Girodet), As Sabinas
(David), A consternacgdo da familia de Priamo (Garnier), Os trés anjos (Gérard), Atala (Girodet),
Marcus Sextus (Guérin), Fedra e Hipolito (Guérin), Os remorsos de Orestes (Hannequin), Telémaco
na ilha de Calipso (Meynier), A Justica e a Vinganga divina (Prudhon), Dois tetos alegéricos
do Louvre (Barthélemi) (cf. DELECLUZE, 1983 p. 320-327).

11 No original: “Autrefois c¢’était en raison de vos immenses dispositions pour un art que vous
deveniez sous mes yeux; aujourd’hui, mon cher éléve, a cette tendre affection qui paraissait
dormir dans mon sein, se joint mon admiration pour votre grand savoir”.

12 Pouco tempo depois, Ingres concorreu a cadeira que era de Denon na Académie de
Beaux Arts, para a qual foi indicado.

13 0 Journal de Delécluze e seu Carnet de route d'ltalie (1823-1824) permaneceram inéditos
até a década de 1940, quando foram editados por Robert Baschet. Os manuscritos pertenciam
a Georges Viollet-le-Duc, sobrinho-bisneto de Delécluze e neto do arquiteto Viollet-le-Duc.

14 No original: “Cet homme a une expression magnifique de grandeur et de calme dans la
figure. Ses cheveux grisonants et qui deviennent rares donnent quelque chose de majestueux a
ses traits qui expriment a la fois la force et beaucoup de douceur (...). [l régne dans son air quelque
chose de romanesque pris en bonne part, qui doit le rendre, sinon ennemi, au moins étranger aux
idées positives avec lesquelles on gouverne en géneral les hommes, mais plus particulierement
ceux d'aujourd’hui”.

15 No original: “De méme que les profondeurs de la mer restent calmes en tout temps,
si déchainés que soit la surface, de méme l'expression dans les figures des Grecs révele,
méme quand elles sont en proi aux passions les plus violentes, une ame grande et sereine”.

16 No original: “ (...) le seul peintre dont le talent et 'autorité pit faire contrepoids et arréter
I'Ecole qui est sur une pente qui la conduit a sa perte”.

17 No original: “ (...) abusant d’une facilité trompeuse, ne donnent rien a I'étude et tout au
contraire a I'amour d'une célébrité passagere et d'une fortune acquise sans peine.”
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18 No original: “Bientdt on voudra nous faire croire qu'un morceau de toile sur lequel on a
barbouillé de la couleur pendant quinze jours est un chef-d'oeuvre digne de consacrer lamémoire
d'un prince!”

19 No original: “Tiepolo exécute plus en un jour que Mengs dans toute une semaine, mais on
a oublié les ouvrages du premier aussitot qu'on les a perdu de vue; tandis que les chefs-d'oeuvre
de Mengs font une impression aussi profonde et durable”.

20 No original: “Le coloris brillant, la hardiesse de pinceau, et jusqu’a I'espece de désordre
qui régnait dans ces compositions faites tout a la fois avec tant d’aisance et méme d'audace,
peints en quelque sorte en plein air et devant tout le monde; ces habitudes et ces qualités si
différentes de celles qui regnaient depuis dix ans dans les écoles de Paris, parurent tout a coup
a un grand nombre d'artistes celles qui devaient étre préférées et dont les résultats seraient les
plus satisfaisants pour I'exercice de I'art”.

21 Amaury-Duval (1808-1885) foi fiel discipulo de Ingres. Pertenceu a uma das familias
influentes no Instiut de France; seu pai, 0 advogado Claude-Alexandre Amaury-Duval
(1760-1838), foi diplomata em Napoles e Roma nas vésperas da Revolugdo e um dos fun-
dadores de La Décade, revista de filosofia, letras e artes que circulou na Franca entre 1794
e 1806; foi diretor do Bureau des Beaux-Arts do Ministério do Interior e membro do Institut,
eleito em 1816. Em sua estadia na Italia, Girodet frequentou 0 mesmo circulo de Amaury-Duval,
o pai. Cf. Lemeux-Fraitot (2005, p. 135).

22 No original: “Porquoi Gros? Il est vieux, ne s‘occupe plus de ses éleves; entrez donc chez
Ingres, qui va ouvrir un atelier, et qui est e seul homme aujourd’hui capable d'enseigner et de
remettre dans la voie noble et élevée notre école qui dégénere”.

23 No original: “La guerre est déja commencée. Les Débats vont étre classiques, c’est-a-dire
ne jurer que par David, et s'écrier: Toute figure peinte doit étre la copie d'une statue, et le spec-
tateur admirera, dit-il dormir debout. Le Constitutionnel, de son coté, fait des belles phrases un
peut vagues, c'est le défaut du siécle; mais enfin il défend les idées nouvelles”

24 0 Journal des Débats foi caracterizado por Delécluze como “royaliste constitution-
nel qui s'adresse particulierement aux lecteurs dont I'esprit est cultivé et qui ont I'habitude
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de soummettre les questions a la coupelle du raisonnement; le journal dit le Constitutionnel,
dont les doctrines libérales sont tant soit peut douteuses, puisqu’il a regretté longtemps le
systeme imperial, et qu'il vante encore la forfanterie militaire. Cependant, ce journal qui parle
surtout aux passions a cela de bon qu'il répend les doctrines de la liberté chez des gens qui
ne comprennent que par les sens et les passions. Il est nécessaire a une grande portion de la
France quine peut pas encore comprendre le Journal des Débats. Le Constitutionnel est le plus
généralement lu en France, et cela doit &tre” (DELECLUZE, 1948, p. 391).

25 Sainte-Beuve da grande destaque a esse episodio e afirma que o discurso de Auger teve
de imediato um efeito contrario ao esperado: “Ce discours eut un grand retentissement: il fit
le bonheur et la jubilation des adversaires. Le spirituel escarmoucheur Henri Beyle (Stendhal),
dans ses hardies brochures allait redissent avec gaieté: M. Auger I'a dit, je suis un sectaire”
(SAINTE-BEUVE, 1867, p. 97).

26 No original: “Un nouveau schisme littéraire se manifeste aujourd'hui. Beaucoup d’hommes,
élevés dans un respect religieux pour d'antiques doctrines, consacrées par d’innombrables
chefs-d’oeuvre, s'inquiétent, s'effrayent des projets de la secte naissante, et semblent demander
qu'on les rassure. LAcadémie francaise restera-t-elle indifférente a leurs alarmes?”

27 Nooriginal: “Le danger n’est peut-étre grand encore; etl'on pourrait caindre de I'augmenter
en y attachant trop d'importance. Mais faut-il donc attendre que la secte du romantisme
(car c’est ainsi qu'on I'appelle) (...) quelle mette en probléme toutes nos régles, insulte a tous
nos chefs-d'oeuvre, et pervertisse, par d'illégitimes succes, cette masse flottante d'opinions
dont toujours la fortune dispose?”

28 As palavras de Voltaire sobre Shakespeare talvez sejam as mais emblematicas: “Il avait un
génie plein de force et de fécondité, de naturel et de sublime, sans la moindre étincelle de bon
godit et sans la moindre connaissance des regles” (VOLTAIRE, n.d., p. 104).

29 No original: “Ce qu’en un siecle de barbarie avaient fait Shakespeare et Lope de Vega, I'un
par ignorance, et |'autre par nécessité, les Allemands, a une époque de lumieres universelles,
le firent avec choix et systématiquement. Des tragédies furent composées par eux, dans
lesquelles l'irregularité de I'Eschyle britanique et de I'Euripede castillan était largement imitée,
mais oU leur génie était un peu plus reproduit”.
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30 No original: “(..) une femme justement célébre, toute francaise par ses sentiments,
ses affections et ses golits, mais que les vicissitudes de sa destinée avaient rendue cosmopolite”.

31 No original: “(...) la fameuse distinction de classique et de romantique, qui divisait, a leur
insu, toutes littératures”.

32 Nooriginal: “Le romantisme n'a pas la pretention d'instruire; il dédagne d’amuser; il n"aspire
qu’'a émouvoir”,

33 Ao definir as causas essenciais que condicionam as artes, Quatremere de Quincy colo-
ca entre elas o clima, e por pouco ndo duvida da possibilidade do florescimento das artes do
desenho na Franca, por estar situada entre 42 e 51 graus de latitude, com boa parte de seu ter-
ritério em condicdes climéticas ndo tdo favoraveis como a Grécia e a Itélia do sul. Cf. Quatremeére
de Quincy (1791, p. 22-23, 38-39)

34 Foram frequentadores assiduos dessas reunides, que aconteciam as tercas-feiras e aos
domingos, J.-J. Ampére, Albert Stapfer, Auguste Santelet, Edouard Monod, todos eles alunos
de Victor Cousin, além de Paul Louis Courier, do bardo Mareste, de Stendhal, de Cerclet,
de Duvergier de Hauranne, de Ludovic Vitet e de Emanuel Louis Viollet-le-Duc, cunhado de
Delécluze; e também Charles Rémusat, P. F. Dubois, o naturalista Victor Jacquemont, Adrien de
Jussieu, Mignet, Aubernon, o helenista Henri Patin, e Prosper Mérimée. Cf. Baschet (1942, p. 1).

35 Nodier, entdo francamente adepto do “partido romantico”, foi também aluno de David e
abandonou as artes do desenho em favor de uma carreira literaria. Nodier pertenceu a pequena
facgdo que se formou no atelié de David, por volta de 1800, conhecida como Les Primitfs, liderada
por Maurice Quai. Delécluze anexa em Louis David son Ecole et son Temps uma pequena
memoéria de Nodier sobre a pequena seita. Charles Nodier foi o primeiro animador de Le Cénacle
(1823-1828), grupo de romanticos que se reunia em sua residéncia e depois chez Victor Hugo.

36 Um deles, admirador do bardo inglés, em encontro circunstancial, indagou se Delécluze
nao o apreciava: “Je lui ai répondu que je ne I'estimais pas moins que lui, mais que j'avais opposé
I'école littéraire de Shakespeare, stérile pour les arts d'imitation, a celle d'Homere qui aide
singuliérement les artistes.” Cf. DELECLUZE, , 1948, p. 335)
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37 No original: “(...) pendant un an tout les huit jours une foi, la galerie du Luxembourg, de quit-
er toutes les choses, & de rien épargne pour cela. Ce jour seroit sans doute le plus utilement
employé de la semaine. Rubens est ce me samble celuy de tous les Peintres, qui a rendu le
chemin qui conduit au Coloris, plus facile & plus debarassé: Et I'ouvrage dont je vous parle, estla
main secourable que peut tirer le Peintre du naufrage ou il se seroit innocemment engagé”.

38 No original: “J'ai pu examiner de prés, par terre, le plafond d'Homeére; je n'ai jamais vu
execution pareille, c¢’est fait comme les maitres, avec rien; et de loin tout y est”.

39 No original: “le seul homme (...) capable d’enseigner et de remettre dans la voie noble
et élevée notre école qui dégénere”.

40 “Bizarrerie, terme qui designe un golt contraire aux principes regus, une recherche
affectée des formes extraordinaires, et dont le seul mérite consiste dans la nouveauté méme
qui en fait le vice” (Cf. MILLIN, 1806). Os criticos do primeiro Ingres deviam ter em mente este
contetdo ao utilizarem tal palavra. E é razoavel dizer que mesmo em sua busca dos modelos
antigos, em seu arcaismo, tdo coerente com a ortodoxia neoclassica, Ingres continuou a
ser magnificamente bizarro.

41 No original: “tous les classiques du monde de tirer de tout Racine un ballet comme
le sublime ballet d'Otello”.

42 Em seu Journal, Delécluze parece sempre afirmar que as ideias romanticas discutidas
nas reunides semanais em sua casa eram defendidas exclusivamente por seus jovens amigos,
“mes jeunes antagonistes” (Delécluze 1948: 130). O romantismo do circulo de Delécluze é defini-
do por Robert Baschet nestes termos: “[...] en face du romantisme lyrique, catholique et royaliste
de 1820, s’élabore dans le Cénacle un romantisme prosaique, rationaliste et libéral; et en face
du romantisme de la sensibilité, un romantisme intelectuel.” (Cf. BASCHET, 1942, p. 1)

43 No original: “(...) excellent homme, type honnéte, modéle de probité, trés instruit et a coté
de cela assez ignorant”.
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44 No original: “Je trouvais chez M. de I'Etang, devant un petit mauvais feu (...) huit ou dix per-
sonnes qui parlaient de tout. Je fus frappé de leur bon sens, de leur esprit et surtout du tact fin du
maitre de la maison qui, sans qu'il y pardt, dirigeait la discussion de fagon a ce qu'on n'arrivat pas
a des tristes moments de silence.

Je ne saurais exprimer trop d’estime pour cette société. Je n'ai jamais rencontre, je ne dirai pas
supérieur, mais méme comparable. Je fus frappé le premier jour et, vingt fois peut-étre pendant
les trois ou quatre ans qu'elle a duré, je me suis surpris a faire le méme acte d’admiration.
Une telle société n'est possible que dans la patrie de Voltaire, de Moliere, de Courier.

Elle est impossible en Englaterre, car chez M. de I'Etang on se serait mogué d’'un duc comme
d'un autre, et plus que d'un autre s'il eit éte ridicule.

L'Allemagne ne pouraitla fournir: ony esttrop accoutumé a croire avec enthousiasme la niaiserie
philosophique a la mode. D"ailleurs hors de leur enthousiasme, les Allemands sont trop bétes.
Les ltaliens auraient disserté, chacun y e(it gardé la parole pendant vingt minutes et f{it resté
I'ennemie mortel de son antagoniste dans la discussion. A la troisiéme séance, on efit fait
des sonnets satiriques les uns contre les autres.

Car la discussion était ferme et franche sur tous et avec tous. On était poli chez M. De I'Etang,
mais a cause de lui. Il était souvent nécessaire qu'il protégeat la retrait des imprudents qui,
cherchant une idée nouvelle, avaient avancé une absurdité trop marquant”.

45 No original: “Citons une belle et honorable exception, M. Delécluze, dont nous ne parta-
geons pas toujours les opinions, mais qui a toujours su sauvegarder ses franchises, et qui sans
fanfares ni emphase a eu souvent le mérite de dénicher les talents jeunes etinconnus”.

46 No original: “Je sors de chez Gérard (le peintre). Ingres, Pradier, Constantin (le peintre sur
porcelaine), M. Thévenin, quelques autres artistes et moi nous étions fort attentifs a ce que nous
disait le maitre de la maison sur son art, dont il parle avec beaucoup d’esprit. Il concluiat que lors
que les arts n'ont plus un objet d'utilité qui les rattache a la politique et a la réligion, on ne doit plus
s'étonner de ce qu'ils ne se soumettent plus a un go(t, a un systeme unique, et que méme il est
de tout nécessité que les godts divers ayant la prétention de prévaloir constituent une espéce
d'anarchie, comme celle que I'on peut observer aujourd’hui dans toutes les écoles de I'Europe”.

47 No original: “Chaque peintre travaille selon son géut particulier et pour son propre compte.

Le caprice du moment, la fantasie des riches ou de son dme désoeuvrée lui donne le sujet;

la palette fournit les couleurs les plus brillantes, et la toile souffre tout. De plus, e romantisme mal
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entendu a infecté les ateliers de peinture en France; en consequence du principe fondamental de
cette doctrine, chacun s’efforce de peindre autrement que les autres, ou, pour parler le langage
a la mode, de faire ressortir son individualité”.

48 No original: “(...) turbulance, tohu-bohu de styles et de couleurs, cacophonie de tons,
trivialités énormes, prosaisme de gestes et d'attitudes, noblesse de convention, poncifs de toute
sorte et tout cela visible et clair, non seulement dans les tableaux juxtaposés, mais encore dans
le méme trableau: bref, — absence complete d’unité, dont le résultat est une fadigue effroyable
pour I'esprit et pour les yeux.”

49 No original: “Au fond, M. Ingres est l'artiste le plus romantique du dix-neuvieme siecle,
si le romantisme est I'amour exclusive de la forme, l'indifférence absolue sur tous les mysteres
de la vie humaine, le scepticisme en philosophie et en politique, le détachement égoiste de
tous les sentiments communs et solidaires. La doctrine de I'art pour I'art est, en effet, un brah-
manisme mateérialiste qui absorbe ses adeptes, non point dans la comtemplation de choses
éternelles, mais dans la monomanie de la forme extérieure et périssable. Il est remarquable que
le romantisme, dont on ne saurait contester la bonne influence quant au style, n'a pas produit un
seul homme de conviction sociale”.

50 No original: “(..) en Gréce la forme fut tout; on cultivait I'art pour I'art lui-méme. En Egypte,
il ne fut qu'un moyen puissant de peindre la penséee”.

51 No original: “lors que les arts n‘ont plus un objet d'utilité qui les rattache a la poli-
tique et a la réligion, on ne doit plus s'étonner de ce qu'ils ne se soumettent plus a un godt,
a un systeme unique”.

52 No original: “(...) ¢’est-a-dire intimité, spiritualité, couleur, aspiration vers I'infini, exprimées
par tous les moyens que contiénnent les arts”.
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RESUMO

Oartigopropoeumareflexdosobreainteratividadetecnol6gicanaarte contemporanea.
Para este fim, discorre sobre os modos de incorporagdo do espectador, com foco
na superagdo da dicotomia entre observador passivo e interator ativo e da tendén-
cia em abordar a interatividade numérica como fenémeno disruptivo. Por altimo,
fundamentado no trabalho do artista mexicano Rafael Lozano-Hemmer, o estudo iden-
tifica trés modelos de resposta (output) visuais pautados em sistemas presenciais de

feedback humano-maquina.

PALAVRAS-CHAVE Arte contemporénea; Feedback; Participagao; Tecnologia

ABSTRACT

The article proposes a reflection on technological
interactivity in contemporary art. To this end,
it discusses the ways of incorporating the viewer,
focusing on overcoming the dichotomy between
passive observer and active interactor and the
tendency to address technological interactivity
as a disruptive phenomenon. Finally, based on the
work of Mexican artist Rafael Lozano-Hemmer,
the study identifies three models of visual response
(output) based on face-to-face human-machine
feedback systems.

KEYWORDS
Technology
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RESUMEN

El articulo propone una reflexion sobre
la interactividad tecnoldgica en el arte
contemporaneo. Con este fin, se discurrié sobre
los modos de incorporacion del espectador,
enfocando en la superacion de la dicotomia
entre observador pasivo e interactor activo y de
la tendencia a abordar la interactividad numérica
como un fenémeno disruptivo. Por dltimo, basando
en el trabajo del artista mexicano Rafael Lozano-
Hemmer, lainvestigacidnidentificotresmodelos de
respuesta (output) visuales basados en sistemas
presenciales de feedback humano-maquina.

PALABRAS CLAVE

Arte contemporaneo; Feedback,
Participacion; Tecnologia

Notas sobre a (superestimada) interatividade tecnoldgica

Patricia Teles Sobreira de Souza

m ARS - N 47 - ANO 21



0 MITO DA PROGRESSAO DA PARTICIPACAQ

No artigo “Arte e interatividade: autor-obra-recep¢ao’,
Julio Plaza (2003) afirma que existem trés graus de abertura dos
trabalhos artisticos. O primeiro grau corresponde a pluralidade de
significados em um s6 significante, como sinalado por Umberto
Eco em Obra aberta (1962); trata-se, portanto, de uma abertura
de ordem semioldgica. O segundo grau equivale, nas palavras do
autor, a arte de participacao, que se desenvolve a partir dos anos
1960 e se configura por meio dos ambientes imersivos e da interacao
com o participante, tendéncia de primazia fenomenoldgica. Nele,
“0 espectador se vé induzido a manipulac¢io e exploracio do objeto
artistico ou de seu espaco” (PLAZA, 2003, p. 14).

Por sua vez, aabertura de terceiro grau consiste nas dinamicas
daarte comatecnologia. Segundo Plaza, a interatividade tecnoldgica -
pensada como a relacao de comunicacao mediada por sistemas

de feedback humano-maquina - agencia uma “nova categoria’,
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a arte “interativa”. Para teorizar os modos de incorporacao

do publico, Plaza traca uma linha evolutiva:

(...) na linha de raciocinio da inclusio do espectador na obra de arte,
que - ao que tudo indica - segue esta linha de percurso: participagao passiva
(contemplacdo, percep¢ao, imaginacao, evocagao, etc.), participacao ativa
(explora¢do, manipulacdo do objeto artistico, interven¢ao, modifica¢do da
obra pelo espectador), participacio perceptiva (arte cinética) e interatividade,
como relagdo reciproca entre o usuario e um sistema inteligente.
(PLAZA, 2003, p. 10)

De modo similar, Edmond Couchot (1997, p. 137) considera
a interatividade uma superac¢do da participacio: “as artes
participacionistas foram sucedidas pelas artes interativas,
a participacdo pelainteratividade”. O autor afirma que a tecnologia
numeérica introduz um “novo” regime simbdlico, que justapde o
tempo da producdo ao tempo da recep¢io: “a obra interativa sé
tem existéncia e sentido na medida em que o espectador interage
com ela” (COUCHOT, 1997, p. 139). Desta forma, artista e publico
estao conectados no presente, e supera-se a no¢ao do artista como
detentor do sentido do trabalho artistico.

Embasados em Couchot, os pesquisadores brasileiros Mario

Maciel e Suzete Venturelli (2008, p. 107) afirmam que “a interacio
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trouxe o dialogo entre espectador, artista e obra como algo novo
no contexto da arte. A interacdo computacional agora é a regra do

jogo da arte”. Por sua vez, Claudia Giannetti (2006) considera que:

A arte participativa preocupa-se, primordialmente, com essa abertura
da obra a intervenc¢ado do observador. Um passo ainda mais radical é dado
pelos sistemas interativos digitais. Sao sistemas complexos, abertos e
pluridimensionais, nos quais o receptor, que chamaremos aqui interator,
além de atuar mentalmente no espaco da obra, desempenha uma papel

pratico fundamental na sua efetivacio. (GIANNETTI, 2006, p. 111-112)

Tendo em vista o leque de trabalhos interativos nao
tecnoldgicos, seria um sistema digital um “passo mais radical” do
que trancar pessoas em uma galeria?' Do que provocar uma multidio
de fiéis?* Apontar uma arma engatilhada para a cabega da performer
é mera “intervencio do observador”?? Dos pontos explicitados pelos
autores, Plaza (2003) versa sobre uma “relacdo reciproca’, isto é,
um sistema de estimulos e respostas, de acao e reacao, que depende
dessa comunicacao humano-maquina. David Rokeby (1995), artista e
tedrico canadense, também ressalta essa caracteristica como uma
diferenciacdo da “arte interativa”’, comparando a interatividade dos

trabalhos tecnoldgicos com a obra do artista do Fluxus John Cage:
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Ao contrario do trabalho de Cage, o trabalho interativo envolve um dialogo
entre o interator e o sistema que compo0e a obra de arte. O sistema interativo
responde ao interator, que por sua vez responde a essa resposta. Um sistema
de feedback é criado no qual as implica¢Oes de uma a¢ao sao multiplicadas,
damesma forma que somos refletidos no infinito pelos dois espelhos opostos

em uma barbearia. (ROKEBY, 1995, p. 137, traducio nossa)*

Por outro lado, Rokeby nao leva em consideracao trabalhos
como 4°33” (1952), de John Cage; “escrita para piano, mas sem notas,
apecainvocava o som ambiente do recinto (incluindo a respiracao
do proprio ouvinte, a tosse da pessoa ao lado e o barulho de uma
papel de bala) como parte integrante do conteudo e da forma”
(SHANKEN, 2003, p. 22, tradu¢do nossa).”> Ao longo dos quatro
minutos e 33 segundos da “peca’, o espectador responde ndo apenas
a inusitada acao do artista, de permanecer sentado na frente do
piano sem toca-lo, mas se estabelece uma dinamica de acao e reacao
entre os demais espectadores. Se alguém tosse, pode desencadear
uma sequéncia de tossidos, se alguém fala algo, outro alguém
pode responder com um “chiuuu’, ruidos estes que, na perspectiva
de Cage, sao as sonoridades que estruturam sua composicao. Ainda que
4°33” ndo seja um “sistema interativo” numérico, “as implica¢des

de uma acdo sao multiplicadas” (ROKEBY, 1995, p. 137).
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No Brasil, um exemplo é a performance Converso sobre
qualquer assunto (2008), da professora e artista Eleonora Fabiao.
Nesta acao, Fabiao posiciona duas cadeiras de sua cozinha em um
espaco publico. Sentada em uma das cadeiras, a performer segura um
cartaz com os dizeres “converso sobre qualquer assunto”, convidando
os transeuntes a um bate-papo aleatorio. Diante disso, entendemos
que a comunica¢ao humano-humano é igualmente uma dinamica
reciproca que transforma o trabalho artistico.

Se adotassemos a divisdo hierarquica de Plaza, como Fabiao
ndo é uma interface,” Converso sobre qualquer assunto seria classificada
como uma ac¢ao participativa de segundo grau. No entanto, assim
como a abertura tecnolodgica de terceiro grau, também neste caso
aobra de Fabido constitui “um campo aberto a multiplas possibilidades
e suscetivel a desenvolvimentos imprevistos numa co-produ¢ao
de sentidos” (PLAZA, 2003, p. 20)

Por essa razao, sublinhamos que nao se trata de travar uma
hierarquia da interacao; diferentemente das formulacoes elencadas,
nos interessa pensar a interatividade como uma camada desse
universo extenso que sao os modos de incorporacao do publico.
Universo cuja troca interativa nao corresponde, por si s0, a um

maior grau de abertura, ou se quer responsavel por instaurar
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uma dindmica inédita na triade artista-obra-espectador - o que
contraria o parametro convencional utilizado para determinar
a “arte interativa” como disruptiva, que seria a nocio de que a
efetivacao do trabalho artistico em tempo real pelo espectador
ocorre mediante um recurso maquinico, a interface.

E certo que a tecnologia numérica instaura uma estética
propria, entretanto, compreende-se que os meios técnicos nao foram
os propulsores da arte como acontecimento ativado no momento da
acao do espectador. O proprio Couchot identifica essa tendéncia nos
trabalhos artisticos nao tecnoldgicos dos anos 1960, em que “o tempo de
criacio da obra é o tempo que ela se da a ver’ (COUCHOT, 1997, p. 137).

Por outra parte, Brigitta Zics (2008) afirma que existe
uma diferenca entre o participacionismo nao tecnoldgico e

a interatividade humano-maquina. A autora pondera que:

Esse entendimento de que a arte participativa formula uma estética construida
sobre uma filosofia de “incerteza” (como improvisa¢io, acaso, confronto ou
provocacao), no entanto, nao foi capaz de fornecer um modelo estético para
aarte interativa, como pensava Krueger. Isso se baseia na observacao de que
a comunica¢ao humano-humano promove solugoes diversificadas parauma
conceituacao artistica entre artista e espectador mais do que a comunicagido
humano-maquina. Ao contrario, argumenta-se aqui que a arte baseada na

tecnologia busca uma intimidade entre artista e espectador em vez de uma
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capacidade aleatdria de a¢io-reacio, dirigida a partir de “atitudes frivolas”.
)7

(ZICS, 2008, p. 26, traduc¢io nossa

De partida, é preciso enfatizar que a participacio na arte,
ou arte participativa, ndo se reduz as “atitudes frivolas” (nugatory
attitudes), aqui empregadas por Zics como uma referéncia ao
movimento Dada e seus herdeiros, como John Cage e o grupo Fluxus.®
Além da acdo de Eleonora Fabido, pensemos na arteterapia de
Lygia Clark, no espect-ator do encenador Augusto Boal, na publicacao
de Estéticarelacional (1998), de Nicolas Bourriaud, e na performance
A artista estd presente (2010), de Marina Abramovic, exemplos
suficientes para compreender que a participacao vai muito além
do afrontamento da audiéncia, ou da estética do choque.

Nao obstante, Zics afirma que existe uma “intimidade” entre
artista e espectador que somente a arte assistida pela tecnologia
é capaz de alcancar. E preciso, portanto, compreender o que a
autora denomina “intimidade” (intimacy): “essa intimidade

constitui a qualidade cognitiva que se refere ao potencial estético

do nexo corpo-mente em cria¢des mediadas pela tecnologia”

(ZICS, 2008, p. I11, tradu¢do nossa).’ Para 0o melhor entendimento

dessa descri¢ao, devemos conhecer seu trabalho artistico.
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Em Mind Cupola (2008), Zics emprega uma tecnologia capaz
de monitorar e analisar estados emocionais e comportamentais
do espectador, de modo que a interface opera com base nas
respostas cognitivas do participante. O “ambiente afetivo” (affective
environment), como denominado pela artista, é composto por
uma “cupula da mente”. Em resumo, a aparelhagem da cupula
monitora o movimento dos olhos, da cabeca, da boca (aberta
ou fechada), a temperatura do corpo e do cérebro,'® entre outros
dados do participante.

Asrespostas da Mind Cupola - geradas a partir das informacoes
coletadas - ocorrem de multiplas formas: um sistema de animacao
2D projeta imagens fractais em uma tela posicionada na frente
do espectador; na cupula, ocorrem variacoes luminicas e sonoras,
de tal maneira que esses “varios parimetros de luz e som servem para
guiar a pessoa ainterioridade” (ZICS, 2008, p. 168, traduc¢do nossa).”
Assim como variac¢des de vibra¢des, “a vibracdo como um efeito
de toque pode estimular experiéncias sensoriais do mundo real e,
portanto, é capaz de gerar mudancgas emocionais” (ZICS, 2008, p. 171,
traducdo nossa),” entre outras respostas de ordem sensorial.

Todos os recursos do sistema tém como objetivo proporcionar

uma experiéncia meditativa, de relaxamento e de “interioridade™:
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Uma experiéncia tipo-espiritual pode ser alcan¢ada quando o espectador esta
no controle cognitivo do sistema e entra em um estado totalmente imersivo.
E aqui que emerge o estado de éxtase, através da estrutura fractal cognitiva,
e apenas o fluxo cognitivo conduz as agdes do espectador. A Mind Cupola cria
um novo lugar simbdlico para medita¢Ges eletronicas, e um ambiente afetivo
(em vez de um ambiente responsivo, como sugerido por Krueger) através do

qual o Ato transparente é efetivado (...). (ZICS, 2008, p. 180, tradugao nossa) >

O Ato transparente, segundo Zics, marca uma “nova
estética da interatividade na arte e midia”. Nas palavras da autora,
trata-se de “um sistema responsivo cognitivo no qual o tridingulo
‘artista-arte-espectador’ reflete sobre suas experiéncias no fluxo

criativo e, ao fazé-lo, produz transcendéncia” (ZICS, 2008, p. 151,

traducdo nossa).”* Ou ainda,

O Ato transparente é um modelo imaterial da arte. Rompe com as abordagens
materialistas da arte e as aplicag6es mecanicistas da tecnologia. Introduz
praticas que nao se concentram na cria¢ao de objetos ou se baseiam na atragao
de conceitos emergentes de tecnologia, mas que se baseiam na experiéncia

cognitiva do espectador. (ZICS, 2008, p. 13, traducio nossa) >

Porém, ainda que fomentando uma experiéncia “inédita”
de “afetividade cognitiva” com o espectador, acreditamos que nio

ha uma ruptura radical ou salto evolutivo; diferentemente disso,
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reforca-se o discurso de supervalorizacao da tecnologia. Para elucidar
essa afirmacao, precisamos nos questionar como e por que as
tecnologias sao empregadas. Em Mind Cupola, consideramos
que o como é o “ato transparente” e o porqué é a intencao
da artista de proporcionar ao espectador uma “experiéncia
tipo-espiritual” (spiritual-like).

Entretanto, sabemos que nao é preciso todo um aparato
tecnoldgico para chegar a essa condi¢ao corporal, logo, nao ha uma
mudanca consideravel nos fins, apenas no caminho para alcancar o
“estado de éxtase”. Por conseguinte, a tecnologia nio apresenta um
saltoradical, ao contrario, podemos problematizar o emprego de uma
robusta estrutura maquinica que tem como func¢ao o relaxamento
do corpo e a expansao da consciéncia humana. Em outros termos,
é possivel questionar a incoeréncia no imenso esforco tecnologico
para atingir um estado meditativo e de interioridade, ou ainda,

de “intimidade” com o espectador.

A DISSOLUCAO DA DICOTOMIA ENTRE OBSERVADOR
PASSIVO X INTERATOR ATIVO

Segundo Ranciére (2014), uma das questdes mais importantes

das “formas de espetaculo” (que colocam corpos em acido diante
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de um publico reunido) é o paradoxo do espectador. Isto porque
parte-se do pressuposto de que nido existe teatro sem publico;
entretanto, encenadores modernos - como Antonin Artaud e
Bertolt Brecht - almejavam um teatro sem espectadores, “no qual
eles se tornem participantes ativos em vez de serem voyeurs passivos”
(RANCIERE, 2014, p. 9).

Em sua analise a respeito do espectador emancipado,
Ranciere conclui que a emancipa¢ao nao emana da experiéncia
coletiva einterativa do teatro - do abandono do voyeurismo em prol
da participacao ativa -, mas da capacidade que o espectador tem de
associar e desassociar aquilo que vé: “é o poder que cada um tem de
traduzir a sua maneiraaquilo que percebe” (RANCIERE, 2014, p. 20).

De outro ponto de vista, alguns trabalhos interativos
tecnoldgicos visam romper a estigma do espectador “passivo’,
instando o surgimento de outras denominac¢des, como “usuario”

e “interator’:

A palavra “usudrio”, empregada comumente, provém da funcio
de “uso” que as pessoas fazem do computador e de outro aparato, que nio é,
necessariamente, uma funcao interativa. Assim propomos o termo interator
para fazer referéncia aquela pessoa que participa ativamente na obra

e interage com um sistema. (GIANNETTI, 2006, p. 112)
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(...) de espectador para interator, um agente ativo. Desenvolve-se entdo
um tipo peculiar de dialogo. Além da intera¢do mental, que é uma
precondicdo pararecepg¢ao da arte em geral, acontece a agdo corporalmente
fisica, aquela que envolve mais do que apenas o movimento dos olhos.
(HUHTAMO, 2009, p. 111-112)

Nao obstante, o poder de engajamento dos trabalhos artisticos
transcende a dicotomia “ativo-passivo . Segundo Ranciére (2014, p. 17),

olhar é agir.

O espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual. Ele observa,
seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que vé com muitas outras

coisas que viu em outras cenas, em outros tipos de lugares. Compoe seu
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Aplicadas ao campo da arte e tecnologia, as teorias de
Ranciere e Didi-Huberman nos ajudam a desmistificar a oposicao
radical entre espectador e interator, ou seja, evita o reducionismo
do espectador a figura de “contemplador distanciado” diante
do interator, “pessoa que participa ativamente na obra e interage
com um sistema” (GIANNETTI, 2006, p. 112). Nesse contexto,

Pierre Lévy (1999, p. 79) considera:

Otermointeratividade em geral ressalta a participagdo ativa do beneficiario
de uma transa¢ao de informacao. De fato, seria trivial mostrar que um
receptor de informacao, a menos que esteja morto, nunca é passivo. Mesmo
sentado na frente de uma televisdo sem controle remoto, o destinatario
decodifica, interpreta, participa, mobiliza seu sistema nervoso de muitas

maneiras e sempre de forma diferente de seu vizinho. (LEVY, 1999, p. 79)

Em sintese, neste artigo, os modos de incorpora¢ao do publico
versam tanto sobre a no¢ao de espectador-observador, que analisa
e interpreta o acontecimento a que assiste, quanto de espectador-
participante, cuja acao é responsavel pela emergéncia do trabalho
artistico. Por conseguinte, a tecnologia apresenta, antes de um
progresso, uma possibilidade inscrita dentro de uma perspectiva

continuista da participacao na arte, ou seja, uma possibilidade
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de critica, reflexao e de outros modos de percep¢ao da nossa realidade

altamente tecnologizada.

MODOS DE INCORPORAGAO DO PUBLICO:
RETROALIMENTAGAO NUMERICA

A retroalimentacao, ou feedback, é um termo oriundo da
cibernética empregado para caracterizar as rela¢es de transmissao
e retorno de informacao nos sistemas, sejam eles organicos ou
computacionais. No campo da arte, Charlie Gere (2007) reflete
sobre o feedback como um paradigma que comeca nas vanguardas

artisticas do inicio do século XX:

Los inicios de este paradigma se remontarian, pues, a las vanguardias
histdricas (anteriores al advenimiento de la cibernética) y aalgunas acciones
de artistas dadaistas, como el gesto provocador de Max Ernst durante la
segunda exposicion Dada celebrada en Colonia en 1920 al colocar un hacha
junto auno de sus cuadros como si animara al espectador a cortar el cuadro

de un hachazo. (GERE, 2007, p. 64-65)

Gere compreende que a “arte do feedback” é uma maneira

de denominar o processo de inclusao do espectador na emergéncia
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do trabalho artistico. O autor considera, ainda, que a Estética
relacional,'® de Nicolas Bourriaud, assim como os estudos a respeito
da participac¢io na arte de Claire Bishop (cf. BISHOP, 2006), estdo
conectados a esse pensamento da arte como retroalimentacao.
Ao evidenciar essa tendéncia - da arte como experiéncia
efémera, dialdgica e participativa, realizada em tempo real -, Gere
enfatiza que anocao de feedback corresponde a um contexto amplo,
que transcende o emprego da tecnologia e preconiza o proprio
campo de estudo da cibernética. No artigo “Real Time Systems”
(“Sistemas no tempo real”, em traducio livre), publicado em 1969
na Revista Artforum, Jack Burnham (1969) descreve o inicio de uma
pratica em que os “artistas estio comecando a entregar ao publico
informac6es em tempo real, informacoes sem valor de hardware,
mas com software significativo para conscientizacao dos eventos
no presente” (BURNHAM, 1969, p. 52, tradu¢do nossa)."”
Burnham analisa a producao do artista alemao Hans Haacke,
que, entre outras coisas, pesquisa as mudancas de estado de elementos
naturais, fendmenos como emulsao, vapor, derretimento, entre
outros. Um dos seus trabalhos de maior repercussao é Condensation
Cube (1965), composto por um cubo de acrilico transparente no

qual é possivel observar o fendmeno de condensacio da agua.
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“A condensacdo comeca a se formar e a escorrer pelas laterais da caixa,
mudando de acordo com a luz e a temperatura ambiente. A aparéncia
do trabalho depende, portanto, do ambiente em que é colocado”.’®

Outro exemplo é News (1969-2008), composto por uma
maquina telex que, posicionada sobre uma mesa, recebia e imprimia
mensagens de noticias jornalisticas initerruptamente. Com o
passar do tempo, o ambiente era transformado por um emaranhado
de papel com as noticias do dia. Portanto, os trabalhos citados de
Haacke nao sao transformados pela acao do espectador, entretanto,
operam mediante a nogao de feedback.

Tanto Gere quanto Burnham ajudam a compreender que a
retroalimentacao assistida pela tecnologia esta filiada a um panorama
historico da arte, no qual as novas tecnologias sao uma extensao desse
panorama. Em vista disso, neste artigo, propormos um recorte para
refletir sobre os trabalhos artisticos agenciados pelo feedback numeérico,
mais precisamente a comunicacao humano-maquina.

Em grande parte, as produc¢des contemporaneas operam com
respostas (output) visuais; sendo assim, os estimulos recebidos pelo
sistema provocam transformacdes que podem ser percebidas pelo
espectador via o sentido da visao. Entendemos que ha, basicamente,

trés modelos de resposta visual: por meio da imagem digital
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interativa, do movimento/transformacao de um corpo tangivel e
por meio da luz artificial. Vale lembrar que essas vertentes podem
estar justapostas em um mesmo projeto e operar em conjunto com

reacOes sonoras, tateis, entre outras.

I IMAGEM DIGITAL INTERATIVA

O artista mexicano Rafael Lozano-Hemmer realiza
trabalhos que evidenciam essas trés vertentes de respostas visuais.
O projeto Tension superficial (1992) - originalmente idealizado
para apresentacoOes teatrais na Universidad Complutense de
Madrid - consiste na grava¢ido de um olho humano que “olha”
o observador. Ao deslocar-se no espaco, o olho virtual segue o
movimento, direcionando sua visdo para o visitante (figura 1).
Trata-se, portanto, de uma imagem interativa, de um sistema
de retroalimentacao que responde a presenca e a movimentacao
do espectador, transformando a exibi¢ao da imagem videografica.

Couchotetal. (2003, p. 34) classifica esse tipo de interatividade
como exdgena, aquela na qual “o espectador entra em interacao
com a imagem em tempo real”. Os autores estabelecem como

marco fundante das imagens interativas o projeto interactive
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I Figura 01.

Rafael Lozano-Hemmer,

Tension superficial, 1992.

Instalacao interativa.

Fonte: http://www.lozano-hemmer.com/
surface_tension.php.

Acesso em: 6 abr. 2023.

computer graphics, realizado no inicio dos anos 1970 pelo pesquisador
Ivan F. Sutherland, filiado ao MIT (Instituto de Tecnologia de
Massachusetts). Posteriormente, o dialogo humano-maquina
torna-se mais afinado, dando origem a “segunda interatividade”,

que opera de forma analoga a “segunda cibernética”

enquanto a primeira interatividade se interessava pelas interacoes entre o
computador e 0 homem, num modelo estimulo-resposta ou acao-reacao,
a segunda se interessa mais pela acdo enquanto guiada pela percepcao,

pela corporeidade e pelos processos sensdrio-motores, pela autonomia

(ou pela “autopoiese”) (COUCHOT et al., 2003, p. 32)
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Assim, a interatividade exdgena é abordada a partir da imagem
grafica, bidimensional. Ademais de Rafael Lozano-Hemmer,
podemos citar os experimentos pioneiros de Myron Krueger
e Jeffrey Shaw, as videoinstala¢des de Bill Viola e Gary Hill,
entre outros artistas que pesquisam a relacao entre espectador
e imagens digitais interativas. Por outra parte, nos interessa
refletir igualmente sobra as intera¢des no espaco tridimensional,
isto &, das instalacGes no espaco imediato, compostas de corpos

tangiveis para serem percebidos de modo sensivel e simbdlico.

I CORPO TANGIVEL

Nessa linha, Rasero y Doble Rasero (2004) demonstra outro
modelo de feedback, no qual a resposta a presenca e a0 movimento
do espectador ocorre por meio de matérias palpaveis. O trabalho se
constitui de um ambiente composto por dezenas de cintos afivelados,
formando circunferéncias suspensas no espaco (figura 2). Com o
auxilio de motores instalados no teto, os cintos giram no proprio
eixo, de modo que a fivela esteja sempre direciona para o observador.
Segundo o proprio artista, “a peca produz uma ‘multidio ausente’

usando um fetiche de autoridade paterna: o cinto”."”
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B Figura 2.

Rafael Lozano-Hemmer, Rasero y

Doble Rasero, 2004. Intalac&o interativa.
Fonte: https://www.lozano-hemmer.com/
standards_and_double_standards.php.
Acesso em: 6 abr. 2023.

Desta forma, compreendemos que, diferentemente de

Tension superficial, onde a televisdao opera como suporte - um
mecanismo de exibicdo que poderia ser substituido por outro
aparelho -, nesta obra, a matéria maquinica do corpo tangivel
filia-se anogao de performer, um corpo presente em relacao direta
com o espectador. Por conseguinte, nao se trata apenas de uma

programacao computacional, de imagens binarias, mas de um corpo

Notas sobre a (superestimada) interatividade tecnoldgica

Patricia Teles Sobreira de Souza

N

] ARS-N47-ANO 21



no espago, coOm seu peso, suas texturas, seus ruidos maquinicos,
seus movimentos mecanicos, atributos que conformam essa
existéncia concreta. Sublinhamos essa condicao de matéria para
desmistificar a abordagem puramente digital. Enfatiza-se que a Arte
e Tecnologia ndo se resume ao mundo virtual da web art, da game art,
entre outras modalidades puramente computacionais, mas que,
igualmente, opera de modo teatral, isto €, como acontecimento
presencial no aqui e agora (hic et nunc).

Ademais de objetos, como servos e cintos, o “corpo tangivel”
pode ser o proprio corpo humano, como fez o ator e dramaturgo
brasileiro Michel Melamed no mondlogo Regurgitofagia (2004).
Durante a peca, o ator permanecia conectado - pelos punhos
e tornozelos - a cabos que emitiam descargas elétricas sempre que
ocorriam reacdes sonoras (risos, aplausos, tosse etc.) dos presentes.
Os ruidos dos espectadores eram captados por microfones acoplados
a uma interface que transformava as reacoes sonoras em codigos
binarios, que, por sua vez, funcionavam como sinais de input
que liberavam eletrochoques no corpo do performer.

Por outra parte, alguns espectadores que assistiram
a apresentacao relatam que o ator poderia estar representando

os efeitos do choque em seu corpo, isto é, nao haveria sistema
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de retroalimentacao algum, apenas um ator em cena reagindo
com seu corpo aos estimulos sonoros da audiéncia. Nesse caso,
Melamed fantasia com aideia de controle tecnoldgico, brinca com o
paradigma do seu tempo e cria uma fic¢ao para jogar com o sadismo
da audiéncia. Podemos nos questionar se faz alguma diferenca para
a narrativa da peca ser um sistema maquinico ou uma simulacao

humana. Talvez a duvida do espectador seja parte do jogo do ator.

I LUZ ARTIFICIAL

Por ultimo, a visualizacao do output pode ser percebida através
da luz artificial, como em Espiral de corazonadas (2008), exposto
na colecao permanente do MAC -Museu de Arte Contemporanea
de Montreal. Nesse trabalho, em um ambiente com o pé-direito
alto, Lozano-Hemmer pendurou dezenas de lampadas em alturas
distintas, compondo um grande lustre suspenso no teto (figura 3).
Embaixo do lustre ha um pedestal com dois cilindros metalicos para
serem segurados pelos visitantes do museu. O contato das maos
com a superficie condutora de eletricidade possibilita a interface
ler os batimentos cardiacos do participante, de modo que a luz

emitida pelas lAmpadas comeca a “piscar” na mesma velocidade
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da pulsacao cardiaca do espectador. Desta maneira, para cada
pessoa que toca o sensor tatil, a luz elétrica se transforma.

Apos tocar a superficie por alguns segundos, o espectador
pode se afastar para observar de distintos pontos de vista o conjunto
de lampadas, que acendem e apagam, simbolizando a ac¢ao vital
do corpo. Assim, Lozano-Hemmer nos propde um jogo, “ver , no sentido
poético, algo que s6 podemos sentir, nossos batimentos cardiacos.
Nesse trabalho, observamos que existe um corpo tangivel; ademais das
dezenas de lampadas e metros de fios, existe um consideravel circuito
eletronico que se encontra fora do campo de visao do espectador.

Contudo, neste caso, nao é aimponente estrutura solida que
permite ao espectador perceber as reacoes de sua acao, visualizar
as respostas do sistema ao seu batimento cardiaco. A resposta
se da pelaluz, matéria intangivel, consequentemente, as escolhas
de como essa luz torna-se visivel ao espectador sao escolhas
cénicas. A quantidade e o tipo de lampadas, os fios, a posicao desses
objetos no saguao do museu, todas essas escolhas dizem respeito a
composic¢ao espacial arquiteténica. Logo, o trabalho se estrutura
numa amalgama de programacao computacional e de disposicao
de objetos no espaco, duas instancias que influenciam diretamente

na experiéncia interativa do espectador.
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B Figura 3.

Rafael Lozano-Hemmer,

Pulse Spiral (2008). Instalagao interativa.
Fonte: www.lozano-hemmer.com/
image_sets/pulse_spiral/montreal_2018/
pulse_spiral_montreal_2018_glh_005.jpg.
Acesso em: 6 abr. 2023.
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Independentemente do modelo de resposta visual - imagem
digital interativa, corpo tangivel ou luz artificial -, observamos que
é a performatividade do espectador o disparador para a efetivacao
da experiéncia artistica. Portanto, tal qual a relacao de comunicacao
entre seres vivos, a retroalimentacao humano-maquina é, em sua
esséncia, performativa, pois fundamenta-se na acao, tanto humana
quanto maquinica.

Inicialmente, consideramos que a interatividade tecnologica,
por si s0, ndo apresenta um maior grau de abertura, isto porque,
anocao de transformacao do trabalho artistico em tempo real, pela
acao do espectador, nao depende da mediac¢io do aparato tecnologico.
No entanto, tendo em vista os exemplos descritos, qual seria o aporte
da tecnologia aos modos de incorporacao do publico? A tendéncia
participacionista aflorada nos anos 1960 buscava, entre outras
coisas, a aproximacao entre arte e vida. Implicar o espectador no
processo de producao artistica é revolucionario, pois rompe com
anocao de arte como algo superior vinculado a elite, como observado

por Belting (2012, p. 37-38):

Alutaporarte e vida é reveladora a esse respeito, pois significa que aarte nao
se encontrava navida, mas, por assim dizer, em si mesma: no museu, na sala

de concertos eno livro. O olhar do amante da arte para uma pintura emoldura
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eraa metafora da postura do homem culto diante da cultura que ele descobria
e queria conhecer. (...) Hoje, ao contrario, nao mais se assimila cultura pela
observacao silenciosa como se olha uma imagem fixamente emoldurada,

mas numa apresentacao interativa tal como um espetaculo coletivo.

Por outra parte, ademais de delegar ao espectador o papel
de ator, podemos considerar que a especificidade da interatividade
tecnoldgica é fomentar outros modos de existéncia e de relacdo com
os aparatos maquinicos, livre da légica funcional e de consumo.
Em um contexto pds-digital, por meio da experiéncia artistica
podemos, quica, oxigenar e desautomatizar nossa vivéncia diaria
no meio tecnologizado, vislumbrar mundos onde lampadas
piscam no ritmo do coragao, onde cintos nos intimidam e olhos

virtuais nos vigiam.
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NOTAS

1  ElEncierro(1968), de Graciela Carnevale. Durante o Ciclo de Arte Experimental de Rosario
(Argentina), Carnevale trancou os visitantes na sala de exposicao e foi embora. O publico precisou
quebrar a parede de vidro da galeria para sair do confinamento forgado.

2  Experiéncia n°2(1931), de Flavio de Carvalho. Nessa ocasiao, Flavio caminhou no sentido
contréario de uma procissao de Corpus Christi com um chapéu que lhe cobria a cabeca. O artista
foi perseguido pela multidao e precisou se esconder para nao ser linchado pelos fiéis.

3  Performance Rhythm 0 (1974), de Marina Abramovic. A performance continha a
seguinte instrugdo: “Na mesa ha 72 objetos que podem ser usados em mim como desejarem”.
Durante seis horas os espetadores-participantes utilizaram os objetos no corpo de Abramovic,
tornando-se cada vez mais violentos em sua relagdo com a performer.

4 Nooriginal: “Unlike Cage’s work, interactive work involves a dialogue between the interactor
and the system making up the artwork. The interactive system responds to the interactor, who in
turn responds to that response. A feedback system is created in which the implications of an action
are multiplied, much as we are reflected into infinity by the two facing mirrors in a barber shop.”

5 No original: “Writing for piano but having no notes, this piece invoked the ambient sounds
of the environments (including the listener’s own breathing, a neighbor’s cough, the crumpling
of a candy wrapper) as integral to this content and form”.

6 Interfaces sdo aparatos maquinicos “que permitem a interacdo entre o universo da
informacao digital e 0 mundo ordinario” (LEVY, 1999, p. 37).

7 No original: “This understanding that participatory art formulates an aesthetics built upon a
philosophy of ‘uncertainty’ (such as improvisation, chance, confrontation or provocation), however,
was not able to provide an aesthetic scheme for interactive media art, as Krueger thought. This is
based on the observation that human-to-human communication provides diverse solution for an
artistic conceptualization between artist and spectator rather than human to machine communication.
Itis argued here instead, that technology-based art strives towards an intimacy between artist and
spectator rather than randomized action-reaction capacity driven from ‘nugatory attitudes™.
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8 Aargumentacao de Zic segue Peter Burger (2012, p. 142), que identifica na préatica dadaista
uma “estética do choque”, conformada pelas provocagdes a audiéncia e pela auséncia
de sentido dos trabalhos artisticos.

9 No original: “This intimacy constitutes the cognitive quality that refers to the aesthetic
potential of the body-mind nexus in technologically-mediated creations”.

10 “Mind Cupola aplica as capacidades termodinamicas do cérebro para afetar as fungcoes
biolégicas do espectador por meio de mudangas ambientais” (ZICS, 2008, p. 170, tradug@o nossa).
No original: “Mind Cupola applies the thermodynamic capacities of the brain to affect the
biological functions of the spectator by environmental changes”.

11 No original: “(...) the various patterns of light and sound serve to drive the person
into inwardness”.

12 No original: “(...) vibration as a touch like effect can stimulate real-world sensory
experiences and is therefore able to generate emotional changes.”

13 No original: “A spiritual-like experience might be achieved when the spectator is in cognitive
control of the system and enters a fully immersive state. This is where the ecstatic state emerges,
through the cognitive fractal structure and only the cognitive flow drives the spectator’s actions.
The Mind Cupola creates a new symbolic place for electronic meditations; and affective
environment (instead of a responsive environment as was suggested by Krueger) through which
the Transparent Actis fulfilled (...)".

14 No original: “The Transparent Actis a cognitive responsive system in which the artist-art-
work-spectator triangle reflects upon their experiences in the creative flow and in doing so
produces transcendence”.

15 No original: “The Transparent Actis an immaterial model of art. It breaks with the materialistic
approaches to art and the mechanistic applications of technology. It introduces practices which
do not focus on object creation or build upon attraction of emerging concepts of technology
but build on a cognitive experience of the spectator”.

Notas sobre a (superestimada) interatividade tecnoldgica

Patricia Teles Sobreira de Souza

2

ARS - N 47 - ANO 21

00

3



16 No livro Estética relacional, publicado em 1998, o autor aponta uma tendéncia dos tra-
balhos artisticos dos anos 1990 na promocao da participagdo e do intersticio social. Segundo
Bourriaud (2009), Karl Marx designou a palavra “intersticio” para denominar comunidades de tro-
ca que agenciavam outras formas de economia, distintas do modelo capitalista pautado no lucro.
Neste contexto, o autor planteia o trabalho artistico como um “objeto relacional”, concentrado
nas relagdes inter-humanas antimercadologicas e na “invencdo de modelos de sociedade”
politicamente engajados. Para embasar seu argumento, Bourriaud cita as obras de artistas
como Félix-Gonzalez Torres, Rirkrit Tiravanija e Liam Gillick.

17 Nooriginal: “(...) artists are beginning to give public is real time information, information with
no hardware value, but with software significant for effecting awareness of events in the present”.

18 No original: “Condensation begins to form and to run down the sides of the box, changing
according to the ambient light and temperature. The work’s appearance therefore depends upon
the environment in which it is placed.” Legenda da obra no espaco de exibi¢do na galeria da
Tate Modern, Londres, datada de 2015. Disponivel em <https://www.tate.org.uk/art/artworks/
haacke-condensation-cube-t13214>. Acesso em: 10 ago. 2020.

19 No original: “The piece creates an ‘absent crowd’ using a fetish of paternal authority:
the belt.” Disponivel em <http://www.lozano-hemmer.com> Acesso em: 10 ago. 2020.
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RESUMO

Este artigo traca dois movimentos. Primeiro, mobilizando o aparato conceitual
construido por Gilles Deleuze, combinado a comentarios sobre campo e quadro de
autores como Bonitzer, Sabouraud, Oliveira Junior e André Parente, procura elabo-
rar a funcdo do Campo na imagem-movimento e na imagem-tempo, a partir de suas
relagdes com o virtual. Em seguida, o artigo busca mostrar como Cdpia fiel (2010),
de Abbas Kiarostami, comparado a filmes anteriores do diretor, aponta para outro
estatuto de imagem, em que o visivel ndo mais é organizado sob a forma de Campo,

mas por uma composi¢ao de linhas de forga.

PALAVRAS-CHAVE

ABSTRACT

This article outlines two movements. First,
we combinethe conceptual apparatus constructed
by Gilles Deleuze with comments on the notions
of field and framing by authors such as Bonitzer,
Sabouraud, Oliveira Junior, and André Parente.
Then, we elaborate the function of the Field in the
movement-image and in the time-image, based on
their relations with the virtual. Finally, we show
how Certified Copy (Abbas Kiarostami, 2010),
compared to the director’s previous films, points to
another status of image, in which the visible is no
longer organized in the form of a Field, but by a
composition of lines of force.

KEYWORDS

Abbas Kiarostami; Time-image

Certified Copy, Contemporary Cinema; Field;

Cdpia fiel; Cinema contemporaneo; Campo; Abbas Kiarostami; Imagem-tempo

RESUMEN

Este articulo sefiala dos movimientos. Primero,
movilizando lo aparato conceptual construido
por de Gilles Deleuze, juntamente a comentarios
sobre el campo y el cuadro de autores como
Bonitzer, Sabouraud, Oliveira Junior y André
Parente, intenta elaborar la funcidn de lo Campo
en la imagen-movimiento y en la imagen-tiempo,
a partir de sus relaciones con el virtual. Después,
intenta sefialar como Copia certificada (2010),
de Abbas Kiarostami, en comparacion con
peliculas anteriores del director, apunta otro
estatuto de la imagen, en la cual el visible no se
organiza bajo la forma del Campo, sino por una
composicion de lineas de fuerza.

PALABRAS CLAVE

Copia certificada, Cine contempo-
raneo; Campo; Abbas Kiarostami;
Imagen-tiempo
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1. AS BIFURCAGOES E 0 PROBLEMA DO CAMPO

Poucos dias apos a exibi¢ao de Cdpia fiel (Abbas Kiarostami, 2010)
no Festival de Cannes, um critico definia-o como “um filme sem
exterioridade, sem fora-de-campo, sem generosidade, um filme
mercadoria em que tudo o que se produz dentro do quadro é oferecido
ao espectador apenas para capitalizar sua reacdo” (RENZI, 2017).
Dos impropérios dessa acusacao critica, sobressaltava-se uma sacada
que valia nota: o filme ambiciona uma imagem sem extracampo,
em que o visivel e o existente, por um momento, coincidem.
Se, por um lado, o plano fixo tradicionalmente tenderia a destacar
as bordas do quadro como limites do alcance do olhar, de modo
a reatualizar a consciéncia de que o campo visivel é um pedaco
diminuto do mundo, por outro lado, Kiarostami maneja-o como
instancia de manifestacao de um visivel sem fora, de maneira
que tudo deve retornar - por jogos de espelhos, povoamento do
quadro em profundidade, dialogo, artificios de linguagem - para o

retangulo da tela. Para isso, o campo é construido como um espaco
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cénico ambiguamente centripeto e centrifugo ao mesmo tempo,
a ponto dessas duas categorias - celebremente apontadas por
André Bazin para diferir a tela de pintura e a tela de cinema’ -
parecerem insuficientes diante dos movimentos de personagens
e objetos que, simultaneamente, saem de quadro, sem que isso
diminua a intensidade de sua participa¢ao no visivel.

Como esse manejo de movimentos, a principio contrarios - de
um lado, tirar algo de quadro, enquanto, no mesmo gesto, carrega-o
com uma nova intensidade de visibilidade - exprime uma
transformacao nas categorias pelas quais pensamos os limites fisicos
daimagem, como o campo e o quadro? A partir de analises filmicas
de Copia fiel, realizado por Abbas Kiarostami em 2010, postas em
dialogo com outras obras do diretor e mobilizando criticamente o
repertorio conceitual sobre cinema de Gilles Deleuze, além de outras
abordagens sobre o problema do campo/quadro, como Pascal Bonitzer,
Frédéric Sabouraud, Luiz C. Oliveira Junior e André Parente,
procuraremos propor, neste ensaio, a elaboracao de um estatuto da
imagem, ndo mais entendida enquanto a organizagdo do visivel sob
a forma de campo (e extracampo), mas como o aparecimento do visivel
enquanto composicdo de linhas de for¢a. No percurso, passaremos por

uma elaborac¢ao dos modos de constituicao do campo nos regimes
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da imagem-movimento e da imagem-tempo, notando como ele
operava a distribuicao de virtualidades e atualidades ao longo
do visivel. Com isso, poderemos propor que Copia fiel organiza um
novo deslocamento, talvez em curso, dos regimes de imagem.

No centro da trama, James Miller (William Shimell) passeia
durante um dia por cafés, restaurantes e museus com uma suposta
desconhecida, Elle (Juliette Binoche); depois de serem confundidos
com um par de casados pela atendente de um café, ambos comecam
a se portar como se vivessem juntos ha décadas, agora as voltas
com um casamento em crise. Por esse caminho, a trama erige um
paradoxo acerca do passado, como se tudo ocorresse incidindo
sobre o ponto de entroncamento, qual o “jardim das veredas que
se bifurcam” (BORGES, 2007): a0 mesmo tempo, sio um velho
casal e dois desconhecidos, passaram os ultimos anos juntos
e separados, tém e nao tém um filho - duas dimensoes do tempo que,
repentinamente, cruzam-se e levam as situacées a condensar,
num mesmo gesto, sentidos narrativamente contraditorios.

Deleuze (1985)” encontrava uma estrutura narrativa
homologa em Alain Resnais, quando a ambiguidade contraditoria
do passado conjugava dois mundos incompossiveis, o que apareceria

a fim de desativar qualquer funcao causal em cujo trilho o tempo
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pudesse correr. Se o passado esta fundado numa contradicao,
a progressao narrativa orientada por relacdes de causa-efeito
ficaria, entdo, obstruida, forcando a montagem e a encena¢ao
a experimentarem outras ordens de conexdes entre planos,
palavras, cortes, camadas de profundidade. O ano passado em
Marienbad (Alain Resnais, 1961) elaborava de maneira sintética
a incompossibilidade do tempo - um homem e uma mulher,
simultaneamente, conheceram-se e nao se conheceram no
ano anterior em Marienbad. Deleuze (1985, p. 170) sugeria que
o tempo, ao incidir na imagem sob a forma de duracao, subtraia as
identidades que dariam determinacao ao passado, tornando-o, entao,
uma massa brincavel, passivel de ser dividida entre dimensées
distintas do universo.

Como mostraremos adiante, tais bifurcacdes do tempo
produziram um reposicionamento no estatuto do extracampo,
com impacto para a composicao da mise-en-sceéne e dos modos pelos
quais se tramam a instituicao do visivel ou a relagio entre imagem
e olhar. Em Copia fiel, criando um novo ponto de esgotamento
em uma estrutura de organizacio sensivel que a imagem-tempo
pareciajater levado a exaustao, aimagem estende o espaco de cena

ao infinito, ao transformar a condi¢ao segundo a qual o visivel
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aparece: nao mais condicionado a dualidade dentro/fora de campo,
para surgir como linhas de forca em intensidades e modos de
apresentacao diferenciaveis. Portanto, se dizemos que tudo o que
existe esta visivel, ndao é porque a imagem atingiu a completude,
é, antes, porque o existente esta em permanente déficit, tornado,
por tal manobra estética, um mundo que se deixa, novamente,

cortar por um vazio latente’.

I 2. TRES REGIMES DE VIRTUALIDADE

2.1. CINEMA DE ATUALIZAGAOQ: IMAGEM-MOVIMENTO

De saida, dizemos que o Campo supde uma estrutura de
visibilidade e de relacdo entre sujeito e mundo sensivel*, em que o
visivel aparece organizado espacialmente, a partir da circunscricao
definida pelas bordas do quadro, que, em vez de o limitarem,
funcionam como marcadores de um atributo decisivo pelo qual
todo visivel aparecera dentro ou fora de campo. Nesse sentido,
o Campo organiza-se sob o regime de uma perspectiva, ainda que

nao vinculada narrativamente ao ponto de vista de um sujeito.
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Na imagem-movimento, o universo existente aparece
distribuido entre dois modos de visibilidade: o atual (dentro
de quadro), no qual os objetos, corpos, paisagens, formas, luzes,
cores, estao determinados pelainformacao pictorica que aimagem
imprime; e o virtual (extracampo), que pode ser apreendido por
suposicoes, probabilidades, possibilidades, ou mesmo saltos
imaginativos que transbordam os limites do esperado. Isto é€,
o extracampo inclui tanto aquilo que é suposto pelo bom-senso,
como o contracampo que coexiste ao campo em um dialogo,
quanto aquilo que, nao podendo ser previsto surge, no auge
de sua virtualidade, para desestabilizar a compreensao que
tinhamos do campo’.

Assim, na imagem-movimento, o modo de visibilidade
do extracampo, aberto a ordem do virtual, é carregado
de indeterminacdo, uma vez que, nele, o corpo ou a coisa estara
condicionado a duvida que presentifica possibilidades multiplas
e contraditorias. Um manuseio exemplar das possibilidades
de indeterminacao da estrutura Campo encontramos em
Assassinato! (1929), de Alfred Hitchcock. Logo no inicio, a cimera
chega atrasada ao local do crime, deixando desconhecidas as

circunstancias do ocorrido, inclusive a identidade do criminoso,
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levando a heroina da estdria a ser erroneamente culpabilizada.
Para impedir a sua condenacao, sera preciso que a progressao
narrativa opere a reintegracao do extracampo - o ainda nao
visto, o crime - ao campo. Este problema atravessara os filmes de
Hitchcock dos anos 1930 e inicio dos 1940: ja supomos a inocéncia
do protagonista apontado como autor de um crime - ja que somos
capazes de supor o extracampo com base no campo -, mas, uma vez
que ajustica nao admite suposicoes, a solucao do impasse narrativo
exige que aimagem justa advenha ao quadro, de maneira que aquilo
que ficara fora de campo, portando uma carga de indeterminacao
e abertura as incompossibilidades, atualize-se como campo, para que
os inocentes e os culpados sejam carimbados com os atributos
que lhes cabem.

Enquanto o extracampo acoberta os eventos, as hipoteses
contrarias e multiplas podem coexistir: o suspeito matou e,
a0 mesmo tempo, ndo matou, o assassino esta e, simultaneamente,
nao esta escondido atras da cortina. A virtualidade do extracampo
é habitada por mundos incompossiveis, que serao decompostos por
um processo de atualizacao operado pelo corte e pelos movimentos
de camera, a fim de que a contradic¢ao provisoria seja desfeita e tudo

o que de fato interessa para a vida dos personagens ou a producao
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do sentido seja contornado pela marca do determinado e do atual.
Nas elaboracdes de Deleuze (1983)°, a montagem, no contexto da
imagem-movimento, aparece, portanto, como a efetivacao de uma
abertura do campo (atual) para o extracampo (virtual), por meio
do corte: o virtual esta permanentemente devindo atual - seja
pelo mero “devir campo do extracampo’, seja pela transformacio
do universo filmico introduzida pelo surgimento em quadro
de um elemento nao previsto pelas suposicoes até entao possiveis.
A construcdo da mise-en-scene tera nessa relacao entre
campo e extracampo seu tabuleiro de jogo, por onde lancam-se as
modulacdes do tipo esconde/revela, aproxima/afasta, plano aberto/
plano fechado. Com a estrutura Campo, o cineasta opera a gestao
do visivel, assim como dos afetos entre espectador e filme,
manejando uma economia de libido nas trocas entre olhar e imagem,
sem o que tudo seria um bloco plano. Pascal Bonitzer (1978)
atribuiu o jogo entre desenquadramento e reenquadramento
ao manejo das satisfacoes do espectador diante da tela: omitir,
controlar o tempo da omissdo até o limite que antecede a
frustracao, entregar o omitido, mas de maneira a encobrir,
nessa revelacao, uma nova dose de ocultacao que projeta o olhar

em direcao as possibilidades ainda porvir de integracao do
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extracampo ao campo, sabendo que “o suspense consiste em diferir
e alimentar essa satisfacdo” (BONITZER, 1978, p. 11, tradu¢ido minha).
A imagem tomada como Campo é essa que, como aponta o autor,
controla a decupagem como uma dosagem da cegueira, que é
atenuada ou enfatizada de acordo com as aliangas que aimagem tece
com os personagens, com o fatiamento do espaco, a distribuicao de
por¢oes do corpo e das acoes, frente a atencao suposta ao espectador.

Os filmes noir sao bons exemplos, pois eles tendem a operar
na intensifica¢ao da dualidade campo/extracampo, atual/virtual,
a ponto de fazer com que a imagem apareca carregada de uma
expectativa vertida em direcao ao porvir. As zonas de sombra
criam focos de invisibilidade de maneira a ampliar o espaco do
extracampo, agora atravessando por dentro dos limites do quadro,
o que acarreta a inflacao dosada do virtual e, consequentemente,
da carga de indeterminacdo que ele porta. Em Quando desceram
as trevas (Fritz Lang, 1944), nao é exatamente o espaco fora de tela
que oculta o crime, mas um blecaute que impede a nds e ao heroi
de vermos o que se passou; sob o véu do extracampo, todos sao
assassinos até que se prove o contrario, quando o reajustamento da

imagem mostrar-nos que, na verdade, nao houve crime, pois essa
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zona oculta, onde tudo aconteceu e, simultaneamente, nao aconteceu,
é a regido por exceléncia onde o falso e o ficcional se instalam.

Se a virtualidade insere uma imagem por tras da imagem -
um mistério, uma piscadela disfar¢cada ou um bilhete oculto -,
esse processo de encobrimento é operado pelo campo atravessado
por um extracampo em laténcia. O cinema daimagem-movimento,
nessa sua fase terminal, em que aparece vinculado ao cinema
narrativo, como ao filme noir, traduz essa inflagdo do extracampo

na forma de uma paixdo pelo mistério.

2.2. CINEMA DO VIRTUAL: IMAGEM-TEMPO

No regime da imagem-tempo, a correlacao entre campo/
atual e extracampo/virtual é dissipada, mediante a redistribui¢ao
do virtual naimagem, que passa a atravessa-la de dentro para fora,
fazendo com que o espaco interno do quadro e o imediatamente
visivel sejam permanentemente perturbados pelo indeterminado e
o duvidoso, pela hesitacao do olhar sobre o que ha para ver, por uma
serialidade de bifurcac¢des. Agora, trata-se de lancar o visivel nao
mais em dilemas narrativos, psicoldgicos ou existenciais, mas em
uma interdicao ontologica, na qual os corpos e as figuras perdem

a identidade, como se toda determinacao fosse barrada por uma
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hesitacao que habita o &mago de sua condicao de visibilidade,
0 que nao é sendo o virtual que nao apenas se inflacionou -
pois isso, como dissemos, as zonas de sombra no filme noir ja
produziam -, mas que mudou de lugar e de funcao: extravasa o
quadro de dentro para fora, fazendo emanar do cora¢ao do visivel
uma indeterminacao que se expande a ponto de confundir-se com
a propria imagem, como um latente esgotamento das balizas que
asseguram a mensuracao do espaco-tempo, surgido da “abertura de
um vazio no meio do real” (LEVY, 1996, p. 94).

Quando Michelangelo Antonioni reivindicava um
“neorrealismo sem bicicleta” - em referéncia, é claro, ao elemento
que da coesdo a trama de Ladroes de bicicleta (Vittorio de Sica, 1948) -,
0 que o cineasta, de alguma maneira, pretendia suprimir era
aquele fora de campo que operava como agente de condensac¢ao da
virtualidade, parainjeta-la, agora, nas veias que correm pelo interior
do quadro. A bicicleta do trabalhador Antonio Ricci, protagonista
do filme de De Sica, é, apds o roubo, seguidamente ocultada pelo
extracampo, resultando em um movimento de virtualizacao
que brotara na superficie do quadro, germinando nas inimeras
bicicletas que atravessam os planos das ruas lotadas, carregando

consigo essa incompossibilidade: sao e, a0 mesmo tempo, nao sao
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a bicicleta de Ricci. Ele mesmo sera assombrado pela imagem da
sua bicicleta, que se multiplica ao seu redor em dezenas, centenas,
milhares que passam por ele, ilhado, junto do filho, na divisdria que
reparte a avenida, como uma imagem que pode ser virtualmente
replicada ao infinito.

Trata-se, como sabemos, de um filme que ocupa posicao
intermediaria entre a imagem-movimento e a imagem-tempo,
embora ja penda para a segunda, de maneira que, talvez por isso,
o extracampo faca circular essas duas dimensdes: por um lado,
esconde a bicicleta original, que fora roubada de Ricci e que nunca
mais voltaremos a ver, conduzindo o movimento de atualizag¢do
a um caminho sem saida, a sua interdi¢do; porém, por outro lado,
o virtual surge nao somente de dentro do quadro como faz um
redemoinho no “motivo” daimagem, espalhado por toda superficie
do visivel, na multiplicacdo das bicicletas como cdpias em série
que ja prescindem de original.

Mas, em Antonioni, como em Resnais, ja ndo ha mais
bicicleta ou algo que provoque a expectativa das reintegracoes
do extracampo ao campo, ou que sintetize, em um elemento
narrativamente delineado, o centro a partir do qual o virtual se

expande. Na sequéncia que abre O ano passado em Marienbad,
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a camera passeia por paredes, cornijas, cipulas e lustres de um
prédio suntuoso, decorados com desenhos e formas barrocas,
enquanto uma voz-over fala de construcoes, espacos, prédios e
também de si. As imagens prescindem do fora de campo para
estarem cortadas por uma virtualidade, as vezes cruel com nossa
tentativa de organizac¢ao do discurso ou da narrativa. Nao sao planos
de transicao ou apresentacao, que antecederiam a introducao
dos personagens e seus dilemas; o que vemos é justo o que temos
para ver, e janao devemos esperar que a indeterminacao de sentidos,
de identidades, de orientacdes espaco-temporais seja recomposta
pela futura integracao do extracampo ao campo.

Talvez, amelhor maneira de entender o “desenquadramento” -
atribuido por Pascal Bonitzer (1978) a cineastas como Antonioni,
Marguerite Duras, Jean-Marie Straub e Daniele Huillet - nao seja
como o deslocamento da caimera para fora do centro daagao e de visao
privilegiada dos corpos; ao contrario, é a forca de indeterminacao
do extracampo, com seus vazios frustrantes e sua multiplicidade de
dimensoes concomitantes do tempo, que surge do interior do campo,
nao apenas como zonas localizadas ou narrativamente circunscritas
(como a sombra no noir e o blecaute de Quando desceram as trevas),

mas vibrando no interior das acoes, dos dialogos e das situacoes,
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pulverizando a virtualidade por toda a superficie do quadro,
a banhar as figuras e as formas com um plasma comum, em cuja
viscosidade todo movimento pode fluir. O virtual rejeita as coisas que
trazem carimbados seus nomes proprios, seus rostos, identidades
marcadas por passados determinados, gestos intencionais,
relacOes delineadas (mesmo as desconhecidas e secretas) entre causa
e efeito, introduzindo, ali, uma ironia que expande o horizonte de
acontecimentos nao ao abri-lo para fora, mas ao parti-lo por dentro
em articula¢des e dobras (BONITZER, 1978)’.

O filme de Resnais elabora, com vigor metaestético, umanova
condicao da imagem: o campo e o extracampo deixam de operar
como as instancias espaciais que incorporam, respectivamente,
o atual e o virtual, de maneira que a imagem prescinde do fora de
campo para produzir os efeitos de indeterminacao, pois mesmo
as figuras que vemos no centro do quadro estao ontologicamente
interditas, aparecendo como tentaculos de articula¢des que se
irradiam do centro para as margens, povoando toda a imagem
de contrariedades 10gicas, de saltos nas fendas imprevistas do tempo
edo espaco. Dessamaneira, conforme Bonitzer reconhece, aimagem
comporta-se como indiferente ao Campo; no Godard dos anos 1970,

por exemplo, o que é decisivo “ndo é o enquadramento tampouco
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o desenquadramento, é o que vem a siderar o quadro, como os riscados
do video na superficie da tela, linhas, movimentos que enganam
toda a imobilidade controlada do olhar” (BONITZER, 1978, p. 15).

Assim, torna-se necessaria uma distin¢ao nos conceitos de
quadro e Campo. Enquanto o par quadro/fora de quadro remete
a condicao fisica da imagem cinematografica, materializada
na forma de um retangulo, projetada no espaco arquiteténico
da sala, o campo/extracampo, por sua vez, supoe uma estrutura
de visibilidade, uma légica de gestao do visivel, de modulagao do espaco
e do tempo por meio de jogos de inclusao/exclusao, mobilizando
uma distribuicao inteligente de virtualidades e atualidades.
A menos que saia da tela, como em suas formas expandidas -
o que implica alterar seu regime de circulacao e valoragao -,
0 cinema esta necessariamente vinculado ao quadro, mas nao
ao campo, que designa um modo contingente de administracao do
olhar e de sua relagdo com o visivel. Essa distin¢cdao entre campo
e quadro adquire uma dimensao problematica central quando
a imagem trama sua emancipac¢ao da estrutura do Campo para
aparecer como uma composicao de linhas de forca, conforme
veremos, a seguir, retornando a Cdpia fiel e, casualmente, a outros

filmes de Kiarostami.
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2.3. AS LINHAS DE FORCA DO VISIVEL

Retirar de quadro e intensificar a visibilidade - de um
corpo, de uma coisa, de uma paisagem - seria uma correlacao
improvavel nos modos de conceituacdao do campo e do extracampo
que circulavam na imagem-movimento e na imagem-tempo,
conforme definimos anteriormente. Nesses dois regimes, aimagem
organiza o visivel sob a forma de Campo, de maneira que os espacos
dentro e fora de quadro atribuem predicados as coisas e corpos a
partir da modulacao de virtualidades e atualidades. No primeiro,
manejava-se a decupagem como uma distribuicao do virtual e
do atual, do determinado e do indeterminado; no segundo,
era preciso arranjar o quadro de maneira a fazer do virtual o motor
de sua vibracdo interna e a interdi¢ao da identidade do visivel.
Em ambos, o Campo, sobreposto ao quadro, é o dispositivo que
permite a instalacao e a distribui¢ao de virtualidades na imagem,
sendo determinante para a mediacao darelacao entre olhar e visivel.

Mas em Cépia fiel sera preciso uma leve alteracio no estatuto
daimagem para que o fora de quadro eaintensificacao da visibilidade
aparecam a partir de umarelacao de incompossibilidade produtiva.
A certa altura do passeio, James e Elle detém-se diante de uma

estatua, supostamente de um casal, fixada no centro da fonte
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de uma praca, cujas expressoes faciais sao-lhes objeto de dialogo.
Mantidos fora de quadro, os bustos e os rostos da estatua recebem
distintas interpretacoes e opinides, de James, Elle e de um casal que se
juntaa conversa. O enquadramento deixa ver partes do monumento,
semienquadradas, e multiplica-as em reflexos projetados sobre
espelhos rigorosamente posicionados; a0 mesmo tempo, o busto da
estatua ressoa os tantos bustos que vimos no atelié de Elle ou nos
museus visitados, ou a estatua sobre a qual James e Elle falavam
em um dialogo no café, algumas cenas antes.

Se ndo participa da imagem enquanto presenca pictorica,
o rosto da estatua é tornado visivel por um circuito de linhas
de forca, de naturezas distintas, que criam uma visualidade por
composicao, por meio da qual a estatua organizaa cena, como o centro
de um campo magnético sob cujas correntes fluem os movimentos
corporais, os olhares, o0 jogo da edicdo e da decupagem. A estatua
habita os quadros como uma energia que oferece um eixo para
a dinamica cénica, participa da palavra emitida pelos dois casais,
cria relacGes com a memoria, recuperando ludicamente outros
estimulos espalhados pelo filme.

Reconhecer que o Campo deixa de ser, no estatuto da

imagem elaborada em Cdpia fiel, o fundamento do visivel nao
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implica desconsiderar o enquadramento e seus limites como
fator decisivo na criacao cinematografica, mas separar Campo
e quadro, entendendo o segundo como condi¢ao geométrica a
oferecer eixo de instalacdao dessa composicao de linhas de forca,
isto é, um instrumento de diferenciacao interminavel do visivel,
de maneira que o dentro ou o fora de quadro nao possam ser tomados
como categoriais que qualificam predicativamente os objetos
e os corpos. O quadro é um instrumento mobilizado para colocar o
visivel em vias de uma diferencia¢ao no tempo, quando as entradas e
saidas de tela nao se vinculam mais ao par opositivo mostrar/ocultar,
mas aparecem como um dispositivo de transformacao no modo
pelo qual o visivel emerge.

A estatua de Copia fiel sintetiza um modo de construcao da
cena que ja se apresentava, por exemplo, na explorac¢ao vertical
do espaco, acima ou abaixo do quadro, em filmes do diretorna décadade
1990, incorporado por personagens posicionados apds a borda superior
ou inferior. Em Gosto de cereja (1997), sao os dialogos entre Badii
e o trabalhador no alto de uma torre, ao pé da qual permanecera
o protagonista e o quadro produzido pela camera; em O vento nos
levard (1999), os encontros entre o protagonista e o escavador que

trabalhanointerior de um buraco. Em ambos os casos, o personagem
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fora de quadro é tornado visivel sob a forma de duas linhas de
forca que se cruzam, multiplicando seus efeitos: primeiramente,
avoz, carregada nao apenas de palavras que cumprem a funcao de
comunicar, como também de timbres e vibra¢des, mesclados aos
ruidos da paisagem sonora que os cerca; em segundo, a agitacao que
sua posicao espacial provoca na mise-en-scene, conferindo-lhe um
eixo vertical de organizacao - o personagem em quadro, que olha
e flexiona o corpo para cima ou para baixo, como se houvesse
uma corrente magnética atraindo-o em direcao a essa regiao,
os movimentos verticais de objetos, como o fémur que surge
do buraco como se saltasse do além ou levantasse de uma cova.
Ou, ainda, a cena de Vida e nada mais (1992), em que o protagonista,
sentado na fachada de uma casa, é atingido por um fio d'agua oriundo
do espaco acima do quadro, onde a esposa de seu interlocutor
rega os vasinhos de plantas que lhe enfeitam a sacada do sobrado,
fazendo com que a mulher - cuja exposicao filmica é, sob diversas
condicoes, proibida pelo regime fundamentalista iraniano - surja
como uma perturbac¢ao na organizacao do espaco, uma forca que
age na fisicalidade da cena, modificando a disposicao dos corpos.
Por si s0, 0 recurso cénico nao parece novo, pois remonta

ao que Bonitzer (1978, p. 7) reconhecia na pintura classica -
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o olhar do personagem dentro de quadro que, apontado para fora,
direciona nossa atencao para o espaco nao visibilizado pelos limites
do quadro, como em As meninas (1656), de Diego Velazquez - ou o
que Noél Burch (2008, p. 40) apontava acerca das entradas e saidas de
quadro no filme Nana (1926), de Jean Renoir. Na tela de Velazquez,
os olhares dos personagens direcionados para o antecampo inseriam
uma tensao politica no espaco fora de tela, de maneira a sugerir que o
“nao visivel” é peca-chave para a compreensao do visivel. No filme
de Renoir, a abundancia dos movimentos de atores para dentro e
para fora de quadro expandiam o espa¢o da mise-en-scene, como se
nao bastasse o campo para manejar os jogos de cena e fosse preciso,
assim, povoar o extracampo com percepc¢oes e possibilidades.
Embora haja semelhanca imediata entre o artificio cénico,
de um lado, dos casos citados de Velazquez e Renoir e, de outro,
daqueles que apontamos em Kiarostami, ha uma diferenca
determinante no que concerne ao modo como o direcionamento do
olhar para o fora de quadro age no aparecimento do visivel.
Em Kiarostami trata-se nao mais de levar a percep¢ao a vazar
o quadro em um impulso centrifugo, mas de fazer com que a
visibilidade daquilo que esta fora de quadro adquira uma qualidade

bastante particular: separar-se da sua encarnacao presencial, carnal,
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objetual, para aparecer no bordado das linhas de forca que incidem
sobre os corpos, objetos, palavras e movimentos em quadro. Por isso,
de alguma maneira, tudo retorna para a superficie do visivel,
encontrando na geometria da tela um dispositivo de producao.
De modo analogo, filmar um corpo a distancia, aqui, em vez
de marcar uma neutralidade do cineasta, ou uma maneira de barrar
as identifica¢oes por meio de um distanciamento entre olhar
e personagem, é transformar todo esse corpo em uma peca compacta
que se desloca, simultaneamente, pela tridimensionalidade do
espaco cénico e pela bidimensionalidade da tela, e do qual o que
apreendemos sao, sobretudo, os fluxos e velocidades de movimento,
a trajetoria que seu curso desenha no chao - como o menino de
Onde fica a casa do meu amigo?, o carro em Gosto de cereja, Vida e
nada mais e O vento nos levard, que surgem como unidades moveis
nos percursos ziguezagueantes. Posicionar um corpo ou um objeto
no limite do quadro implica for¢a-lo a aparecer como algo que,
podendo a qualquer instante sair de quadro, esta sempre na
iminéncia de ver alterado o estatuto de sua existéncia visivel.
Para efeito de comparacao, lembremos Jean-Louis
Comolli (2009), que destacava a poténcia do cinema, se comparado

a forma do “espetaculo”, por sua capacidade de internalizar,
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no jogo cénico e na montagem, a evidéncia de que o mundo nao
é inteiramente acessado pelo visivel instituido pela imagem,
de maneira que o Campo apareceria como essa estrutura que,
ao mesmo tempo que mostra, evidencia a existéncia de um
nao-mostrado. Sob essa definic¢ao, o quadro, entao, convive com a
consciéncia interna de que o visivel a que ele acede é um recorte
diminuto de um mundo infinitamente maior, pois “é uma
oscilacdo entre consciéncia do contorno e consciéncia do contetido”
(COMOLLI, 20009, p. 33, traducdo minha). Contudo, como vimos
nas se¢oes anteriores, a decupagem e a misé-en-scene manejados
como operadores de um jogo de “esconde-esconde” (ibidem, p. 33)
ja definia a progressao do tempo no cinema da imagem-movimento,
quando o corte ou o movimento de camera cumpria a funcao
de atualizar o extracampo, dando um delineamento ao que,
quando ocultado, permanecia aberto a uma zona de indeterminacao.

Em Kiarostami, distintamente, menos do que um operador
do jogo entre ocultar/mostrar, o quadro é articulado de modos
inumeraveis para produzir diferencia¢ées e promover a emergéncia
daquilo que se desprendeu da objetidade do corpo, constituindo-se,
entao, como uma zona de ritmos, volumes, intensidades, circuitos

de movimentos que se organizam em relacdes compositivas
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e coordenadas. Nao se trata de manejar o quadro para esconder
ou revelar, mas de condicionar a visibilidade a certos modos
de aparicao, com frequéncia sintetizando o corpo ou a coisa a uma
instancia comprimida de sensorialidade.

Essa transformacao no estatuto da imagem levaria autores
a enxergarem na composicao do quadro de Kiarostami uma
oscilacdao entre modos de organizacao visual que sintetizaria
mesmo dois grandes regimes de estética cinematografica.
Frédéric Sabouraud (2010) fala, a principio, em duas significacoes
do quadro, comentando seus filmes dos anos 1990: um primeiro,
que exerce a fragmentacao do espaco, evidenciando que o retangulo
da tela é um recorte do mundo, de modo que suas quatro bordas
aparecem como limites de separac¢io entre o visivel e 0 ndo visivel;
o segundo é o0 da composicao, da organizacao em fun¢io de uma linha
de abordagem conceitual ou filosofica (2010, p. 65-67). Em artigo,
Oliveira Junior (2016) exploraria essa dupla funcao do quadro,
procurando sobretudo esmiucar a presenca significativa da segunda,
por meio da mobilizacdo de um rol de referéncias das artes plasticas,
a fim de apontar em Kiarostami - cineasta nao raramente tomado
como um mestre do improviso, da espontaneidade e do real -

a forca do artificio que organiza o mundo a partir dos recursos
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geométricos e cénicos do cinema e seus conceitos visuais. Paraambos
os autores, o campo e o extracampo, no quadro kiarostamiano,
variariam nesses dois polos - como fragmento diminuto do mundo
e espaco de instalacdo do artificio que o organiza segundo critérios
de composicao dirigidos ao espectador.

Comentando o plano final de Cdpia fiel, Oliveira Junior
aponta a estruturacao do quadro na forma de dois elementos que
seriam celebremente reconhecidos como modelos dos dois regimes
de organizacdo visual de que falavamos: o espelho, cuja posicao
é ocupada pela camera a encarar frontalmente o rosto de James
diante da pia do banheiro (quadro da organizacdo geométrica
em funcdo da dimensao opaca da imagem), e a janela que resta
ao fundo, quando o personagem abandona o quadro, recortando
uma paisagem de construcoes, igrejas, sinos e em cujos limites
rolardo os créditos finais (quadro do fragmento, que atira o olhar

ao objeto visto, sob um determinado ponto de vista).

E o préprio sistema operatdrio do quadro retangular (...) que se acha
ai sublinhado e exibido em sua func¢ao primordial de abrir um campo
de visibilidade e significacao, de converter o mundo desestruturado
da percepc¢ao imediata num mundo geometrizado e esquadrinhado.
(OLIVEIRA Jr., 2016, p. 59)
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Contudo, espelho e janela, se estao juntos no mesmo plano,
é porque janao se contrapéem como regimes de organiza¢ao visual,
pois nem a opacidade centripeta do espelho como tampouco a
transparéncia centrifuga da janela aparecem senao como modos de
diferenciacdo do visivel, quando o dentro e o fora de quadro deixaram
de ser marcadores decisivos do que é visto. Por esse caminho,
gostariamos de defender que o que esta em jogo na composicao do
quadro de Kiarostami, menos do que um passeio pelos regimes
de visualidade ou de elaboracbes metaestéticas vertidas para o
interior do campo cinematografico, é produzir uma imagem que
trama sua despedida do elemento central de mediacao entre cinema
e olhar, para fazer surgir outro sistema de instauracao do visivel.

Uma agao se passa quase ao final desse ultimo plano de Cépia
fiel: um sino é badalado na torre de uma igreja, cuja presenca é
revelada assim que o busto de James sai de quadro. O sino, porém,
sempre ocupou espaco no campo sensivel do filme, por meio da sua
sonoridade que embalava os dialogos do casal quando caminhavam
pelas ruas e pracas, marcando, mais do que uma ambientacao,
uma simbologia do matrimdnio religioso e, sobretudo, uma cadéncia,
uma contagem das horas ou dos segundos. A imagem centripeta,

enquadrando os rostos, nunca tratou de oculta-lo; ao contrario,
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era deixando-o fora de quadro que a imagem fazia do sino
um ritmo, uma pontuacao na oscilacao entre cenas externas
e internas, um canto que parece vir do ar como uma homenagem
ao escoamento do tempo.

Os segundos que passam nos planos alongados, contados
pelo badalar do sino, sao o que basta para que o visivel esteja
continuamente produzindo modos de aparicao e reaparicao,
em processo de diferenciacdo. A imagem torna-se essa usina
que fabrica, para um mesmo objeto e a cada vez, um novo modo
de fazé-lo advir visivel, emergir enquanto existéncia audiovisual
sob condicoes de visibilidade que se diferenciam no tempo. Por isso,
sera menos decisiva sua presenca fisica e pictorica no retangulo
do quadro do que a qualidade da dimensao sensivel acionada face
aum dado enquadramento, isso a que chamamos linhas de forca.
Em Cébpia fiel, os quadros sao manipulados para que tudo o que
é visto ndo cesse de variar seus modos de aparicao, tendo o tempo
e a duracdo como a matéria necessaria para que se instale esse
fluxo de surgimentos e evanescéncias.

A imagem como Campo, contudo, nao sera eliminada do
conjunto filmico; ela retorna, por vezes, nos campos/contracampos

que decupam diversas das cenas, sobretudo dialogos, com o efeito
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de estabilizar a relacdo entre o olhar e o visivel ou conferir um
momento de parciménia a montagem. As transformacoes entre
os regimes de imagens que notamos ao longo deste ensaio nao
adquirem carater substitutivo, mas acumulativo, permitindo ao
filme aglutinar a dissolucao da estrutura Campo a sua insistente
reposicao e conservagao - como os dialogos entre James e Elle
no carro, ou a mae e o menino no café, que reconduzem o Campo
ao papel de mediador do olhar e instancia organizadora da cena.
Contudo, sao os momentos de ruptura nessa estrutura, em favor de
que o visivel prioritariamente apareca como imagem da emergéncia,
que produzem os efeitos ludicos nos quais o eixo criativo da estética

de Kiarostami ganha vigor.

I 3. EMERGIR 0 VISIVEL: A PROFUNDIDADE EM UM PLANO DE COPIA FIEL

Em O ano passado em Marienbad, as bifurcacdes cristalizavam
o tempo, fazendo-o subir a superficie da imagem como aquilo
com que o olhar travava um confronto direto (as imagens puras
do tempo); em Copia fiel, o tempo ja ndo define a matéria bruta
da imagem, pois o passado e as bifurcacoes nos interessam, antes,

como linhas de for¢ca que dangcam sobre o visivel e fazem-no estar
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em processo de diferenciacao, expandem o poder de sugestao, abrem
espaco paranovas brincadeiras de cena e linguagem nas variacoes de
comportamentos dos personagens, na oscila¢ao hilaria de linguas,
nos jogos entre os movimentos aleatdrios e sua rigorosa marcacao.
Janao é o tempo puro o que secreta o olhar pelas duracoes extensivas
dos planos, mas a coreografia dos micromovimentos que aparece
como ritmos e intensidades variaveis, como o puro emergir das
coisas enquanto existéncias visiveis.

Para desenrolar com mais detalhes essa diferenca, gostaria de
me deter em um plano de Cépia fiel, com pouco mais de dois minutos
de durac¢ao, em que James, no interior de um museu de matrimonios,
aguarda sentado, do lado de fora de uma sala onde casais de noivos
posam para fotos. A camera fixa favorece a relacao direta do olhar
com o fluxo de movimentos, de velocidades e varia¢bes volumétricas
na composicao. Pelo vazamento da porta, contemplamos o fundo
de quadro onde dois noivos, acompanhados por Elle, posam para
um fotografo, aparentemente atras de um anteparo que torna
suas figuras levemente esmaecidas e sob um desenquadramento
que fragmenta nossa visao para a cena. Um a um, Elle e 0s noivos
caminham do fundo para o primeiro plano, ocupando a moldura

da porta, e convidam James para participar da fotografia ao lado
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de sua “esposa’, obtendo dele sempre uma recusa pouco amigavel.
Por fim, James é, a contragosto, arrastado pela noiva para o fundo
de quadro, permitindo que seu banco, deixado vazio, seja ocupado
por outro casal, que se posiciona cobrindo nossa visao de um painel
de vidro na parede em cujo reflexo podiamos ver, por todo delongar
do plano, a cabeca de uma quarta noiva que, junto de uma senhora,
esperava por sua vez de entrar na sala e tirar também suas fotos.
Talvez a primeira tentacao, ao cotejarmos esse plano com
ataxonomia deleuziana do cinema, seria enquadra-lo no impulso
em dire¢do a profundidade no campo teatralizada que o autor
reconhecia em cineastas como Orson Welles e William Wyler
(DELEUZE, 2018b, p. 157-164). Deleuze propora uma abordagem
das novas exploracdes da profundidade no cinema moderno
como criacao de um eixo pelo qual as bifurcacoes do tempo sao
proliferadas. O povoamento do quadro em profundidade “[s]eria
menos uma funcao de realidade [como defendia Bazin] que uma
funcao de memorizacao, de temporalizacao: nao exatamente uma
lembranca, mas ‘um convite a lembrar” (DELEUZE, 2018b, p. 161).
Deleuze refere-se as articulacoes que o tempo adquire no plano,
como em Cidaddo Kane (Orson Welles, 1941), em que as camadas

suscitam diferentes desdobramentos temporais, condensando
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passados que despontam na duracao do plano e fazem o tempo
jorrar continuamente na tridimensionalidade do espaco cénico®.

Nesse plano de Coépia fiel, poderiamos encontrar,
analogamente, tais tentaculos do tempo, de onde ele desponta
como rebentacao, bifurcado em série, produzindo quatro instancias
temporais que simultaneamente coexistem, carregadas pelas
figuras humanas: 1. o casal que tira a foto, 2. o casal em crise
(James e Elle), 3. a noiva no reflexo e 4. o casal que, ao final,
ocupa o banco de James. De tal modo, essas quatro unidades
surgem como incorporac¢oes contingentes de um so casal genérico,
como se aimagem, em sua duracao, cristalizasse distintos momentos
da historia de um matrimonio. Esse gesto de cristalizacdo do tempo
serarecorrente no filme, fazendo com que o0 jogo cénico introduza
figuras que incorporam copias e replicacbes que ja prescindem
de modelo, mas que integram tentaculos de um tempo articulado,
uma imagem dentro da qual parecem irromper projecdes da vida
oriundas de multiplos lugares no tempo. Na fachada da igreja
onde Elle entrara para tirar o sutia, a camera acompanha um casal
de idosos, com seus passos curvados pela idade, tendo ao fundo
James e Elle, que iniciam um movimento quase idéntico, como se

seguissem uma trilha por onde é permitido saltar no tempo.
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Trata-se de um recurso que habitou o surgimento da
imagem-tempo e que poderiamos encontrar bem delineado,
por exemplo, em Viagem a Itdlia (Roberto Rossellini, 1954). Porém,
1a, era o raccord de olhar, e ndo a profundidade ou extensao do plano,
o0 que instituia a bifurcacao do tempo: Katherine (Ingrid Bergman),
em um relacionamento em crise, vagava pelas ruas de Pompéia,
onde podia ver, pela moldura da janela do carro, mulheres
carregando seus carrinhos de bebé, como se visse a si mesma em
um momento futuro da vida; algures, via os corpos mumificados
pelalava vulcanica, a parede do museu feita de ossadas humanas,
que deflagravam o tempo como o escorrimento incontrolavel e
a morte como futuro obrigatorio que, contudo, habitam o presente
por meio dessa cristalizacao que a imagem é capaz de criar.

Mas, em Rossellini, o jorrar do tempo adquiria uma dimensao
traumatica, incrustada no raccord de olhar, quando o plano do rosto
de Katherine, que sucedia o plano ponto de vista, dava testemunho
de sua perturbacao diante do tempo projetado na paisagem. Era,
como vimos, o virtual que rebentava no coracao do visivel paralancar
algo deintoleravel entre olhar e imagem, a disparar a personagem
e o filme em uma busca, permanentemente fracassada, de uma

catarse que nunca se completa.
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Em Kiarostami, ao contrario, como analisou Alain Bergala,
inexiste o efeito de choque que conduz o olhar a beira de algo
transcendental®. Talvez Vida e nada mais (1990) ainda guardasse,
nas “epifanias delicadas” do protagonista, um efeito de surpresa
diante da paisagem que, soba trilha de Vivaldi, disparam uma espécie
de tomada de consciéncia. Mas, vinte anos depois, Elle e James
poderao passear pelas bifurcacées do tempo como dois parceiros
que jogam, por uma tarde, um jogo que ja nao os surpreende,
uma vez que o vazio aberto entre as linhas de for¢ca que compoem
o visivel tornou-se zona de proliferacao de vibracoes e oscilacoes
por onde, agora, os personagens caminham semeando novas
formas de habitar o tempo.

No entanto, nao seria correto dizer que houve alguma
reconciliacao do olhar com aimagem, como se os efeitos traumaticos
do cinema moderno - aquilo que Deleuze (2018b, p. 35-36) chamou
de “insuportavel”, “intoleravel” e “forte demais” - houvessem sido
superados. Copia fiel traz consigo, antes, uma mudanc¢a na postura
diante do esvaziamento de que aimagem-tempo ja nos dava noticia:
nao mais uma fonte de assombro, mas uma condicao a partir da qual
avida é pulverizada na forma de linhas de forcas, emancipada dos

organismos vivos, para povoar aimagem como forcas emergentes,
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de maneira que seja nesses pequenos movimentos vibratorios,
pelos quais algo ascende ao mundo, que o visivel encontra um novo
modo de pulsacao.

Dessa maneira, desponta, para além da opacidade do tempo,
outro elemento prioritario e fundacional, capaz inclusive de
oferecer uma for¢ca motriz a duracao da imagem: sao os jogos
pelos quais o visivel permanentemente modifica seu modo de ser
e sua intensidade - o plano fixo é manejado para fazer com que as
microcenas aparecam condensadas por linhas de forca que deslizam
tanto pelo atual quanto pelo virtual. A imagem de Cépia fiel procura
reencenar a passagem entre visibilidades de naturezas distintas;
nao aimagem no reflexo do espelho/vidro contra aimagem da coisa
em si, como seu desmascaramento ou aquilo que a denuncia como
ilusao ou simulacro, mas o transito entre essas distintas modalidades
deimagem, valorativamente igualadas, estabelecendo, nesses fluxos
entre elas, zonas intervalares sobre as quais o visivel é semeado.
Assim, desenham-se circuitos de virtualidade que nao funcionam
mais como aquilo que cinge aimagem por dentro, mas como trilhos
por onde correm as linhas de for¢a umas sobre as outras.

Portanto, diriamos que as bifurcacdes do tempo ocupam,

aqui, uma condi¢ao instaurativa, como um complexo maquinario
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que nutre a emergéncia do visivel a partir dos jogos cénicos, da danca
das imagens e das metaimagens - dos quadros dentro de quadros,
dos reflexos, dos ruidos, das replica¢cées. Ha um novo esconde-esconde;
nao aquele dos encenadores classicos, que implicava o manejo do
campo e do extracampo para inflamar o olhar com a divida acerca
do que nao se via, mas esse que transforma o esconder em um modo
de apresentacao possivel: no plano de Copia fiel, com que abrimos
esta secdo, a cada vez que os personagens caminham do fundo
para o primeiro plano, seus corpos preenchem a moldura da porta,
cobrindo a microcena que se passa ao fundo e reconfigurando o
equilibro da composicao de forcas, redimensionando as bifurcagoes
do tempo, a trama das copias e replicacdes do casal.

O tempo é posto, em suma, em funcio de outro componente,
que sempre participou da imagem-tempo, mas agora ascende
a prioridade da criacdo estética: o gesto de emergéncia e de
instauracao de linhas de forcas que, na duracao, faz com que o
visivel nasca por impulsos energéticos, em continuo processo
de diferenciacao. Isso certamente nao nos levaria a cravar uma
ruptura com a imagem-tempo, mas a sugerir um sutil desvio
de énfase, donde - conforme elaborava Beatriz Furtado acerca

de Sokurov e que, neste aspecto, vale para Kiarostami - o tempo
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“paraalém de ser primeiro em rela¢do ao movimento [bergsoniano],
e de produzir uma imagem direta do tempo, é forca que libera
intensidades” (2007, p. 186). Essa dimensao instaurativa da dura¢io
sugere a producao de modos de existéncia sensivel como aquilo a
que o cinema acedera por via direta, aquilo que o tempo faz jorrar,
de maneira a constituir menos uma “imagem pura do tempo”
que uma imagem pura da emergéncia. O tempo, entao, em vez
de condensar uma superficie opaca a fazer da imagem a sua
cristalizacdo em séries de bifurcacées, libera a duracao para que ela
se ofereca como campo de semeadura para os fluxos de replicacoes,
variacoes de intensidade, mudancas nas vias pelas quais as coisas

€ 0S COTpos aparecemnl.

I 4. FIM DA ESTRUTURA CAMPO

Para desdobrar esses movimentos emergentes, postos
como prioridade em Copia fiel, vale reconhecermos, de saida,
duas qualidades de esvaziamentos que cingem a imagem: a do
cinema moderno, dos espacos vazios de Antonioni, Ozu, Schroeter,
da auséncia de direcionamento ao curso do olhar em Resnais,

Godard, da ruina urbana e humana em Rossellini e De Sica;
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e o de Copia fiel, presente também, como mencionado, em outros
filmes de Kiarostami, que se trata de um vazio provocado pela
transformacao no estatuto de um objeto central a cena que, afastado
para fora de quadro, descolou-se da condicao de coisa fisicamente
presente para aparecer enquanto uma logica organizativa, um sistema
de forcas - como a cabeca da estatua, o sino, o segredo que a atendente
do café sussurra no ouvido de Elle etc. Se, na imagem-tempo,
0 vazio surgia como um buraco opaco a se abrir como um centro
de opacidade, como um desencadeador de duvidas e interdicoes
ontoldgicas, em Copia fiel 0 esvaziamento do quadro apresenta-se
como residuo de uma operacao que visa a dissociar, de um lado,
a presenca pictorica do objeto visto e, de outro, sua existéncia
sensivel, que pode agora aparecer como um ritmo, uma textura
sonora, uma energia da encenacao.

Em entrevista, Kiarostami comentava sobre os personagens que,
como analisamos atras, adquirem a espessura, nao de uma presenca

em tela, mas de uma forca que interfere no arranjo do quadro:

NOs ndo vemos suas vidas... o filme tem uma relacéo fisica com elas,
mas também ha um lado nao fisico ou espiritual. Nao vemos os personagens,
mas os sentimos. Isso mostra que ha uma possibilidade de ser sem ser.

Esse é o tema principal do filme [Gosto de cereja], eu creio. Existem
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onze personagens que nao sao visiveis. Ao final, vocé nao sabe se os viu,
mas sente que os conhece porque sabe quem foram e o que faziam. Quero criar
um tipo de cinema que mostre sem mostrar. (KIAROSTAMI, 2000, p. 5,

traducio minha)

Qual o corpo cinematografico disso que Kiarostami
intuitivamente chamava de ser sem ser ou mostrar sem mostrar?
Em seu cinema, as visibilidades/audibilidades habitam a imagem,
liberadas de uma forma carnal que vincularia o mostrar/ser a
presenca de um corpo materialmente delineado, permitindo,
com isso, que a existéncia se dé sob o estatuto de vibracoes,
intensidades, volumes plasticos. Os corpos tém sua visibilidade
atrelada menos a substancia de uma carne que atesta a existéncia
pela consisténcia do estar-ali do que por uma apari¢ao que se da
pelos ecos de uma sensorialidade que os instaura nao como objetos
determinados por uma corporeidade finita, mas pelo que o diretor
chama de “relacdo espiritual”, um estado vibracional, em que os seres
adquirem o estatuto de zonas magnéticas que se agitam pelos ruidos,
vozes, movimentos e micromovimentos cénicos ou pictoricos.

Ha, sem duvida, os personagens cuja presenca institui
atrama - os protagonistas dos filmes dos anos 1990. Mas eles serao

ritmadamente, ao longo de suas jornadas, siderados por aquilo que
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circunda o quadro como for¢as nao-presenciais, transformando-os
em modos de ser, sistemas de repeticOes - subir e descera montanha,
acelerar e desacelerar, alterar arota, bifurcar o trajeto. Quando James
e Elle encaram a camera, nao é como quem, quebrando a quarta
parede, lembra-nos da artificialidade da imagem cinematografica;
mas, sim, uma maneira de convocar o antecampo como fonte
organizadora da cena, criando, sob efeitos lidicos, um novo modo
de portar o corpo; antes, um sistema de olhares do que a presenca
de um corpo que olha.

Como vimos anteriormente, no cinema moderno, aimagem
fora atravessada, dentro de campo e no cerne do visivel, pelo virtual,
em cuja condi¢ao fendiam-se os corpos e as coisas como zona de
abertura para uma indeterminacio que as constituia por dentro.
Porém, a imagem de Kiarostami ja nao se interessa pelas coisas
ou corpos fendidos, senao pela fenda que, agora, aparece inflada
ao tamanho da imagem - isto é, ndo mais a rachadura dentro
da imagem, mas a imagem como rachadura que corta o mundo.
O visivel prescinde da presenca ou de seres cujo estatuto ontoldgico
é instituido pela conjuncao entre sua imagem e seu estar-ali.

Por um lado, poderiamos dizer que se trata de uma cisao

ja colocada em questdo pela imagem como suporte técnico,
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conforme celebremente elaborada por Walter Benjamin (2010):
a imagem fotografica permitiria ver sem a presenca fisica do que
é visto, desativando a centralidade da aura que fazia do objeto uma
ocorréncia singular no tempo e no espa¢o. Contudo, a imagem
o realizava a custo do que tedricos do realismo, como Siegfried
Kracauer (1997) ou André Bazin (2011), identificaram como uma
espécie de correspondéncia ontoldgica entre a coisa e aimagem -
parao primeiro, a evidéncia do registro de uma fisicalidade concreta,
fixada pela fotografia, enquanto para o segundo, o espaco-tempo
filmado que é “embalsamado” na imagem em movimento sob
a forma de duracdao (BAZIN, 2011b, p. 14). Em ambos os casos,
contudo, a coincidéncia entre a coisa-vista e aimagem repunha a
centralidade da presenca, embora transmutada para outro estatuto -
o da materialidade exterior fixada pela fotografia, em Kracauer,
oudasunidades espaco-temporais cristalizadas pela continuidade
da imagem em movimento, tendo no plano-sequéncia sua
realizacao plena, em Bazin.

Na ontologia estética de Cdpia fiel, todavia, nao foi apenas
a imagem e o objeto que se separaram, foi a imagem mesma que
perdeu a consisténcia de um objeto, muito embora nao deixe de estar

obrigatoriamente vinculada, no caso do cinema, a condi¢ao de uma
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materialidade finita, como o retangulo do quadro e do corrimento
linear do tempo filmico. Comisso, o cinema de Kiarostamiincorpora,
na légica operativa da imagem, o movimento que impulsiona um
certo caminho que, na contemporaneidade, tem-se aberto para a
relacdo entre aimagem e a vida sensivel ou subjetiva, a saber, a perda
da natureza de objeto do meio, desencadeada pelas novas tecnologias
e condi¢Oes do virtual, a ecoar nos modos como pensamos aimagem,

conforme elabora André Parente (2011, p. 37):

assistimos claramente ao processo de transformacao da teoria cinematografica,
isto é, de uma teoria que pensa a imagem nao mais como um objeto, e sim
como acontecimento, campo de forcas ou sistema de relacdes que pde em

jogo diferentes instancias enunciativas, figurativas e perceptivas da imagem.

Para realizar tal deslocamento em seu estatuto, a imagem
precisou destituir a centralidade do Campo, como estrutura de mediacao
doolhar e institui¢ao do visivel, pois era ele que marcava as coisas e 0s
corpos de acordo com sua presenca ou nao em quadro. O Campo é uma
tecnologia de visibilidade privilegiada pela forma Cinema - quase se
confundindo com sua historia -, o que, como designa Parente, articula,
além das linguagens cinematograficas, a dimensao arquiteténica

da sala escura e a tecnologia de projecao (PARENTE, 2011, p. 37).
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O quadro define-se pela estrutura fisica e retangular da
tela, algo mais simples, no que concerne a producao de regimes
sensiveis do que o Campo; o quadro é da natureza do cinema;
o campo é uma tecnologia contingente e historica. Talvez por isso,
enquanto as artes plasticas, nos movimentos da segunda metade
do século XX, exploravam todo tipo de saida do espaco circunscrito
da obra; enquanto as pinturas vazavam as molduras e expandiam-se
tridimensionalmente, ou as esculturas confundiam-se com os
pedestais ou seu espaco de alocacao; enquanto o teatro transbordava
o palco, misturava atores e publico, o cinema via-se confinado
a estrutura arquitetonica e tecnologica da sala escura, que,
se abandonada, implicaria a alteracdo de seu estatuto simbdlico,
passando a categorizar-se como videoarte, videoinstala¢ao e outras
formas de expansao, que marcam circuitos de exibicao e de valoracao
sociais distintos daquele que se reconhece ao cinema.

Como poderia, entdo, a imagem cinematografica romper
o limite sugerido pela componente fisica do quadro, sem,
ao mesmo tempo, desconstruir a estrutura da tela, a arquitetura
do espaco de projecao e essa dinamica especial de espectorialidade
que o definem? Como procuramos elaborar, Cdpia fiel trama uma

saida da tela, por via conceitual e ndao material, ao intensificar
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a distincdo entre a forma fisica do quadro retangular e a estrutura
de visibilidade do Campo, indicando-nos que este ultimo, mais do
que uma forma geométrica, implica um regime de organizacao e
aparecimento do visivel, que faz do estar dentro ou fora de quadro
um componente decisivo no qual se ampara o carater objetual da
imagem. Fazer-se uma composi¢cao de linhas de forca é uma maneira
com que a imagem reivindica sua liberdade frente ao aparato
tela/projecao/quadro que define o cinema, sem que, para isso,

precise deixar a sala.
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NOTAS

1 "0 quadro [da pintura] polariza o0 espaco em dire¢ao ao interior, tudo o que a tela [cinema]
nos mostra, ao contrario, & prolongado infinitamente no universo. O quadro é centripeto, a tela
é centrifuga.” (BAZIN, 2011a, p. 188, traducao minha)

2  Especificamente o capitulo 5.

3  Vale lembrar que ao final de Cinema 2(DELEUZE, 2018b, p. 384) e em carta a Serge Daney
(DELEUZE, 1992, p. 92), Deleuze eshogava um terceiro tempo do cinema, quando o extracampo é
abolido em favor de umaimagem feita de camadas que deslizam umas sobre outras. O autortinha
em mente o uso do video e as experimenta¢des em multitelas, como Nimero dois (Godard, 1975),
ou um cinema de refuncionalizagdes de codigos filmicos tdo em voga nos anos 1980. Em suma,
Deleuze falava de uma imagem construida na forma do puro simulacro; aqui, seguiremos por
outro caminho, embora coincidindo na tese do fim do extracampo.

4  Emprego “Campo”, com inicial maiGscula, quando me refiro a essa estrutura de producao
de visibilidade, que mobiliza tanto “campo”, com minlscula (como termo corrente que indica
o interior do quadro), quanto o “extracampo”.

5 Deleuze sugere esses dois modos do fora de quadro na imagem-movimento ao organi-
zar os processos de integragdo do extracampo ao campo: o primeiro (o extracampo ja suposto
pelo campo) é levado a quadro quando ocorre um movimento “relativo” (como o corte no campo/
contracampo); enquanto o segundo passa ao quadro por um movimento “absoluto” (o corte ou o
movimento de cdmera que mostra algo imprevisto a transformar o universo visivel ja estabelecido).
Ver DELEUZE (2018a, p. 37).

6 Capitulos2e 3.

7 “[0] uso do quadro como uma agudez, rejeicdo dos viventes a periferia (por exemplo,
o abraco dos amantes na pintura Vertiges de Cremonini), ao fora de quadro, a focalizagao das zonas
mornas ou mortas, a dibia exaltagao dos objetos triviais” (BONITZER, 1978, p. 12, tradug&o minha).
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8 “Asimagens em profundidade expressam regides do passado como tal, cada uma com
seus acentos proprios ou seus potenciais, € marcam tempos criticos da vontade de poténcia
de Kane. (...) Essa é a fungao da profundidade de campo: cada vez explorar uma regido de passado,
um continuo”. (DELEUZE, 2018b, p. 156-157)

9  Bergala (2016, p. 114) aponta que, ao contrario de Rossellini, em Kiarostami, “nao se filmam
senao epifanias delicadas, ndo ha lugar para o arroubo miraculoso. Kiarostami jamais filma aquele
momento em que alguma coisa da travessia do mundo e suas epifanias misteriosas poderiam se
desenrolar em ‘ponto do real’, em tomada de consciéncia de si por parte do personagem”.
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RESUMO

0 artigo focaliza os trabalhos de Raul Mourdo voltados para a observagao das
cidades e para a captura da visualidade das ruas. Trata-se de um eixo da producéo
do artista que ele considera dedicado & documentagao do real. A anélise de sua obra
é feita a partir de uma entrevista com o artista e dialogos com outros pesquisadores

Interessados na sua produgéao artistica sobre este tema.
PALAVRAS-CHAVE Ruas, Cidades, Arte contemporéanea, Raul Mourao

ABSTRACT

The article focuses on Raul Mourao’s artworks
produced by observing cities and capturing the
visuality of the streets. It is an axis of the artist’s
production that he considers dedicated to the
documentation of reality. The analysis of his
work is based on an interview with the artist and
dialogues with other researchers interested in his
artistic production on this topic.

KEYWORDS

Streets, Cities, Contemporary Art, Raul Mourao

RESUMEN

El articulo se centra en las obras de Raul Mourao
direccionadas a la observacion de las ciudades
y en la captura de la visualidad de las calles.
Este es un eje de la produccion del artista que
considera dedicado a la documentacion de lo
real. El analisis de su obra es realizado a partir de
una entrevista con el artista y didlogos con otros
investigadores interesados en su produccion
artistica sobre este tema.
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Calles,Ciudades,Arte contemporaneo,
Raul Mourao
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Tudo se inicianuma tarde de fevereiro, ensolarada e quente,
no Rio de Janeiro, mais precisamente no bairro boémio e historico
da Lapa, onde fica o atelié do artista Raul Mourao. Faltam poucos
dias para o carnaval e conversamos informalmente sobre um
aspecto especifico do seu trabalho, o impacto da estética das ruas
nas suas obras. Concordamos que seria importante um registro
da nossa conversa sobre esse tema e resolvemos que gravariamos
uma entrevista apds o carnaval. De repente, um corte abrupto.
Trancafiados cada um em sua casa, conversamos por FaceTime,
cumprindo um isolamento que se iniciara cerca de duas semanas
apos nosso ultimo encontro. Gravamos a entrevista a distancia,
sem deixar de pontuar a ironia daquilo tudo. Falavamos sobre as
ruas no momento em que estavamos apartados delas, confinados
em casa, impossibilitados de vagar pela cidade, por suas esquinas,
calcadas e becos devido a pandemia do Covid-19." Um problema
que continuariamos vivendo um ano e meio depois, quando eu
finalizava este texto. Ainda que tenham sido retomadas e que a

vacinacao da populagao tenha avancado, as ruas se mantinham
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como um espa¢co marcado pelo medo da possibilidade iminente
do contagio. Refletir sobre a importancia das ruas, nesse cenario,
tornava o trabalho do artista ainda mais relevante.

Ao lancar seu olhar, muitas vezes também irdnico,
para as banalidades cotidianas, seus vestigios e tracos corriqueiros,
Raul Mourao criou, em multiplos suportes, diversos trabalhos
voltados para uma apropriacao da visualidade das grandes cidades.
Dedicado ao tema da rua como espaco de criacao e, a0 mesmo tempo,
documentacdo do real, interessa a Raul um desvelar de estéticas
construidas e desfeitas na medida em que as cidades impoem seu
ritmo de transformacao as ruas.

A imagem da cidade como um palimpsesto, portanto, cabe a
forma como Raul encara as ruas. Bruno Carvalho explicou que
“um palimpsesto designa um manuscrito no qual o primeiro texto
é raspado, permitindo que o pergaminho ou tabuleta de argila seja
usado para uma nova escrita’. Por isso, Carvalho (2013, p. 29-30)
acredita que os “espacos urbanos sio como palimpsestos num
sentido palpavel; fisico”.

O autor se refere aos sinais visiveis e tangiveis que sdo
tragados pelas reformas e mudancas pelas quais passa uma

cidade contemporanea. Um bom exemplo é o Rio de Janeiro,
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uma metropole marcada e constituida por diversas intervenc¢ées
urbanas, sem que, mesmo assim, seu passado tenha sido totalmente
“raspado”, mantendo-se na superficie, de forma apagada, mas nio
completamente, revelando-se ainda presente nas reformulac¢des da
cultura carioca. E 0 que mostra a presenca de uma Lapa histérica,
repleta de significados, na configuracao atual do bairro, no qual
Raul atua como um dos principais agentes culturais, promovendo
diversos eventos publicos assinados pelo Rato Branko, uma iniciativa
artistica e multimidia criada por ele e pelo também artista Cabelo.

Nesse sentido, Raul se volta, principalmente, para aspectos
mais banais da continua (re)construcao das cidades, que por esse
motivo passam desapercebidos. Ainda assim, possuem um lugar
politico importante, como aquele que o artista percebe nas grades
e setas que permeiam o Rio de Janeiro.

Os trabalhos do artista voltados para a visualidade das ruas
partem de uma observacao obsessiva das cidades. O olhar de Raul
entende a cidade como um palimpsesto, escavando suas ruinas e
violéncias, conectando seu passado historico com a sua superficie
contemporanea, desvelando aspectos invisibilizados tanto em
meio ao caos urbano quanto em espacgos vazios e ermos. Rua (1997),
Cdo Ledo (2002), Drama.doc (2003), Setas (2014) e Timeline (2013) sao

obras e séries que evidenciam esses aspectos.
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Neste artigo, detenho-me numa reflexao sobre esses trabalhos,
os quais fazem parte de um eixo especifico da obra de Raul Mour3io,
voltado para as ruas. Encerro com uma breve digressao sobre
trabalhos mais recentes do artista, que passa a utilizar garrafas
de vinho vazias em suas esculturas cinéticas de ferro, produzindo

composicoes hibridas entre o documental e a ficcao.

I IMAGENS DAS RUAS

A observacao das cidades foi deflagrada pelos movimentos
do artista quando jovem.” Um periodo marcado pela descoberta
do centro do Rio, seus botequins, mesas de sinuca, ovos coloridos
exibidos nos balcGes e vasto repertorio visual, que entrelacam
vertiginosamente a sua arquitetura colonial, moderna e
contemporanea. Nesse momento, ha a descoberta das crénicas de
Jodao do Rio, o flaneur que transitava entre a belle époque carioca
e os submundos da cidade, sempre encantado por suas ruas.
Também é nesse contexto de juventude que surge o livro Rua,
composto por uma série de frases escritas pelo artista, que também

eram capturas de cenas que ele observava no cotidiano da cidade.
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Ver algo sobre o trabalho das joias / 28 frases prontas. O material é entregue
finalmente. / Agora aguardo pelos desenhos. 1 semana é suficiente.
/ Mudanca de pobre. / Cerveja no balcao. / No espelho do bar, a cabeca
de um policial. / De costas para a rua. Drogado. Droga leve. / Droga leve
bem pesada. / Se chegar depois das 18, 0 dono ja foi embora e ele (Milton)
pode fazer outro preco. /2 irmaos gémeos numa sala. Um chupa o paudo
outro. / Andava pensando. / Homem pede copo. / Sonho. Para comer ras
0 que é mais importante: penetracao ou ejaculacdo? / Ou o contrario? /
Dialogo entre um casal em volta de uma piscina. / Uma minissaia com
muito pouco pano. / Figura negra e fundo bastante escuro. / Uma ideia a
partir da borracha. / Poesia come tudo. / Agradece: muito obrigado. / Tenho
dois filhos e ninguém sabe. / Ninguém conhece. / A mulher da loja que
vende canos. / Ele precisa dela. / 5 minutos. / Acordo de paz. / Viajando
pelo mundo. Jogando a vida fora. / Nao comeu ninguém. / Bebeu todas. /

Aguardando sol para lavagem.(MOURAO, 2007, p. 79)

Rua foi o primeiro trabalho voltado para a documentacao
doreal, um minilivro com tiragem de 100 exemplares, permeado por
diversas frases fragmentadas, escritas a partir de cenas capturadas
pelo artista, impactadas principalmente pela vivéncia das ruas.
Ao mesmo tempo, muitas delas eram cenas imaginadas por Raul,
beirando o surrealismo e o ambiente dos sonhos.

No inicio dos anos 2000, Raul instalou seu atelié na Lapa,

conhecido por ser um dos bercos do samba e da malandragem.
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Nesse mesmo periodo, os reality shows ganhavam forca na midia,
mostrando a capacidade da televisao de exibir a privacidade das
pessoas para um grande publico, monitorando todos os seus
movimentos 24 horas por dia.

Movido por uma critica aos reality shows, Raul decidiu seguir
Ledo - um cao vira-lata que vagava pelas ruas da Lapa como um
de seus personagens famosos - e filmar 12 horas ininterruptas
da sua vida. Muitas histdrias eram contadas sobre Ledo e suas
aventuras pela cidade. O video Cdo Ledo (figura 1) além da ironia,
traz outro tema que interessa a Raul: a banalidade. Incomodado
com a filmagem, Ledo se movimenta pouco, fica muito tempo
parado, enquanto a cimera o acompanha no seu nao movimento

ou no seu lento perambular pela Lapa.
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B Figura 1.

Raul Mourao. Céo/Leéao, 2002. Fotografia.

Interessado em diversos suportes para documentar o real,

como a escrita e o video, outro aspecto importante do trabalho do
artista é a fotografia. Raul comeca a fotografar como forma
despretensiosa de documentar a cidade, ou melhor, de colecionar
determinados aspectos das ruas. Sua producao de imagens sobre as
grades que passam a tomar conta do espaco publico também parte
de uma observacao das cidades. Nesse ponto, o artista destaca a

fotografia como forma de anotacdo ou caderno de campo de suas
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observacdes: “as fotos das grades eram como se fossem anotacdes
da transformacao da paisagem urbana ao meu redor, eu fui
acompanhando e fui documentando”.?

Como colecionador deimagens da cidade, Raul tirou cerca de
1000 fotografias das grades que proliferavam pelo espaco urbano.
Incialmente, faziam parte de sua colecao particular, até que,
ao digitalizar acidentalmente as fotografias em baixa resolucao,
o artista chegou a uma imagem granulada e em preto e branco das
grades. Conforme Raul explicou: “Elas nao eram originalmente em
preto-e-branco. Um dia digitalizei imagens em baixa resolucao,
imprimi também em baixa, fiz uma xerox da imagem numa
maquina ordinaria e depois levei ao Photoshop para manipular”
(MOURAO, 2007, p. 79).

A manipulacao das imagens das grades levou o artista a
produzir uma contundente critica ao problema da seguranca
publica nao apenas no Rio de Janeiro, mas também em todo o pais.
“Raul Mourdo trata de uma geometria do medo em contexto
historico preciso. O medo é o sintoma da violéncia social brasileira,
da exclusao social e da miséria surgindo como reacao ao furto,

ao roubo e ao latrocinio”, escreveu Paulo Herkenhoff (2007, p. 37).
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Trata-se, como Herkenhoff apontou, de um problema que
tem um “contexto histdrico preciso”, especificamente o final dos
anos 1980 e inicio dos anos 2000, quando a intensa desigualdade
social e o racismo estrutural do pais produziram uma série de
episddios marcadamente violentos, que tinham como palco as
principais cidades do Brasil. Ainda que esses problemas persistam,
naquele periodo houve uma escalada da violéncia urbana no pais,
permeada por chacinas, massacres, sequestros, guerras do trafico
de drogas, formacao de milicias e latrocinios cada vez mais frequentes.

Outro aspecto importante apontado por Herkenhoff é a
“geometria do medo” presente no trabalho de Raul com as grades.
As imagens evidenciam o 0bvio: o gradeamento dos espacos da
cidade, mais do que garantir a seguranca das pessoas, demonstra
a profunda inseguranca que paira sobre o Rio de Janeiro. Formas
agressivas, como as extremidades pontiagudas de determinadas
grades, surgem nas fotografias do artista como estética marcante
da geometria do medo.

As contradicdes desses “disparadores da paranoia” que sio
as grades também ficam evidentes na sua violéncia explicita,
exercitada sob o pretexto justamente de proteger determinados

espacos e individuos. Raul acredita que por tras de uma ideia de
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protecao de patrimodnios publicos e privados ha uma agressao fisica
aos projetos arquitetdnicos originais, subitamente assaltados por
gradeamentos de todas as formas. Ha, portanto, uma violéncia
contra a arquitetura da propria cidade.

Como resultado dessa pesquisa, Raul também produziu
desdobramentos do seu olhar para as grades e de seu interesse pelas
construcdes geométricas da cidade, que incluiu na série Drama.
doc. (figuras 2 e 3). A pesquisa sobre as grades o levou a produzir
conexoOes com outras formas que tracavam vazios e auséncias,
como as estruturas das barracas de camelds apos o dia de servico,
deixadas nas ruas durante a noite, destituidas das coberturas delona,
do balcao de madeira e dos produtos ofertados como em pregoes
pelos vendedores. Despidas de seus ornamentos, esvaziadas das
sonoridades e dos produtos, as armacodes das barracas surgiam
como esqueletos que denunciavam a precariedade da cidade,

sua producao de ruinas e vazios.
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Os vazios produzidos pelos “disparadores de parandia”
permitiram a Raul fazer conexdes com as barracas de camel6
esvaziadas de seus ornamentos e sentidos. A série Drama.doc
também tornou célebres as diversas imagens de Raul em preto
e branco, completamente estouradas e granuladas, em que se percebe
aauséncia de aparelhos de ar-condicionado nas casas, supostamente
protegidos pelas grades, que na verdade apenas protegem uma
lacuna, uma auséncia deflagrada pelo ar-condicionado inexistente,
somente presumivel pelo espaco ainda aberto a recebé-lo, que conta
agora com uma grade inutil. Herkenhoff (2007, p. 37) descreveu
essas grades do vazio como “melancélicos fantasmas que teimam
em moldar uma auséncia. A melancolia é ndo ter o eletrodomeéstico,
a propriedade do objeto”.

E comum nos trabalhos do artista diversos suportes
entrecruzarem-se em torno de uma série. No caso de Drama.doc,
Raul produziu esculturas das grades e das armacodes das barracas
de camelds, criando outras materialidades para esses elementos
das ruas que inicialmente capturou por meio da fotografia,
promovendo outras leituras de suas agressivas extremidades
pontiagudas e das grades do vazio ou “molduras de uma auséncia”

do ar-condicionado.
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I Figura 3.
Raul Mourao, Drama.doc/Ar, 2003.

Imagem digital sobre papel fotografico,
150 x 90 cm.

Em 2004, convidado pelo critico de arte e curador Agnaldo

Farias para a exposicao coletiva SP 450 Paris, no Instituto Tomie
Ohtake, em Sao Paulo, Raul Mourao criou ENTONCES (figura 4),
a maior instala¢do da série sobre as grades até aquele momento.
As esculturas tomavam conta do espaco expositivo, separadas
por pequenos corredores, forcando o publico a um andar “lento
e cauteloso por entre as celas de ferro de dimensoes variadas de
‘ENTONCES’, como se caminhasse pelas ruas de uma cidade em
escalareduzida e hostil” (FARIAS, 2007, p. 63). Conforme explicou
Agnaldo Farias (2007, p. 63):
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B Figura 4.
Raul Mourao, Entonces, 2002.
Dimensoes variadas.

Apresentado em primeira versao no Instituto Tomie Ohtake, ENTONCES
compreende um sem numero de esculturas ocas, realizadas a partir de
vergalhdes de ferro cru, soldados e limados nos pontos de encontro. ENTONCES,
trabalho pertencente a um raciocinio maior - a serie GRADES -, que envolve
esculturas, instalacoes, serigrafias, videos e fotografias, nasceu aparentemente
da constata¢ao do avango dos sistemas de controle sob o corpo da grande cidade

brasileira, o que é 0o mesmo que dizer sobre o cidadao...

AN

_11
||
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A obsessao por fotografar grades fez com que Raul adquirisse
o habito de levar uma maquina fotografica a tiracolo nas suas
andancas pelas ruas. Em meio aos refazimentos de uma cidade
movedica, em que o espaco publico é sempre ocupado com obras
e intervenc¢oes urbanas, o artista passou a se interessar pelas setas
que buscavam organizar o transito de carros e pedestres.

Novamente, o procedimento utilizado foi a fotografia. Raul
comecou a fotografar diversas setas que encontrava pelo caminho.
O artista logo percebeu que aqueles simbolos universais incrustados
na cidade, cuja visualidade o atraia profundamente, na verdade,

eram pinturas.

No caso das setas havia uma curiosidade sobre aquele elemento grafico
no meio da rua. Se a seta é feita manualmente, entao, é uma pintura,
alguém pintou isso e virou um dialogo com a rua. Sdo pinturas que tinham
uma poténcia grafica. Minha atracio era puramente visual, o encanto com

aquele branco e vermelho que vai tomando conta da cidade aleatoriamente. *

Atraido pela poténcia visual desse branco e vermelho encarnado
nasruas, oartistainiciou a série Setas (figura 5). Nao deixa de ser curioso
e sugestivo que as cores do terno do malandro carioca, representado
na figura de Zé Pilintra, entidade que baixa nos terreiros de umbanda

do Rio, sejam as mesmas das setas que encantaram o artista.
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Mais uma vez, diversos procedimentos se cruzaram em
torno de uma série de Raul. Interessado nas setas que encontrou
nas ruas como pinturas-objeto, ele passou a pintar as setas de
forma tradicional, tornando-as elementos de suas composi¢oes
geomeétricas, marcadamente construtivas. As setas se tornam objetos
produzidos no atelié, apropriados pelo artista, desdobrando-se
também em outras proposi¢Ges, suportes e formatos.

Um exemplo desse “jogo de ambiguidades” é a seta que Raul
pinta em seu atelié como um painel, a partir de uma imagem
capturada nasruas, para onde volta como lambe-lambe, tornando-se
uma pintura urbana, impressa no muro em frente ao seu atelié.
Interessado em acompanhar o desgaste do lambe-lambe, do papel
corroido pelo tempo, sujeito as intervencoes das ruas, Raul se
apropria do resultado dessas acdes. “Um ano depois, comeco a
achar essa intervencao interessante, contrato um fotégrafo, darua
volta para o atelié, o objeto que pintei e que sofreu acao do tempo
na cidade, um jogo de ambiguidades”.’

A obsessao de lancar o olhar sobre as banalidades da cidade e
de fotografa-las ganhou um movimento radical com a série Timeline
(figura 6). Desta vez, adeambulacio de Raul alcanca outras cidades,

mais precisamente Sao Paulo e Nova York. Outro aspecto novo
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é que Timeline nao se desdobra em novas proposi¢ées, nem cruza
diversos suportes. A fotografia ganha uma centralidade que nao
possuia nas demais séries voltadas para a captura das ruas.

Para Raul, Timeline se inscreve num momento recente
da historia da arte, em que a fotografia se populariza, a partir
dos anos 1960, e artistas comecam a fotografar e a priorizar
justamente uma producio de imagens voltada para as “pequenas
estranhezas”, como gosta de dizer, que marcam a visualidade das
ruas. Como parte desses artistas, podemos citar Cao Guimaraes,
Luiza Baldan, Marcos Chaves, Richard Wentworth, Wolfgang
Tillmans, Rui Cal¢ada Bastos, entre outros.

Em certo sentido, ha uma conexao com a discussao proposta
por André Rouillé, na qual o critico francés distingue a arte dos
fotografos da fotografia dos artistas. E nesta segunda posicao
que Raul se coloca. Conforme Rouillé (2009, p. 287) explicou:
“O principal projeto da fotografia dos artistas ndo é reproduzir o
visivel, mas tornar visivel alguma coisa do mundo, alguma coisa
que nio é, necessariamente, da ordem do visivel”.

Talvez nao sejam da ordem do visivel as imagens que Raul e
outros artistas que utilizam a fotografia como suporte, interessados

nas “pequenas estranhezas”, trazem a partir do seu olhar lancado
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I Figura 6.
Raul Mouréo, 18:05 26/06/2013,

série Timeline, 2013. Pigmento mineral
sobre papel algodao, 34 x 34 cm.

paraasruas. Em Timeline, sdo justamente as imagens invisibilizadas
que interessam ao artista, como as dos diversos cones de sinalizacao
que encontra pelas ruas em situacdes distintas, alguns, inclusive,
deteriorados. Ha ali alguma conexao com as setas, como as cores
vermelho e branco e a tentativa de impor alguma coeréncia ao caos

urbano e as suas muitas formas de apagamento e invisibilizac¢ao.

T S pt e 1,
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I ENTRE BALANCOS E GARRAFAS: COMPOSICOES HiBRIDAS

Apesar do esquema proposto por Rouillé ser um tanto rigido,
considerando as porosidades que envolvem as distin¢oes propostas
pelo critico em relagao a fotografia dos artistas e a arte dos fotografos,
nao deixa de ser uma ferramenta interessante para entender o
posicionamento de determinados artistas. Raul Mourao, no caso,
nao se considera fotografo, o que nao significa que fotégrafos nao
possam se considerar artistas.

E impossivel negar aimportincia da fotografia nos trabalhos
de Raul impactados pela estética das ruas. O estatuto das imagens
fotograficas em suas obras é um debate sobre o qual nao me
detereiaqui, mas certamente busco apontar seu papel fundamental
para esse eixo da producao do artista.

Talvez o trabalho no qual Raul dialogue mais diretamente
com a histdria da fotografia seja Metropix - To Mr. Walker. O artista
se apropria da conhecida série de fotografias do norte-americano
Walker Evans, realizada entre 1938 e 1941, quando fotografou
pessoas, sem que elas soubessem, nos metros de Nova York.
Décadas depois, em 2015, também como forma de homenagem
a Evans, em meio ao cotidiano dos subterraneos nova-iorquinos,

Raul se dedica a capturar imagens dos passageiros nos vagoes sem
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que eles percebam, fotografando com seu celular. Embora sejam
situacdes aparentemente distantes, Eucanaa Ferraz conecta a
experiéncia dos passageiros aos ja citados gradeamentos em torno
daideia de “func¢io defensiva” desenvolvida por Raul. Para o artista,
“a populacdo ndo enxerga as grades que cercam as construcoes,
apreende apenas a funcio defensiva”. Assim, de acordo com

Ferraz (2020, p. 173):

Ao selancar num programa de captura em que os passageiros nao sabem que
estao sendo fotografados, Mourao parecer trazer em seu olhar a memoria
das grades, sugerindo que as levamos conosco quando nos mantemos
fechados ao olhar alheio, ligados a tela dos smartphones, a salvo do que
nos convidasse ao convivio, perfeitamente alienados de nosso entorno.

E ai que Raul investe contar a fragilidade e a falacia da “funcéo defensiva”.

De certa maneira, Raul equaliza seu trabalho entre um lado
voltado para a documentacao do real e outro dedicado a criagao
de fic¢les. Por esse motivo, nao me detive em diversas outras
séries da producdo do artista, como seus emblematicos “balancos”.

Quando visitei seu atelié as vésperas do carnaval de 2020,
duas semanas antes de sermos atravessados pela pandemia, Raul
mostrou seus trabalhos mais recentes, nos quais equilibrava os

balancos com garrafas vazias de vinho. Estas garrafas sao objetos
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que nio fazem parte da “ordem do visivel”. Guardam vinhos baratos
e se aboletam com diversas outras garrafas, a maioria de bebidas
alcoolicas, que trazem um incrivel colorido para os depositos da Lapa
que circundam o atelié de Raul Mourao.

Mais uma vez, o artista se dedica a um “jogo de ambiguidades”.
As garrafas circulam da rua para o atelié, como objeto que ele
transforma em outras proposicoes. Ja nao guardam mais o vinho
tinto e sao despidas de seus rotulos, o que faz com que seu tom
esverdeado ganhe forca estética. Além disso, acrescenta ao potencial
de violéncia dos balancos - esculturas de ferro que podem se
desiquilibrar e cair sobre o publico que interage com a obra -
orisco das garrafas se estilhacarem. Um exercicio que o proprio Raul
jarealizouno video Bang Bang (2017) (figura 7). Luiza Duarte (2020,

p. 242) descreveu o trabalho:

Ao longo de seis minutos, seis diferentes esculturas forjadas por essa
combinacao de elementos - a geometria em ago e a garrafa de vidro - tém
a sua parte mais fragil alvejada por um tiro certeiro. Nao sabemos de onde
parte o ataque. Uma, duas, trés, quatro, cinco, seis obras tém a sua base
estilhacada. Ou seja, ndo interessa aqui o aniquilamento de um trabalho
especifico, mas sim nos é dado a pensar qual o sentido das sucessivas

repeticoes de um mesmo tipo de golpe.
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Raul desenvolve a sua pesquisa com esculturas cinéticas
desde 2010, quando comecou a produzir pecas em ferro,
experimentando diversas escalas. Os balancgos, como sao chamados,
convidam o publico a interagir com a obra, mas ha aliaiminéncia
de um risco, como ja foi dito. Trata-se do perigo do balanco cair,
de ruir o ténue equilibrio que o trabalho propde na interacao com
uma pessoa, podendo inclusive feri-la gravemente, trazendo a
violéncia a tona como marca contundente do real. Com notou
precisamente Frederico Coelho no texto para a exposicao de

Raul intitulada “Movimento Repouso”, o artista

passa a por (sic) em xeque um espaco confortavel de acdo e precisa se
adaptar ao componente hibrido que se instala nas suas obras e no seu olhar
para o mundo. Uma espécie de esfacelamento das certezas impele Raul a
reinventar referéncias e ndo separar sua vida cotidiana nas ruas (fotos) com

seu trabalho reflexivo sobre a linguagem (balancos). (COELHO, 2012, n.p.)
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N Figura7.
Raul Mour@o, Bang Bang #1, 2017.
Frame de video, Stereo soundtrack, 6 min.

Um procedimento fronteirico se instaura entre balancos

e garrafas, composicoes hibridas atravessam as certezas do artista
entre a ficcao e o documental, ou ele mesmo as coloca em uma
encruzilhada, como ensinamento aprendido nas ruas. O aspecto
construtivo permanece, de qualquer maneira, de forma contundente
e poética, nessa composicao hibrida. O mesmo acontece com a sua
captura das ruas, enquanto as cidades se mantém como palimpsestos
que Raul Mourao continua observando, atento aos seus movimentos

ininterruptos de “raspagem” da superficie.
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NOTAS

1 0 isolamento causado pela pandemia do Covid-19 comegou no Brasil em meados
de margo de 2020.

2  Raul Mourao nasceu no Rio de Janeiro, em 24 de agosto de 1967.
3 MOURAO, Raul. Entrevista [concedida a Mauricio Barros de Castro], 19 mar. 2020.
4 MOURAO, Raul. Entrevista [concedida a Mauricio Barros de Castro], 19 mar. 2020.

5 MOURAO, Raul. Entrevista [concedida a Mauricio Barros de Castro], 19 mar. 2020.
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O

RESUMO

HubertDamisch(1928-2017) foi umfilosofo francés especializado em estética e historia
da arte que trabalhou como professor da Ecole des Hautes Etudes em Sciences So-
ciales (EHESS) em Paris, entre os anos de 1975-1986. “A dancga de Teseu” foi publica-
do narevista Te/ Que/no verao de 1966 em uma edi¢do que contou com a participacao
de importantes pensadores franceses da época, entre eles Jacques Derrida. O texto
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NOTA DA TRADUTORA

Hubert Damisch (1928-2017) foi um filésofo francés especializado
em estética e historia da arte que trabalhou como professor da Ecole des
Hautes Etudes em Sciences Sociales (EHESS) em Paris, entre os anos de
1975-1986 (SALZSTEIN, 2018). “La Danse de Thésée” foi publicado na revista
Tel Quelno verao de 1966 em uma edigdo que contou com a participagao de
importantes pensadores franceses da época, entre eles Jacques Derrida.
Essa revista circulou de 1960 a 1982 e foi um dos principais veiculos do
movimento da avant-guarde literaria francesa, sendo marcada por uma
série de manifestacdes importantes.

0 texto “La danse de Thésée” configurou-se como referéncia
para as analises estéticas que envolvem discussdes em arquitetura, e
suas interpretacdes para o mito instigaram o surgimento de obras que
aprofundaram e ampliaram a importancia da compreensao da influéncia
que a personagem mitologica de Dédalo tem para o oficio de projetagao.
Frangoise Frontisi-Ducroux em sua obra Dédale (FRONTISI-DUCROUX, 1975,
p. 22) apoiou-se no texto de Damisch como ponto de partida para revelar
a complexidade do mito de Dédalo como um artifice que ultrapassa as
tecnologias de sua época. Alberto Pérez-Gémez, por sua vez, utiliza-se das
bases estudadas pelos textos de Frontisi-Ducroux e de Damisch para situar,
em seu ensaio “The Myth of Dedalus: On the Architect's Métier” (PEREZ-
GOMEZ, 2016), a problematica da falta de compreenséo da importancia e
da influéncia do métier do arquiteto na sociedade do século XXI.

A presente traducao do texto de Hubert Damisch busca oferecer
as linhas de pesquisa em estética a oportunidade de ampliar o dialogo
com este esteta francés. Muito cioso da linguagem e buscando em suas
construcdes tedricas uma urdidura de conexdes que pudessem levar o

observador a novas descobertas sobre objetos variados — entre os quais
estava a arquitetura —, o texto de Damisch é ao mesmo tempo poético,
mitoldgico e filosofico. Uma complexidade que envolve o leitor, tirando-o0
de um estado passivo e chamando-o a um debate intenso e perturbador
sobre a sua percepc¢do de mundo.

A fim de contextualizar o leitor ndo familiarizado com a mitologia
grega, relembramos resumidamente os dois mitos sobre os quais Damisch
se apoia para construir sua discussao: o mito de Teseu e o mito de Dédalo.

Teseu, filho do rei Egeu, vai a ilha de Creta juntamente com
outros jovens que devem ser anualmente ofertados ao rei Minos para
serem sacrificados ao Minotauro que mora no Labirinto. Chegando a ilha,
Ariadne, filha do rei Minos, apaixona-se por Teseu e decide ajuda-lo a sair
do Labirinto. Ela oferece ao amado um artificio — um rolo de fio — que ele
deve desenrolar a medida que entra no labirinto, o que permite que o heroi
consiga sair apos derrotar o Minotauro. Teseu, Ariadne e os demais jovens
gregos escapam da ilha e iniciam sua volta a Grécia. Ariadne morre no
caminho de volta e Teseu esquece de trocar as velas das embarcacaes,
como havia sido combinado com seu pai antes de iniciar a viagem. Ao
perceber as embarcagdes retornando com as velas normais, o rei Egeu
assume que seu filho morrera em Creta e se joga nas ondas, morrendo
afogado. O mar que banha a costa grega recebe o nome de Mar Egeu em
homenagem ao rei.

0 mito de Dédalo aparece intercruzado ao de Teseu pelo elo do
Labirinto. A rainha Pasifae, esposa do rei Minos, apaixona-se pelo touro
sagrado e decide entregar-se a ele. Para tanto, convoca Dédalo para
que este construa uma estrutura de madeira recoberta com o couro de
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vaca que permita que ela se aproxime do touro. Apds o encontro, Pasifae
engravida e da a luz um filho metade homem, metade touro: o Minotauro.
0 rei Midas convoca entdo Dédalo para que este construa um labirinto
para aprisionar o Minotauro, o que é feito com sucesso. Apos a fuga de
Teseu e Ariadne, o rei Midas ordena o aprisionamento de Dédalo e de seu
filho Icaro no interior do labirinto. Dédalo, percebendo que seria impossivel
escapar pelos caminhos do labirinto, constroi asas para si e para o filho
para que possam sair voando. Ficando maravilhado com as asas, icaro
decide voar cada vez mais alto, aproximando-se do sol. O calor dos raios
solares derrete a cera com as quais Dédalo havia construido as asas e
icaro mergulha no mar, morrendo.

“La danse de Thésée” é um exemplo de como o esteta francés
conduz o seu interlocutor a uma analise sobre a arquitetura em que, por
meio da mitologia, dialoga com o lado claro das formas e com a necessaria
sombra das estruturas, o fundo. Utilizando-se dos mitos de Teseu e de Dédalo
0 autor tece uma analise do simbolo do labirinto como obra arquiteténica
ao mesmo tempo apolinea e dionisiaca. Por meio da mitologia, Damisch
busca apresentar uma compreensao sobre a batalha pessoal do artista
arquiteto para criar sua obra —ficando muitas vezes prisioneiro dos seus
efeitos. O didlogo abre-se para a constatagado da necessaria imersao
nas sombras internas da embriaguez psiquica para que o artista possa
alcancar a percepcao de si, manifestando-a em sua obra apolinea. Da
mesma maneira, a criagdo arquitetdnica assim manifestada chama a
reflexao os seus convivas (COUTINHO, 2021, p. 10) que se aproximam dela
pela afinidade apolinea. Ao vivenciarem suas estruturas, sao obrigados a

confrontarem os efeitos de transformacao psiquica que lhes sucedem no
convivio com as bases dionisiacas que Ihe sao inatas.
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O que esperavamos que subsistisse daquela ténue ligacao
entre Teseu e Ariadne, tensionada e corroida pela duracao da prova,
quando o ateniense voltou a luz do dia trazendo consigo os restos do
monstro? Segurando firmemente as extremidades da corda, Teseu
e Ariadne permanecem dedicados tanto a forca necessaria quanto
ao principio gerador daideia, determinados a nao deixar romper-se
ou a lhes escapar das maos o fio que foi lentamente desenovelado,
oraparaum lado, ora para outro, amedida que amarcha do heroéi se
desenvolvia. Por esse mesmo principio, a tessitura dava ao caminhar
aleatorio por entre as sinuosidades sempre contraditorias e obstruidas
do labirinto a constancia de uma progressao, formando um tracado
provisorio, dissolvido no final da empreitada pelas maos da jovem
Ariadne, sem que em nenhum momento do percurso os protagonistas
estivessem em posicao de descobrir o desenho que ele esbocgava.
Qual a gléria que Teseu conseguiu obter da sua aventura? Ele nao
poderia se gabar de possuir a chave do Labirinto, devendo sua fuga
a astucia de Ariadne. E quanto ao sentimento que ele nutria pela
filha de Minos? O mito nao faz mistério que semelhante amor nao
poderia sobreviver - qualquer que fosse a razio - a abolicdo desse

laco excessivamente entrelacado.
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Teseu, tocando a terra de Délos depois de fugir de Creta,
acompanhado dos jovens que ele teria salvado, sendao da morte ao
menos da escravidao (segundo a versao creta do mito, relatada por
Plutarco), se apressou em oferecer um sacrificio a Apolo - esse que
Nietzsche designa como o “deus-escultor” - e em dedicar a Afrodite,
sobaprotecao da qual o deus de Delfos havia colocado sua expedicio,
uma oblagdo. A imagem votiva, ofertada por Teseu, é descrita por
Pausanias como sendo a de uma estatueta em madeira, mutilada na
sua mao direita e que apresentava uma base quadrada no lugar dos
pés; uma estatueta esculpida, cré-se, pelo célebre Dédalo para Ariadne
e que esta havia trazido consigo em sua fuga. O heréi chamava assim
parasi o favor dos deuses tutelares ao mesmo tempo que se separava
deuma obra de arte demasiadamente bem-feita, cuja visao era capaz
de despertar nele alembranca daquela que ele deveria esquecer.' Na
sequéncia do que teria acontecido, os jovens (homens e mulheres)
deram-se as maos e iniciaram uma farandole: uma dan¢a na qual as
figuras, ora circulares, ora compostas por linhas paralelas, imitavam
as voltas e reviravoltas do Labirinto. Uma danca ritual repetida
desde entao em homenagem a Afrodite e a qual os delinenses, que a
conservaram longamente, deram o nome de Geranos, ao que tudo

indica por fazer uma analogia com as rotacdes da grua.?
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Assim, no momento em que rompia o ultimo lago que ainda
oligava a filha de Minos, renunciando a posse de um objeto precioso
(cuja natureza apolinea era duplamente atestada pela delicadeza e
pelo contetdo da obra esculpida - uma estatua feita a semelhanca do
homem), Teseu obedecia aum movimento do espirito e talvezauma
leida qual ajovem Ariadne lhe parecia transmitir o eco: lei ambigua,
e aparentemente contraditdria, que recolocava simbolicamente o
vencedor do Minotauro junto ao convivio do monstro e lhe ordenava
celebrar o Labirinto por meio da metafora de uma dan¢a emtodos os
sentidos parecida coma que ele havia visto sendo encenada em Cnossos,
em um baixo-relevo executado pelo mesmo Dédalo para Ariadne, do
qual Homero nos deixou a descri¢io precisa.3 O elemento dionisiaco
que transparece aqui pode parecer timido se medido apenas pela citara
(acompanhada, é verdade, por dois tocadores de tamborins). O que
importa ao nosso proposito é destacar que semelhante farandole,
ao menos se acreditarmos em Plutarco, nao reproduzia o caminho
do heréi, mas, antes, reproduzia o proprio Labirinto, através das
voltas de uma danca que colocava em movimento todos os membros
dos corpos, levando-os a uma corrida cuja tinica finalidade era a
do entorpecimento ou da leve embriaguez que se apoderava dos

dancarinos entregues aos seus rodopios. Suasindividualidades sendo
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chamadas a se consumirem em figuras coletivas, cujo entrelacamento
e sucessao, produzindo rupturas repetidas na corrente, evocavam a
estrutura desse lugar obscuro e selvagem, saturado por umarede de
caminhos imémores rapidamente cerrados, construidos para nao
deixar escapar aquele que cruzasse seu umbral.

Para aquele que duvidasse que a oposi¢ao entre principios
apolineos e dionisiacos representa uma das dimensoes do mito de
Teseu, bastariarelembrar que, face aofilho de Egeu (o herdiapolineo
por exceléncia, ordenador perspicaz do espaco e das institui¢oes
humanas, equipotente e amigo de Héracles - o dério, e como ele,
grande exterminador de monstros), alendaintroduz a personagem de
Ariadne, que, como se sabe, tinha relagoes no minimo ambiguas com
Dionisio. Segundo a versao de Homero, Ariadne teria sido assassinada
por Artémisnailha de Dia, sob ainstigacao do deus,# enquanto uma
outravariante do mitorelata que Teseu e Ariadne, depois de fugirem
de Creta, desembarcaram em Naxos, onde Dionisio teria raptado a
jovem para se estabelecer com ela em Lemnos.> Porém, se assim fosse,
como compreender que Teseu, tao egoisticamente centrado em suas
atividades, teria se sentido compelido a sacrificar o tempo de uma
farandole ao Labirinto, onde ele havia feito seu tracado, e a ceder,

por uma espécie de regressao deliberada, ao espirito de vertigem (a
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embriaguez), ao que se resume enfim - seguindo alicdo de Nietzsche
- a esséncia do dionisismo? Semelhante questao so fara sentido se
deixarmos bem-marcado o ponto de onde partimos: a instituicao,
por Teseu, da Geranos. Adotando a regra, o método estrutural, que
nos obriga a sempre adotar um mito escolhido como ponto de partida
da pesquisa e ir em dire¢io a série mais longa daqueles as quais ele é
aparentado, ndsinterrogamos imediatamente uma outra lenda que
desagua no mesmo ciclo: a de Dédalo. Dédalo era parente proximo
de Teseu (como este adorava repetir) e precisamente o construtor do
Labirinto onde Minos prendera Teseu e, por sua vez, teria prendido
Dédalo, mas de onde este escapara por um artificio tornado célebre
nos anais da navegacao.

A figura de Dédalo, tal como o mito a compreende através de
um grande numero de variantes, é efetivamente permeada por um
conflito cujo eco se encontra no episdédio da danca de Teseu. Banido
de sua cidade natal pelo assassinato de seu sobrinho, por quem ele
temia se ver superado em sua arte, esse ateniense de linhagem real
encontrara asilo em Creta, perto do rei Minos. Foi la que o escultor
realizou grande parte das obras que fariam sua gléria e assegurariam a
sua patria adotiva umareputa¢ao duradoura no dominio da estatuaria

em madeira. Mas suas atividades a servi¢o da familia de Minos nao
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se limitavam apenas ao exercicio de uma arte da qual, ao que tudo
indica, ele fora oiniciador. O subterfugio pelo qual ele teria permitido
a Pasifae satisfazer seus furores bestiais - um dispositivo em madeira
recoberto por uma pele de vaca e colocado no meio do rebanho, por
onde a rainha se esgueirou para conseguir seu intento com o touro
- indica suficientemente que sua inspiracdo nao era em esséncia
exclusivamente apolinea. Quanto ao Labirinto que ele construiu para
orei, essa obra tao perfeitamente estranha ao génio arquitetonico da
Heléade (e talvezinspirado, como insiste Plinio, pelo célebre labirinto
do Egito) assegurou ao construtor um renome tal que eclipsou o do
escultor. A lenda em sua versao atica resguardou sobretudo as obras
que fazem de Dédalo o inventor das imagens. Ja as fontes sicilianas
fazem referéncia apenas a atividade como arquiteto - foi preciso
esperar Pausanias e Plutarco para que se revelassem as dimensoes
totais do mito.

O trabalho dos logdgrafos e dos mitdlogos que pretenderam
erguer o quadro dos sucessivos aportes ao mito (mesmo enumerando,
como o fezPlutarco, as variantes aparentemente irredutiveis) contradiz
aseparacao que fazem hoje os historiadores entre o herdilendarioea
personagem histdrica; entre asinformagdes propriamente mitoldgicas

que situam Dédalo no centro de uma espiral, onde se encontram
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numerosos personagens mais ou menos fabulosos, e asinformacoes
que a tradicdo veicula sobre a atividade de uma escola associada ao
seunome, cujas produgdes, tal como as descrevem os autores antigos,
resumem bastante bem os “progressos” alcancados pelos escultores
do periodo dito arcaico, a0 mesmo tempo que ilustram a participagao
de Cretano movimento artistico que marcou o fim da “idade média”
grega.® Os nomes dos artistas que Pausanias cita como os discipulos
de Dédalo e aqueles que ele enumera como seus contemporaneos e
seus sucessores imediatos sao de escultores e arquitetos cujas obras
- tanto quanto pudemos averiguar - parecem remontar ao século
VIa.C. Ouseja, uma época ao menos 1000 anos posterior aquela na
qual estaria a construcao do Labirinto de Creta, tanto que a estrutura
complicada dos palacios minoicos esta na origem de uma lenda que
Plinio mais tarde ecoaria (ainda destacando que para ele tais obras
nao tinham nada de quiméricas). Acrescenta-se ainda que um autor
como Pausanias, que ndo era insensivel as regras da genealogia,
se dedicou, a época, a dar ao mito uma camada de racionalidade.
Proclamou aimpossibilidade de que Dédalo, contempordneo de Edipo,
tenha tomado parte, como gostaria certa tradicdo, da conquista da
Sardenha por Aristaeus, genro de Cadmus, primeiro rei de Tebas,

e ainda ofereceu uma interpretagao logica para o estratagema pelo
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qual o herdi teria escapado de Creta se aventurando sobre uma fragil
embarcacio que ele haveria dotado de velas (as asas domito), invengao
entdo nova.’ Entretanto, é bastante significativa a insisténcia desse
autor, em meio a outros, em fazer do construtor do Labirinto o mais
célebre (sendo o primeiro) dos fabricantes de xoanas - estatuetas em
madeira, possivelmente recobertas de metal precioso, que também
tinham o nome de daedala.

Ao que tudo indica, o mito se constitui efetivamente pela
reunido, em torno da personagem de Dédalo, das figurasalternadas do
escultor e do construtor do Labirinto. Figuras dificilmente conciliaveis
aos olhos da histdria, a ndo ser por meio da dialética (como nés
explicaremos mais adiante), cuja oposicao fornece a solu¢ao domito,
em um trabalho de sintese que faz emergir a complementaridade dos
seus termos. O mesmo esquema estrutural se repete regularmente
em uma série de tradi¢des associadas ao mito de Dédalo que remetem
alguns de seus discipulos e contemporaneos - que assim como ele
eram peritos na arte da estatuaria - a constru¢ao de algum labirinto:
tal como o de Samos, que Plinio atribui a Theodoros, confundindo-o
sem duvida com o I'Héraion de Samos, assim como o Labirinto de
Lemnos, que ele dizia ter sido edificado por Smilis, Rholus e o mesmo

Theodoros, todos eles escultores de bronze renomados.8 O fato de
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um autor como Plinio ter sido levado a denominar sob o nome
de “labirinto” um templo de planta classica atesta o valor logico e
constritivo do vinculo que o pensamento mitico estabeleceu entre
a criacdo das primeiras “imagens” e o erguimento de um complexo
arquitetonico cuja concepg¢ao contradiz a da prépria imagem, no
sentido pelo qual nés a entendemos aqui. E dentro da plastica, quais
progressos a tradi¢io credita a estatuaria, aquela que ela nao hesita
em colocar na origem da arte? Diferentemente dos fabricantes das
efigies primitivas, talhadas em um bloco inico mal desbastado, onde
seus membros estavam aprisionados, a cabeca apenas esbocada e o
sexo indicado de uma maneira suficientemente ambigua - como
curiosamente fala Winckelmann - para deixar na duvida um olho
pouco conhecedor, os progressos dessa arte aparecem quando o artista
se lanca ao ataque da massa para desprender os bracos e formar as
pernasdeumaestdtua, parecendo ter conseguido dar vidae movimento
as imagens.? Elogios, é preciso insistir, que sdo dificeis de serem
combinados com a descri¢ao que Pausanias da da estatueta conservada
em Délos, mas que é testemunha do passo decisivo realizado pela
escultura helenistica da época (?) de Dédalo: aimagem se liberta da
matéria onde o idolo estava incrustado; rompe-se com a simetria;

as figuras se animam e atingem uma individualidade substancial,
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de formas corporais com contornos claramente revelados (em se
tratando de expressdo, nao esta longe o tempo em que a arte, que até
entdo s0 havia conhecido as caretas da Medusa, esbo¢ara um sorriso
nos labios dos deuses).

Poder-se-ia dizer que, tomando o corpo humano por modelo
dessas criagdes, a escultura teria manifestado seu contetudo especifico
e testemunhado sua verdadeira natureza, que seria a de interpor
entre o homem e o divino a tela dailusao da beleza plastica? Nietzsche
concordava com Hegel: a arte da estatuaria é a arte por exceléncia
do ideal classico (como desejava Hegel) ou apolineo (como falava
Nietzsche). Nessa fase da arte na qual a estatua surge, o espirito para
de se derramar e se dispersar nas coisas: face a desmedida da natureza
e contradizendo a sua potencialidade de esquecimento, ele se afirma
dentro da sua identidade e da sua continuidade como sujeito™ (e
se a escultura, observa Hegel, encontra no marmore seu material
privilegiado, é porque a pedrarepresenta, por simesma, a substancia
daperenidade). O deus escultor, Apolo, personifica a feliznecessidade
da aparéncia e do sonho, a sabedoria da espiritualidade que se quer
exatamente de acordo com sua forma corporal e se submete as justas
medidas da individualidade, recusando ceder o que quer que seja a

fascinac¢ao do espaco, ao seu permanente poder de descentraliza¢ao. A
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estatua manifesta, na suaindependéncia e em seus limites, que existe
por e para si, mesmo quando ela esta ligada ao contexto arquitetonico
que se ordena ao seu redor e encontra nela o seu lar.

Parentes, na dimensao divina, da obra dionisiaca, as produgoes
que correspondem a primeira fase da arte, qualificada por Hegel
de “simbdlica”, possuem sempre alguma coisa de ilimitado;" ja
a obra classica e apolinea se define, ao contrario, pelo sentido de
medida, o respeito aos limites da individualidade. Isso significa que
aestatuarianao se satisfaz mais em expressar a realidade do conceito
e em evocar as suas estruturas constitutivas pelo desvio exterior da
mecanica e das figuras arquitetonicas: ela se propde a representar a
existénciareal do espirito que faz a volta sobre si mesmo e nao procura
mais a objetividade no espago sensivel, mas dentro da sua propria
figura corporal. Se é assim, como interpretar arelagao deimplicagio
reciproca que o pensamento mitico estabelece - ainda uma vez -
entre a fabrica¢cdo dasimagens e a construcao de um edificio que nao
concede nada a aparéncia, essa armadilha sem forma e sem contorno,
onde toda figura - e o proprio espirito - se desconcerta, e que tem
o nome de Labirinto? Esta claro que o mito nao somente ignora o
intervalo que separa a edificacdo dos palacios minoicos da apari¢ao dos

primeiros couroi,'” contradizendo com isso o movimento da histéria
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e o devir objetivo da arte, como ele nega ainda o progresso dialético
que marca - se quisermos crer na Estética - a passagem da forma
simbdlica da arte, em que o espirito da frutos pelas reverberacoes
que sao suscitadas nele pelo cenario de sua vida (e que construgao
seria mais adequada a se prestar a representacdes abstratas do que
esse mesmo labirinto - curiosamente silenciado por Hegel?), paraa
forma classica da arte, na qual o espirito busca se realizar para além
do envelope corporal que lhe oferece a escultura.

Mas eis o paradoxo: a elaboracao do mito de Dédalo e a lenda
de Teseu teriam sido feitas pelas mesmas geragoes que trabalharam
para definir as condi¢Ges de uma historia e, ao mesmo tempo, de
uma filosofia reflexivas, ligadas como tais a assumpc¢ao do sujeito.
Plutarco nao se enganou: foinos teatros de Atenas que se constituiu
aversdo “tragica” domito, aquela na qual Minos destina uma morte
cruel aos jovens que lhe eram oferecidos em tributo - evidenciando
0 quanto é perigoso para um rei aticar a raiva de uma cidade onde se
fazem ouvir as vozes das Musas.'3 A cronologia dos vasos decorativos
com figuras confirma que a epopeia da Teséida é contemporanea,
sob sua forma desenvolvida, das obras dos grandes autores tragicos.
Semelhante coincidéncia nao surpreende quem aceita a definicao

da tragédia atica como obra de arte ao mesmo tempo apolinea e
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dionisiaca, em que estao reunidos os dois instintos contrarios do sonho
e daembriaguez, damedida e da desmedida, dolimite e doilimitado,
do qual o conflito se tornou fonte permanente da criacao artistica.
Nos dissemos que esse conflito constituia uma das membranas da
lenda e importa pouco que se possa detecta-lo em épocas anteriores e
mesmo em Homero, quando trata das relagcdes de Teseu com Ariadne,
pois 0 mito s6 adquirira sua plenitude estética quando se revelar a
oposicao trdgica da figura e do fundo, da estatua e do Labirinto, tal
como o mito impoe.

Competia efetivamente aos mitografos da Antiguidade - a
um Pausanias, aum Apollodoro, a Plutarco - pelo simples fato que
tenham se dedicado a manter sobre um plano de igualdade todas as
variantes do mito, a tarefa de trazer a luz o esquema estrutural que
constituiu sua base comum. O mito, para funcionar comotal, precisa
que seu herdi ultrapasse as caracteristicas alternadas de construtor
do Labirinto e de criador das imagens: é necessario que Dédalo s6
possa ser um sendo o outro. A pessoa do arquiteto envelopando, como
sua condicao de aparicao, a do escultor, e vice-versa. Entendendo
que a oposicao nao se apresenta tanto entre o arquiteto e o escultor
(ainda que a estatuaria enquanto forma corporal contradissesse a

esse titulo as artes do espago indefinido), mas sim entre aimagem e
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o Labirinto e, para ser breve, entre afigura e o fundo. A autorizagao
para que se possa assimilar sem maiores justificativas o Labirinto a
um fundo vem do mito em si, na medida em que ele estabelece entre
Dionisio e esse edificio um lago que nao é apenas de contiguidade. Na
variante do mito onde Dionisio rapta Ariadne, ele a leva para uma
ilha, a de Lemnos, onde Plinio situa um dos quatro Labirintos mais
célebres da Antiguidade. Mas se o deus, na sua versao homérica,
persegue a jovem, objeto de sua vinganca, podemos pensar - o poeta
guarda siléncio - que ndo o faz apenas por ter sido rejeitado por ela,
mas antes porque Ariadne havia permitido a Teseu sair imune da
armadilha na qual ele havia sido colocado. O deus silvestre, aquele
cujo culto exigia do sujeito que renunciasse a simesmo na embriaguez
da festa até retornar ao fundo original da natureza, esse deus tinha
evidentemente ligagdes com o Labirinto. Esse mesmo Labirinto que
o herdiapolineo, cedendo a necessidade que fara a tragédia trabalhar
pelareconciliacdo da consciéncia apolinea com o mundo dionisiaco,
percebeu-se compelido a celebrar e ainstituiruma danga, nomomento
seguinte, inspirada em um baixo-relevo feito por Dédalo. Como se a
consciéncia apolinea, descobrindo sobre quais escolhas, sobre quais
exclusdes seureino se fundamenta, se visse constrangida a conceder

uma parte sua ao demonio dionisiaco, a poténciainforme e careteira
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(como fala Nietzsche) contra a qual nao harecurso (exceto talvez, oda
arte, se é verdade como diz A origem da tragédia que os gregos foram
os primeiros a elevar o dionisismo ao patamar de arte e a fazer da
ruptura do principio daindividuagao um procedimento estético. Mas
haveria muito a dizer quanto aos desvios e retornos que semelhante
situacdo impde ao espirito; sobre o fato de que Hegel pudesse designar
como “romantica’, ligando a esse titulo a fase terminal da arte, a
mesma musica, que Nietzsche, ao contrario, colocana sua origem).

Se nos mantivermos em uma visao estritamente dialética do
destino da arte, a passagem da ordem simbdlica a forma classica -
da emocao dionisiaca ao sonho apolineo - nao é de maneira alguma
reversivel. A estatua sucede ao Labirinto (e a figura entrelacada) por
um processo logico ao qual nao é possivel retornar. Quando chega
o momento em que o espirito percebe-se constrangido, apertado no
envelope onde sua existéncia natural o confina, seu desafionao sera o
de se reconectar por meio de seus lagos ao espaco sensivel; muito pelo
contrario, seu desafio o conduzira a buscar nele mesmo sua propria
objetividade, fazendo suas as exigéncias do Conceito, ndo querendo
mais conhecer outra realidade sendo a do Pensamento. Ademais,
desconstruindo as medidas do mito para as substituir por perspectivas

deuma histdria, o fildsofo se proibe de seguir até o final os desvios da
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arte moderna'4 e, mais genericamente, o trabalho incessante da arte
para restituir as figuras ao fundo e se libertar da subjetividade onde
ela soube encontrar sua forma mais bem acabada. Trabalho esse que
0 mito, que se recusa a descrevé-lo em termos de progresso, traz a
luz o manancial. Pois, se é preciso, para que Dédalo seja declarado o
inventor dasimagens, que ele seja simultaneamente designado como o
construtor do Labirinto, entdo é necessario - assim exige inicialmente
apercepeao - que sé haja figura emrelagdo aum fundo. A arte carrega
consigo mais coisas além das formas, da obra, do homem, da ordem,
da medida e do contorno - traz também aquilo que os contesta, que
os nega, como lugar onde coloca seu apoio: o informe, a existéncia
andénima, a palavra selvagem, a auséncia da obra. Mas a reciproca é
verdadeira e justifica o propdsito de Nietzsche, que dizque o Todo deve
serepartir em individuos, e o Ser, se ligar a aparéncia, para que eles
encontrem na arte sua justificativa final: mesmo se considerarmos
que as figuras a ele retornam e sao reabsorvidas no final, o fundo
deverater aparecido e ter sido visto, tendo sido alvo das suas invasoes,
dos seus surgimentos improvaveis.

Portanto, é forcoso acordar que o conflito dafigura e do fundo,
e, se quisermos, do apolinismo e do dionisismo, habita de alguma

maneira a escultura em si, ou ao menos a assombra: a forma tendo
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que ser conquistada a cada instante sobre o informe, e a figura sobre
o fundo. O mito, sob esse ponto de vista, talvez va mais longe do que
alenda e a tragédia (se concebermos que a estrutura pode aparecer
primeiro em rela¢ao aos desenvolvimentos lendarios e tragicos que
a historia de Dédalo adquiriu mais tarde, contemporaneamente ao
filho de Laios, desse Edipo com o qual o mito esclarece as origens da
cultura), poisnao se trata tanto de reconciliar dois instintos contrarios
quanto de os fazer aparecer como complementares e de amarrar o
conflito em torno da pessoa do criador das “imagens”, ounasimagens
elas mesmas: estranhas estatuas um tanto gesticuladas e articuladas
demais, como as que Platao - que por sinal as havia considerado
grosseiras e feitas para provocar oriso - relata que era preciso amarrar
e prender, por medo de que fugissem." Obras bastante curiosas e que
respondem mal a exigéncia de plenitude e de serenidade contemplativa
na qual Hegel viaaregra da arte classica: adequadas a fazer eclodiro
riso que perturba a ordem e o equilibrio das figuras, cujo sorriso em
que se isolam protege os deuses.

Pode-se ir mais adiante? Que privilégio, transcendéncia ou
prioridade é concedida ao fundo sobre as figuras? Mas as figuras, a
seu turno, também nao reclamam prioridade sobre o fundo, uma

vez que toda figura se perfila necessariamente sobre um fundo,
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manifestando-se e desdobrando-se até ofusca-lo, jogando-se umas
em relacdo as outras como se fossem o fundo? A funcao do mito -
talvez sua sabedoria - é fazer com que a pergunta, de forma literal,
nao alcance sentido em seu proprio circulo. Porém aregra dométodo
que comanda o mitdlogo, a de nao propor ao mito questdes que esse
precisamente se recusa a atingir, nao pode impedir o espirito de nesse
ponto reivindicar o Labirinto como sua obra. O Labirinto nédo é o
fundo, mesmo ele se substituindo, para manter o equilibrio do mito,
ao fundo do ser mais obscuro e subterraneo - mais explicitamente, a
caverna, ao antro original, ouinfernal -, mas sua metafora ou figura,
assim como o arabesco é o damatéria onde toda formanasce e fenece.
A prova é que foi preciso que Dédalo o construisse, utilizando para
isso todos os recursos de uma arte que tinha, por exceléncia, parte
ligada a figuracao: pois Dédalo, diz Apollodoro, construiu o Labirinto
porque era um arquiteto sem igual e o primeiro inventor das imagens.®
Mas desse edificio incongruente o proprio autor ignorava o plano
(desenho), e quando Ariadne veio lhe pedir ajuda para auxiliar Teseu a
retornar, todo engenhoso que fosse, o artista s pode lhe aconselhara
usar um estratagema muito eficaz, mas muito desdenhoso sob o ponto
de vista do espirito. Solu¢do muito mais a altura do espirito foi dada

quando ele mesmo precisou escapar dos seus corredores utilizando a
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forca dos ventos, porquanto resignara-se aimpossibilidade de refazer
seu tracado e desesperancara-se de conseguir obter dele sua medida
- introduzindo em um sistema de duas dimensdes uma terceira
coordenada -, pois os labirintos antigos, como Plinio tomou cuidado
em nos advertir, eram cobertos e dissimulavam suas estruturas da
vista tanto quanto de todo pensamento de sobrevoo.

Podemos conceber agora qual pode ter sido a fun¢ao dessa
figura na histdria do espirito, qual o peso decisivo e irrecusavel que
ela continua a exercer, pois se o espirito se esfor¢a incansavelmente
para combinar modelos que o ajudem a encontrar sua forma e seu
equilibrio, é preciso ainda que ele elabore labirintos onde reconheca
e constitua dimensdes de experiéncia que nao sao dadas na intuicao.
Labirintos dos quais as matematicas, assim como a arte, oferecem
alguns exemplos famosos: como o do fundo, cuja nogao empresta-
se a paradoxos e antinomias muito proximas daquelas onde esbarra
a teoria dos conjuntos; esse fundo indiferenciado que o espirito,
assim como a vista, se esgota querendo alcanga-lo sem desvios nem
intermediarios, mas vé surgir por meio das suas construgoes, no
intervalo e no jogo dos seus meandros, as lacunas que revelam suas
superposicoes. Construido segundo os caminhos da arte, o Labirinto

domito é afigura que contradizanogio de contorno e de forma, assim
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como a no¢ao de fundo, e a0 mesmo tempo se torna o instrumento
l16gico de um discurso que trabalha para ultrapassar a oposicao,
sendo a distin¢do, entre figura e fundo, para entao inscrevé-la em
uma figura. Figura além (ou aquém) de toda figura, onde o espirito
se enclausura para aprender dela condi¢oes que sao do pensamento
e, antes, da linguagem, por esse privilégio que faz o Pensamento
aparecer como o outro do espirito (segundo os termos proprios de
Hegel) e como o fundo de todos os pensamentos: seja escolhendo ficar
atento para nao perder o fio e parar nas figuras sucessivas e sempre
provisdrias que o labirinto desenha, nas suas visdes parciais, seja,
pelo contrario, deixando escapar o fio e cedendo ao puro desejo do
fundo; o espirito se rende deliberadamente a essa figura que é sua
obra e sua casa, mas da qual ele nao sabe nem o plano/desenho nem

a extensao.
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NOTAS

=)

Pausanias, Description de la Gréce, IX, xi, 4.

2 Plutarco, Thésée, 21.

3 lliade, XVI1, 590-600.

4 Odyssée, XL, 321-325.

5 Apollodoro, Epitome, 1,9-11.

6 Cf. Pierre Demargne, La Créte dedalique, les origines d’une renaissance, Paris, 1947.

7 Paus, X, xvii, 4 e IX, xi, 4-5. (Referéncia a obra citada Pausanias, Description de la Gréce,
N.T)

8 Plinio, Histoire Naturelle, XXXIV, 19 e XXXVI,19.

9 Cf. Winckelmann, Histoire de I'’Art chez les anciens, 17 partie, ch.l, 6-7: 2™ partie, 167
section, I -1.

10 Hegel, Esthétique, trad. Jankelevitch, t. 3, 1, p.177.
n Ibid., p.43.

12  Damisch utiliza aqui uma transliteragdo do termo grego kouroi - plural de kouros. Se-
gundo Gisela M. A. Richter, o termo grego koUpog é usado geralmente para designar homem
jovem. A tipologia Kouros se tornou um tema recorrente da estatuaria arcaica grega: “The
scheme adopted was always the same—a nude youth, generally broad-shouldered and nar-
row-waisted, standing erect in a frontal pose, one leg, usually the left, advanced, the weight
evenly distributed, the arms, at least in the earlier marble statues, hanging by the sides, the
hands either clenched or, more rarely, laid flat against the thighs” (RICHTER, 1970, p. I). (N.T.)

13 Plutarco, Thesée, 16, 3.
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14 Eu mostrarei em uma préxima ocasiao que, longe de pensar que a arte encontrou seu
fim com a arte romantica, Hegel propora em termos explicitos, e singularmente penetrantes, a
questdo da arte moderna e de seus destinos.

15 Platdo, Hipias Maior, 282a; Eutyphron, 11b; Ménon, 97d-e. Aristoteles (De Anima,3) faz
€eco, por sua vez, a tradi¢ao segundo a qual Dédalo teria tornado mdvel sua Afrodite de madeira
ao lhe derramar mercurio.

Areferéncia correta ao texto de Platdo Euthyphron, na qual Damisch recupera a ideia
de movimento das estatuetas de Dédalo, seria, na realidade, Eutyphron, 11c. (PLATON, 2008).
(N.T.)

16 v yap ApxITéxTwy AploTog Xai TpuwTog ayoApdtwy cupsTthc (Bibliothéque, NI, xv, 8).

Essa citagdao de Damisch refere-se a obra Bibliotheque d’Apollodore I'’Athénien. De
acordo com E. Clavier, tradutor da obra para lingua francesa, o trecho possui outra traducao:
“Daedale étoit um excellent architecte, et il fut le premier qui trouva I'art de faire des statues”
(CLAVIER, 1805, p. 403), “Dédalo era um excelente arquiteto e foi o primeiro a descobrir a arte de
fazer estatuas”. (N.T))
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