OUTONO + INVERNO // 2020

IMAGEM DESLOCAMENTO




GgP
grupomuseupatriménio

Nudmero 8 . Volume 8 . Outono+Inverno 2020

Revista Semestral do Grupo de Pesquisa Museu/Patriménio

UNIVERSIDADE DE SAO PAULO . FACULDADE DE ARQUITETURA E URBANISMO

GRUPO DE PESQUISA MUSEU/PATRIMONIO
REVISTA ARA . ISSN 25258354

FAU CIDADE UNIVERSITARIA - DEPARTAMENTO DE HISTORIA DA ARQUITETURA E ESTETICA DO PROJETO (AUH)
RUA DO LAGO, 876 — SAO PAULO - SP — BRASIL +55 11 30914795

REVISTAARAFAU@USP.BR
HTTP://WWW.MUSEUPATRIMONIO.FAU.USP.BR

Editor Chefe
LUIZ RECAMAN, UNIVERSIDADE DE SAO PAULO.
FACULDADE DE ARQUITETURA E URBANISMO, BRASIL

Editora Chefe Dossié

MARIA CECILIA FRANCA LOURENCO, UNIVERSIDADE DE SAO
PAULO, FACULDADE DE ARQUITETURA E URBANISMO, BRASIL

Editores Assistentes

MARIA CECILIA FRANGA LOURENGO, UNIVERSIDADE DE SAO
PAULO, FACULDADE DE ARQUITETURA E URBANISMO, BRASIL

ANNA MARIA ABRAO KHOURY RAHME, GRUPO MUSEU/
PATRIMONIO FAU USP, BRASIL.

Conselho Editorial

RICARDO NASCIMENTO FABBRINI, FACULDADE DE
FILOSOFIA, LETRAS E CIENCIAS HUMANAS DEPARTAMENTO
DE FILOSOFIA.SAO PAULO, BRASIL.

CELSO FERNANDO FAVARETTO, UNIVERSIDADE DE SA0
PAULO FACULDADE DE FILOSOFIA, LETRAS E CIENCIAS
HUMANAS, BRASIL. SYLVIA FUREGATTI (SUPLENTE)
UNIVERSIDADE DE CAMPINAS. INSTITUTO DE ARTES, BRASIL.

REGINA LARA, UNIVERSIDADE PRESBITERIANA MIACKENZIE.
PROGRAMA DE PGS-GRADUAGAO EM EDUCAGAO, ARTE E
HISTORIA DA CULTURA. GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU
USP, BRASIL. ADRIENNE DE OLIVEIRA FIRMO (SUPLENTE)
GRUPO MUSEU/ PATRIMONIO FAU USP, BRASIL.

MARIA CECILIA FRANGA LOURENGO, MARTA BOGEA
(SUPLENTE) UNIVERSIDADE DE SAO PAULO. FACULDADE DE
ARQUITETURA E URBANISMO, BRASIL.

ANNA MARIA ABRAO KHOURY RAHME, GRUPO MUSEU/
PATRIMONIO FAU USP; VIRGINIA CELIA MARCELO
(SUPLENTE) FACULDADE DAS AMERICAS, BRASIL

Luiz RECAMAN, MARIA CECfLIA FRANGA LOURENCO
(SUPLENTE) UNIVERSIDADE DE SAO PAULO. FACULDADE
DE ARQUITETURA E URBANISMO, BRASIL

MARCOS RIZOLLI, UNIVERSIDADE PRESBITERIANA
MACKENZIE. PROGRAMA DE PGS-GRADUAGAO EM
EDUCAGAO, ARTE E HISTORIA DA CULTURA, NORBERTO
GAUDENCIO (SUPLENTE), UNIVERSIDADE PRESBITERIANA
MACKENZIE, BRASIL.

AMANDA SABA RUGGIERO, MARCIA SANDOVAL GREGORI
(SUPLENTE) UNIVERSIDADE DE SAO PAULO. FACULDADE DE
ARQUITETURA E URBANISMO. GRUPO MUSEU/PATRIMONIO
FAU USP, BRASIL.

Pareceristas

AMANDA SABA RUGGIERO

ANNA MARIA ABRAO KHOURY RAHME
CELSO FERNANDO FAVARETTO

Luiz RECAMAN

MARCIA SANDOVAL GREGORI

MARIA CECILIA FRANGA LOURENGO
MARCOS RIZOLLI

REGINA LARA SILVEIRA

RICARDO NASCIMENTO FABBRINI

Revisdo de textos

ABRAHAO REZECK
ALECSANDRA MATIAS DE OLIVEIRA
ALICIA TOFFANI

Projeto Gréfico e Diagramagao

MARCIA SANDOVAL GREGORI, UNIVERSIDADE DE SAO
PAULO. FACULDADE DE ARQUITETURA E URBANISMO,
GRUPO MUSEU/ PATRIMONIO FAU USP, BRASIL

Editoragao Eletronica

JULIANA COSTA CRUZ, UNIVERSIDADE DE SAO PAULO.
FACULDADE DE ARQUITETURA E URBANISMO.

GRUPO MUSEU/ PATRIMONIO FAU USP, BRASIL

Capa
THIAGO ROCHA RIBEIRO

Suporte Informatica

WEBMASTER FAU/USP EDSON AMADO DE MOURA

Logotipo
FELIPE M. B. SOARES

Imagem de Abertura
MONTAGEM DE MARCIA SANDOVAL GREGORI
A PARTIR DE ORIGINAL DE FELIPE M. B. SOARES



EDITORIAL

APARENCIA E APARIGAO
MARIA CECILIA FRANCA LOURENCO, LUIZ RECAMAN E ANNA MARIA RAHME

ARTIGO/ENSAIO

POETICA DA PRESENCA NOS FILMES DE LUZ SOLIDA DE
ANTHONY MCCALL
FERNANDA ALBUQUERQUE DE ALMEIDA

IMAGENS: PASSAGENS E PROJEGOES
CARMEN S. G. ARANHA

EXPERIMENTAGAO TEXTUAL PARA A CONSTRUGCAO DE IMAGENS
MARIA ALICE ANDRADE DE CARVALHO, RUTH CUIA TRONCARELLI,
VINICIUS JULIANI PEREIRA E ALINE SILVA SANTOS

HORIZONTES E VAGALUMES (E O AGORA)
HELENA MAGON PEDREIRA DE CERQUEIRA

DA Luz A SAO BENTO: PERCEPGOES E SIMULTANEIDADES
LUCIANO BERNARDINO DA COSTA

NA REDE DAS APROPRIACOES: PRODUGAO ARTISTICA
DE RESISTENCIA A ICONOMANIA
JOSE BENTO MIACHADO FERREIRA

EXPERIENCIA E REPRESENTACAO: POR UMA FENOMENOLOGIA DAS
IMAGENS EM NOITE E NEBLINA (1955), DE ALAIN RESNAIS
PRISCYLA GOMES E FELIPE KAIZER

TODO OBIJETO E UMA IMAGEM: SAUERBRUCH HUTTON
SEGUNDO HARUN FAROCKI
RAPHAEL GRAZZIANO

O ARTEFATO COMO DISPOSITIVO DE PROFANAGAO:
RECONSTRUGAO CULTURAL NO IDEARIO DADA E DE LINA BO BARDI'
GIANCARLO LATORRACA






REVISTA ARA N°8. VOLUME 8 . OUTONO+INVERNO 2020 ® GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU-USP

Editorial

Aparéncia e aparicao
Apariencia e aparicion

Appearance and apparition

Maria Cecilia Franga Lourengo

Professora Doutora Titular Sénior da Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo Universidade de SGo Paulo, Sdo Paulo, Brasil,
mcfloure@usp.br

Luiz Recaman

Professor Livre-docente da Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo Universidade de SGo Paulo, Sdo Paulo, Brasil,
recaman@usp.br

Anna Maria Rahme

Professora Doutora Pesquisadora no Grupo Museu/Patriménio
da FAUUSP, Sdo Paulo, Brasil, annarahme@gmail.com

http://dx.doi.org/10.11606/issn.2525-8354.v8i8p5-8



APARENCIA E APARICAO

EDITORIAL

A aparéncia é enganadora, falsa, ela sup6e o simulacro. Jd a aparigdo é
um evento auténtico, impossivel de ser reduzido: é um raio
que corta o céu (DIDI-HUBERMAN, 2017, ZUM # 13).

sta edicdo da Revista ARA FAU USP marca inumeras inflexdes, vitérias e
se mostra uma apari¢do na cena confinada a que a aparéncia do mundo
se reduz nessa hora. A distingdo entre aparicdo e aparéncia foi formulada por
Georges Didi-Huberman em entrevista elaborada por Licia Ramos Monteiro ao

site da Revista ZUM, por ocasido da exposicao “Levante”.

O historiador e filésofo defende a acdo de levante/aparicées e reitera critica
presente em tantos de seus estudos, relativos a mutacdo da imagem em mero
espetaculo, eivado por aparéncia. Defende que na politica tudo se torne visivel
e ndo apenas simulacro, antes mesmo da pandemia, nomeada por Covid-19,

instalar-se em escala global e mundial em que fake news inundam o cotidiano.

Varios entre os textos aqui reunidos, embora entregues antes das primeiras
mortes na pandemia, se valem dos aportes a cultura tanto de Didi-Huberman,

o didlogo dele, como de outros, com Walter Benjamin na questdo da aura e
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suas consequéncias; quanto de Jacques Ranciére sobre a partilha do sensivel;
Giorgio Agamben na relagdo com a contemporaneidade e a atualizagdo sobre o

gue Michel Foucault denominou por dispositivos de controle.

Outros classicos do pensamento atual comparecem em estudos desta edicdo,
constituindo-se em excelente bagagem para refletir sobre os tempos atuais.
Cite-se Hans Robert Jauss, sobre a ampliacdo de horizontes efetuada pela
recepcdo das obras; Maurice Merleau-Ponty, nas questdes perceptivas e
epistemolégicas; Jean Baudrillard, ante a multiplicidade de imagens e ao
conceituar simulacros; Marc Augé, na diferenciacdo entre lugar e ndo-lugar;
Hal Foster na critica a maré conservadora; Oliver Grau sobre inteligéncia

artificial e a falacia da imersdo no virtual, entre outros.

Acrescente-se algo singular, ou seja, analises relativas aos filmes, instalagGes,
arquitetura, cidade e obras contemporaneas ou de vanguarda como a de Lina
Bo, a envolver muitos dos estudiosos ja mencionados. A recepgao das obras e
a representag¢do constituem também valioso cabedal. Nessa hora de se rever
certezas, conceitos formulados e problematizados podem colaborar para
descortinar futuro, se ndo melhor, ao menos mais essencial, social e humano

em variadas areas e latitudes.

No geral, os artigos buscam tensionar a imagem para que essas possam ajudar
elucidar ou superar os impasses culturais e sociais de um mundo que
drasticamente se desespetaculariza. Nosso outro fin de siécle construido por
simulacros delirantes, que deram intangibilidade a um mundo que agora
reclama a mais crua realidade. Alguns autores desta edicdo buscam no rastros
de artistas tdo variados como Bruce Nauman, Anthony McCall, Basel Abbas e
Ruanne Abou-Rahme, Lina Bo, Lais Myrrha, Alain Resnais, Harun Farocki
mirando Sauerbruch Hutton Arquitetos e Andreas Gursky encontrar essas
possibilidades criticas. Completando a triade pensamento/obra/percepcéo,
apresentamos também ensaios visuais do percurso entre as estagdes Luz e Sdo

Bento (SP) e do grupo Devaneios experimentais e poéticas narrativas.
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“Imagem e Deslocamento” provocacdo proposta e, também, bem
apresentada por Ricardo Fabbrini nesta oitava edicdo da Revista ARA, teve
uma dupla qualidade atestada pela diversidade em contribui¢gdes: um campo
semantico que orbita em uma determinada e coerente série de autores
fundamentais; e, ao mesmo tempo, estimula abertura critica para o
enfrentamento de realidades contemporaneas, diversas e multifacetadas.
Dessa maneira, agrega todo incomum, com muitas reflexdes e entre-espagos,
estes entendidos como propdem inumeros pensadores. Ainda que se
alinhem distintas palavras, aponta-se para o vivido pelo humano, a vida em

diferentes situacoes e relagdes.

O Conselho Editorial/CE igualmente desempenha papel essencial para
examinar, formular politica editorial, caminhos e indicacdo para parecer. Ao
contrdrio da polarizacdo evidenciada em inimeras esferas, CE e GMP realizam
acdo harmonica e distante de disputas de poder, disseminadas na atualidade.
Com enorme satisfacdo resolvemos alternar a Editoria da Revista ARA FAU

USP, assumindo Luiz Recaman, que por certo muito contribuira.

Devido ao grande numero de artigos aprovados que discutiram a chamada da
revista, o Conselho Editorial decidiu que o tema da ARA 8 seria constituido em
duas edi¢des no préximo numero. Assim, estamos apresentando também a
ARA 9, que contém os artigos para essa mesma chamada “Imagem e
Deslocamento”. Essa decisdao se deu no contexto das dificuldades enfrentadas

por todos no atual momento, para o qual pretende contribuir.

Boa leitura!!!
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Poética da presenca nos filmes de
luz sélida de Anthony McCall’

La poética de presencia en peliculas de luz
sélida de Anthony McCall

Poetics of presence in Anthony McCall
solid light films

Fernanda Albuquerque de Almeida

Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, Brasil.
frnndeaa@gmail.com

! Este artigo é parte dos resultados da tese Imagens de tempo nas poéticas tecnoldgicas de
Harun Farocki, Bill Viola e Anthony McCall (2019).

http://dx.doi.org/10.11606/issn.2525-8354.v8i8p11-34



POETICA DA PRESENGA NOS FILMES DE LUZ SOLIDA DE ANTHONY MCCALL

Resumo

Através da andlise interpretativa de obras selecionadas e de considerac¢des de
Walter Benjamin, Hal Foster e Oliver Grau, este artigo busca investigar o tipo
de recepc¢ao que os “filmes de luz sélida”, de Anthony McCall (1946), suscitam.
O objetivo é caracterizar uma poética da presenca, que resista a um modo de
fruicdo vinculado ao excesso de estimulos e velocidade, comum na dita
sociedade das imagens.

Palavras-Chave: Anthony McCall. Filmes de luz sélida. Walter Benjamin. Hal
Foster. Oliver Grau.

Resumen

Mediante un analisis interpretativo de obras seleccionadas y consideraciones
de Walter Benjamin, Hal Foster y Oliver Grau, este articulo busca investigar el
tipo de recepcidn que suscitan las “peliculas de luz sélida” de Anthony McCall
(1946). El objetivo es caracterizar una poética de presencia que resista un
modo de disfrute vinculado al exceso de estimulos y velocidad, comtn en
dicha sociedad de imagenes.

Palabras-Clave: Anthony McCall. Peliculas de luz sélida. Walter Benjamin. Hal
Foster. Oliver Grau.

Abstract

Through an interpretative analysis of selected artworks and considerations of
Walter Benjamin, Hal Foster and Oliver Grau, this article seeks to investigate
the type of reception that “solid light films”, by Anthony McCall (1946), arouse.
The goal is to characterize a poetics of presence that resists a mode of
enjoyment linked to the excess of stimuli and speed, common in the society of
images.

Keywords: Anthony McCall. Solid light films. Walter Benjamin. Hal Foster.
Oliver Grau.
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FERNANDA ALBUQUERQUE DE ALMEIDA

INTRODUCAO

ine Describing a Cone (1973) (Figura 1) é uma instalacdo de Anthony
McCall (1946) composta por uma projecao horizontal (em pelicula de 16
mm) de uma linha que completa um circulo ao longo de 30 minutos. Quando o
circulo é completo, a forma de um cone aparece na junc¢do da projecdo com a
parede. O espectador pode andar no espaco da instalacdo, buscando

diferentes posicionamentos diante da luz.

Essa é a primeira obra que compde um amplo grupo conhecido como “filmes
de luz sélida” (solid light films). Esse termo se refere a imbrica¢gdo do cinema e
da escultura, ainda inusitada na época em que os primeiros filmes da série
foram realizados. Segundo o artista, “o termo ‘luz sdélida’ simplesmente
identifica o paradoxo em que os planos de luz parecem ter solidez”. E
acrescenta: “Mesmo depois que as mdos confirmam que essa impressdo é
uma ilusdo, a mente continua a tratar os planos com certo respeito, como se
fossem paredes.” Em sintese, “luz sélida” seria uma abreviacdo de “planos de
luz ocupando espaco escultérico” (McCALL apud HOBBS, 2017, p. 15). Esses

filmes operam uma expansdo da imagem da tela para o espaco, de modo que a
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habitual hierarquia da imagem em relagdo ao projetor no cinema é quebrada.
As figuras ndo sdo mais importantes do que a forma de luz que se desenha
entre o projetor e a superficie na qual as imagens sdo projetadas. As obras sdo
constituidas, igualmente, por projetor, luz, imagem e o espa¢o formado por
esses elementos. A conscientizagcdo desses componentes também faz parte da
proposta. O projetor e a luz por ele difundida, ambos usualmente
despercebidos, passam a fazer parte do espago da obra e do campo de visdo

do espectador.2

Figura 1. Anthony McCall, Line Describing a Cone (1973), durante o vigésimo quarto
minuto. Visdo da instalagdo no Musee de Rochechouart (2007). Fotografia de Freddy
Le Saux. Cortesia Sean Kelly Gallery, Nova York, Galerie Thomas Zander, Colénia,

Galerie Martine Aboucaya, Paris.

Fonte: Anthony McCall.

’0 destaque aos elementos constitutivos do cinema, tais como projetor, proje¢ao e variagdes de
luz, consistia a principal proposta dos cineastas agrupados sob a rubrica “cinema estrutural”.
McCall teve contato com os movimentos de cinema estrutural que ocorreram na Inglaterra e nos
Estados Unidos nos anos 1970. Acerca de sua relagdo com esses movimentos, conferir: McCALL,
Anthony. Line Describing a Cone and Related Films. In: October, v. 103. The MIT Press, 2003.
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FERNANDA ALBUQUERQUE DE ALMEIDA

A série dos filmes de luz sdlida possui obras realizadas durante a década de
1970 e apds os anos 2000. O curioso intervalo de tempo deve-se ao
envolvimento do artista em atividades de design (sua area de formacgdo) e a
realizacdo de algumas obras conceituais e politicas (HOBBS, 2017, p. 12). O
retorno de sua producdo se deve especialmente a inclusdo de Line Describing a
Cone na mostra “Light: The Projected Image in American Art 1964-1977”

(2001), a convite da curadora Chrissie Isles no Whitney Museum of Art.

Um dos filmes dos anos 2000 é Meeting You Halfway (2009) (Figura 2).
Constituido por projetores digitais e maquina de fumacga, ele prossegue com a
proposta de Line Describing a Cone, no qual o ambiente da instalacdo é
formado pela jung¢do do projetor, projecdo e imagem projetada, e adiciona
elementos como oscilacdo de velocidades e figuras mais complexas. Essas
figuras sdo ondas e elipses que se movimentam, sugerindo uma interacdo
entre elas. Seus movimentos sdo principalmente verticais, mas ha também
uma movimentacdo horizontal resultante das proje¢Ges que cruzam as formas,
gue se cobrem e descobrem alternadamente. Algumas mudancas em relacdo
aos primeiros filmes de luz sdlida, feitos em pelicula de 16 mm, podem ser
observadas. Neste caso especifico, as figuras, bem como as velocidades em
que se movem, sdo variadas, criando uma tensao maior ao seu redor. Tal como
seu titulo sugere, Meeting You Halfway acontece no “meio do caminho” entre
as figuras, as figuras e os véus de luz, a imagem e o movimento, o tempo e o

espaco, o elementos fisicos da instalagdo e o espectador.
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Figura 2. Anthony McCall. Meeting You Halfway (2009). Visdo da instalagdo; LAC,
Lugano; 2015. Fotografia de Anna Domenigoni.

Fonte: Anthony McCall.
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Uma proposta similar pode ser notada em Between You and | (2006) (Figura 3
e Figura 4). Realizada trés anos antes de Meeting You Halfway, essa obra ja
sugeria a observacdo dos intersticios. A principal diferenca em relacdo a
instalacdo de 2009 e a maioria dos filmes de luz sélida é a orientagcdo dos véus.
Esse caso é marcado por uma configuragdio mais inusitada, na qual os
projetores sdo colocados acima do espectador, e as figuras sdo projetadas no
chdo. Esses elementos instigam uma participagdo mais ativa no descobrimento
da estrutura subjacente a obra. Como ndo ha nenhuma sugestdo antevista no
titulo quanto a metamorfose das figuras, o visitante deve estar atento as suas
formas para desvenda-la. As figuras desveladas sdo uma elipse, que se contrai
e se expande, uma onda, que vagueia em relacdo a elipse, e uma linha, que
atravessa e confunde as demais formas ao rodar. Essa interagdo entre tais
componentes ocorre em velocidade reduzida, possibilitando a observagdo de

suas relagoes.

Figura 3. Anthony McCall. Between You and | (2006). Visdo da instalagdo 'Plotog’,
St. Cornelius Chapel, Governor's Island, 2009. Fotografia de Sam Horine.
Cortesia Creative Time.

Fonte: Anthony McCall.
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Figura 4. Anthony McCall. Between You and | (2006). Visdo da instalacdo no Peer/The
Round Chapel, Londres, 2006. Fotografia de Hugo Glendinning.

Fonte: Anthony McCall.

Ambos esses filmes de luz sélida mantém alguns principios, tais como o lento

movimento das figuras projetadas, o jogo com a corporeidade das luzes e do
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FERNANDA ALBUQUERQUE DE ALMEIDA

espectador, e a possibilidade de uma fruicdo individual que também se abre

para o envolvimento entre espectadores na experiéncia da instalacao.

Esses aspectos compdem os principais critérios utilizados por Hal Foster em O
Complexo arte-arquitetura (2011) para qualificar as obras de McCall em
oposicdo ao espetaculo®. Para ele, o jogo com efeitos de luz geralmente
implica um aumento da ilusdo, tendéncia que nao se aplicaria aos filmes de luz
sélida, j4 que eles envolvem, em suas palavras, “um espectador em
movimento, que também esteja perceptiva e cognitivamente alerta, [e que] faz
contraponto ao sujeito deslumbrado ou imobilizado de um espetdculo privado
ou ao menos ndo social” (FOSTER, 2015, p. 214). Essa fala caracteriza um
estado de deslumbramento, que implica a inibicdo da consciéncia pelo excesso
de estimulos sensérios, em oposicdo a um estado de atencdo alerta. Os filmes
de McCall ofereceriam um contraponto a esse estado, mas sera que suas obras

seriam totalmente destituidas de todo efeito visual ilusorio?

Para investigar essa questdo, gostaria de rememorar alguns aspectos
elencados por Walter Benjamin em relagdo as mudancas na percepgdo
oriundas da emergéncia da imagem técnica. Seria pretensioso retomar esse
autor para tentar extrair de seus textos algo que ja ndo tenha sido

.. . 4
amplamente abordado por inUmeros e competentes estudiosos de sua obra.
O objetivo aqui € modesto. Proponho uma interpretacdo da obra de McCall a
partir de algumas nogdes e temas benjaminianos, atualizados por Hal Foster e

Oliver Grau, com o objetivo de repensar seu carater ilusorio.

3 Conferir, especialmente, os capitulos O cinema desnudado, p. 197-214, e A liberagdo da
pintura, p. 215-246.

4 Conferir, por exemplo, Comentdrios sobre Benjamin e A obra de arte, de Detlev Schottker,
Estética e anestética: uma reconsideragdo de A obra de arte da Walter Benjamin, de Susan Buck-
Morss; e Benjamin, cinema e experiéncia: a flor azul na terra da tecnologia, de Mirian Hansen.
Todos esses textos foram publicados, juntamente a uma tradugdo de A obra de arte na era de
sua reprodutibilidade técnica, em: BENJAMIN, Walter; SCHOTTKER, Detlev; BUCK-MORSS, Susan;
HANSEN, Mirian. Benjamin e a obra de arte: técnica, imagem, percep¢do. Organizacdo de Tadeu
Capistrano. Tradugdo de Marijane Lisboa e Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012.
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RECEPCAO OPTICA E RECEPCAO TATIL

Logo no inicio de seu ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica (1935), Benjamin (1994, p. 166) declara que os conceitos que ira
abordar devem ser Uteis para reivindicacdes revoluciondrias na arte. Isso
significa que ele se coloca a servico de uma resisténcia politica a tendéncia ao
fascismo e a proletarizacdo das massas. O autor considera que mais
importante do que questionar se a fotografia ou o cinema sdo arte é
qguestionar se, por meio da invengdo desses meios, o carater geral da arte foi
modificado. E nesse sentido que propde algumas diferenciacdes entre a obra
de arte reprodutivel e a obra de arte “tradicional”, ou seja, sua busca se
relaciona especialmente com as mudangas perceptivas oriundas da

emergéncia das imagens técnicas.

Benjamin considera duas formas de recep¢do (ou fruicdo) relativas a esses
paradigmas da obra de arte. A recep¢do dptica liga-se a contemplacdo e ao
recolhimento, tipicos da aura, enquanto que a recepgdo tdtil refere-se a
distracdo e ao habito. A recepcdo tatil, caracteristica da reprodutibilidade e
do cinema, teria sido iniciada com os dadaistas e se tornado proeminente
na arquitetura. Em outras palavras, as estratégias dadaistas de choque
fisico e moral teriam preconizado a recepgao tatil, mas é na arquitetura que
Benjamin encontra o modelo de uma recepgao coletiva e dispersa, tal como

configurada no cinema.

Longe de sistematizar esses modos de fruicdo para separa-los em polos
incomunicaveis, Benjamin sugere que a arte pode abarca-los em oposicdo a
tendéncia dominante (ao fascismo). Segundo o autor, “através da distracgdo,
como ela nos é oferecida pela arte, podemos avaliar, indiretamente, até que
ponto nossa percepcdo esta apta a responder a novas tarefas” (BENJAMIN,
1994, p. 194). Assim, se a estetizacdo da politica convergiria para a guerra, a
politizacdo da arte poderia efetuar um equilibrio entre natureza e homem por
meio da mediacdo técnica. O tipo de mediagdo demarcaria a diferenga entre

uma tendéncia e outra.
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SUBLIME E TECNOLOGICO

E a partir dessas consideracdes benjaminianas que Hal Foster faz referéncia a
guestdo da mediagdo em sua critica ao sublime tecnolégico, atrelado ao
espetdculo. Esse é um ponto importante de sua argumentacdo, na qual associa
a alta mediacdo tecnoldgica a alienacdo do espectador. Por estar apartado dos
métodos de producdo, que resultam em estimulos sensérios de grande
impacto na sua percepgao, o espectador seria iludido e alienado por sensagbes

gue ndo lhe pertenceriam.

Resumidamente, a diferenca entre o sentimento do sublime kantiano e o
sublime tecnoldgico consiste nas operagdes que os geram e nos efeitos que
suscitam. Originalmente, o sublime decorre, por exemplo, da dificuldade de
apreendermos a grandeza das forcas naturais. Por sua vez, como podemos
supor a partir do termo, o sublime tecnoldgico resulta de construgGes
altamente mediadas pela racionalidade técnico-cientifica. Foster observa que
o sublime tecnoldgico é “minuciosamente construido, amiide com o apoio de
intensas intervencdes de capital, tecnologia e trabalho que servem para
estetizar o natural e naturalizar o estético” (FOSTER, 2015, p. 242). Em seu
processo de elaboracdo, a maior parte dessas intervengdes é camuflada,
dando a impressdo de que o fend6meno produzido é imediato a nés, ou seja,
ocorre sem media¢Oes. Para ele, o segundo momento desse tecnossublime
estético evoca “o sentimento ocednico” descrito por Freud como um
“narcisismo ilimitado disfarcado de uma perda do Eu, em que o Eu comunga
com sua propria euforia, confundindo-a com a grandeza da arte” (FOSTER,
2015, p. 242)5. O campo da psicandlise é convocado para sustentar sua tese de
gue o sublime tecnolégico ocasionado por determinadas obras estaria
associado ao processo de reificagdo do homem operado pelo capitalismo,
devido a sua manufatura e recepgdo. O segundo momento do sublime

kantiano, no qual haveria o resgate da capacidade humana de apreensdo dos

> A referéncia usada por Foster é: FREUD, Sigmund. O mal estar da civilizagéo. Tradugdo de
Paulo César de Souza. S3o Paulo: Penguin Classics Companhia das Letras, 2011.
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fendmenos, seria substituido por um sentimento de grandeza resultante de

uma combinagdo de narcisismo e alienacdo, ainda segundo Foster.

Para chegar a essa conclusdo, ele se reporta aos comentdarios de Benjamin
acerca dos graus de ilusdo de determinados modos de producgdo de obras de
arte. Por exemplo, no teatro, como os atores atuam diante do publico, a ilusdo
produzida seria de primeiro grau. No cinema, devido a inser¢do do aparelho de
captacdo e montagem entre atores e publico, a ilusdo produzida seria de
segundo grau. A diferenga entre ambos estd no modo como determinada
realidade ficcional é construida. Nos termos de Benjamin,
no estudio o aparelho impregna téo profundamente o real
que o que aparece como realidade ‘pura’, sem o corpo
estranho da mdquina, é de fato o resultado de um
procedimento puramente técnico, isto é, a imagem é
filmada por uma cdmera disposta num dngulo especial e

montada com outras da mesma espécie. (BENJAMIN, 1994,
p. 186, grifo do autor)

4

Deste modo, complementa, “a realidade, aparentemente depurada de
gualquer intervencdo técnica, acaba se revelando artificial, e a visdo da
realidade imediata ndo é mais que a visdo de uma flor azul no jardim da
técnica” (BENJAMIN, 1994, p. 186). Benjamin sugere que a realidade
aparentemente pura apresentada pelo cinema é resultado de uma intensa
mediacdo técnica, em grande medida ignorada pelos espectadores. Em vista
disso, Foster utiliza justamente essa passagem para compor sua nog¢do do
sublime tecnolégico. ® Em nenhum momento, porém, os comentarios
benjaminianos sugerem que esse grau de ilusdo operado pelo cinema deveria
ser lido em chave negativa, tal como realiza Foster ao avaliar a mediacdo
técnico-racional e os intensos estimulos sensdrios como elementos

necessariamente alienantes.

6 . . . . . . ~ . 0
Sua leitura de Benjamin é devedora, em grande medida, da interpretacgdo realizada por Miriam
Hansen em Benjamin, cinema e experiéncia: a flor azul na terra da tecnologia.
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Com isso, parece importante diferenciar dois tipos de ilusdo tratados no ensaio
de Benjamin. O primeiro relaciona-se a ilusdo de participacdo criada pela
industria cinematografica, por exemplo, no destaque dado aos atores e demais
produtos gerados ao seu redor, esse sim de carater massificante e alienante.’
O segundo refere-se aos modos de construcdo de obras de arte, que resultam
em ficgBes nas quais sua manufatura nem sempre é evidente. Nesse sentido,
se o cinema produz essencialmente uma ilusdo de segundo grau, caberia ao
artista romper essa ilusdo e expor as diretrizes de seu programa para o
espectador. Outra linha de interpretacdo poderia sugerir a criagdo de tensdo

entre os graus de ilusdo.

Esta linha parece se aproximar mais do pensamento benjaminiano, ao passo
gue Benjamin reconhece uma dimensdo de resisténcia a estetizagao da politica
no préprio cinema. Essa dimensdo residiria no modo como o mundo é
representado pelas lentes, que possibilitaria o conhecimento do inconsciente
Optico. De acordo com essa leitura, a cdamera operaria de modo andlogo a
psicanalise, no sentido de possibilitar uma ampliacdo da percepc¢do corriqueira
e até mesmo sublimar certas tendéncias.? Ja em Pequena histéria da fotografia
(1931), Benjamin esbogava essa ideia quando afirmava que
a natureza que fala a cdmera ndo é a mesma que fala ao
olhar; é outra, especialmente porque substitui a um
espaco trabalhado conscientemente pelo homem, um
espaco que ele percorre inconscientemente. Percebemos,
em geral, o movimento de um homem que caminha, ainda

qgue em grandes tracos, mas nada percebemos de sua
atitude na exata fracdo de segundo em que ele dd um

7 Cf. BENJAMIN, 1994, p. 184-185.

8 “Se levarmos em conta as perigosas tensdes que a tecnizagdo, com todas as suas
consequéncias, engendrou as massas — tensdes em que estagios criticos assumem um carater
psicético —, perceberemos que essa mesma tecnizagdo abriu a possibilidade de uma imunizagdo
contra tais psicoses de massa através de certos filmes, capazes de impedir, pelo
desenvolvimento artificial de fantasias sadomasoquistas, seu amadurecimento natural e
perigoso. A hilaridade coletiva representa a eclosdo precoce e saudavel dessa psicose de massa.
A enorme quantidade de episdédios grotescos atualmente consumidos no cinema constituem um
indice impressionante dos perigos que ameagam a humanidade, resultantes das repressdes que
a civilizagao traz consigo. Os filmes grotescos, dos Estados Unidos, e os filmes de Disney,
produzem uma explosdo terapéutica do inconsciente. Seu precursor foi o excéntrico. Nos novos
espacos de liberdade abertos pelo filme, ele foi o primeiro a sentir-se em casa. E aqui que se
situa Chaplin, como figura histérica.” (BENJAMIN, 1994, p. 190)
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passo. A fotografia nos mostra essa atitude, através dos
seus recursos auxiliares: camera lenta, ampliacdo. S6 a
fotografia revela esse inconsciente otico, como sé a
psicanalise revela o inconsciente pulsional. Caracteristicas
estruturais, tecidos celulares, com os quais operam a
técnica e a medicina, tudo isso tem mais afinidades
originais com a camera que a paisagem impregnada de
estados afetivos, ou o retrato que exprime a alma do seu
modelo. (BENJAMIN, 1994, p. 94-95, grifo nosso)

Os intermédios da camera poderiam, portanto, ampliar a percepc¢do dos
espectadores, no sentido de revelar nuances e detalhes ndao percebidos
corrigueiramente. Residiria ai a diferenca entre uma tendéncia massificadora e
alienante e uma forma de resisténcia a essa inclinacdo, que instigaria o

pensamento do espectador.

MODALIDADES DE ILUSAO

Em uma elaboragdo similar a Benjamin, mas contemporanea, Oliver Grau (2007,
p. 291) ressalta que a montagem de uma interface em realidade virtual sempre
resulta de uma escolha politica, e que a atuacdo dos artistas pode auxiliar no
desenvolvimento de um novo papel para os espacos virtuais, “como ampliadores
da experiéncia no mundo fisico”. Esse autor faz referéncia direta ao filésofo
alemdo e realiza uma espécie de atualizagdo de seu pensamento sobre o

cinema, ao considerar a questdo da ilusdo vinculada com as realidades virtuais.

Em Arte virtual: da ilusdo a imersdo (2003), Grau faz uma analise das tendéncias
poéticas oriundas das tecnologias digitais, com foco em obras que exploram
elementos de ilusdo, imersdo e transmissdo em tempo real. O autor realiza essa
analise considerando um contexto mais amplo na histéria da arte, em pinturas
de periodos anteriores que ja demonstravam uma tendéncia a ilusdo e a imersao
desde a Antiguidade. Sua proposta se baseia na compreensdo de que o aspecto
ilusério faz parte do modo como humanos se relacionam com imagens, portanto

a questdo da imersdo ndo iniciaria com as realidades virtuais, ainda que essas
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sejam essencialmente imersivas.® Seguindo essa linha de pensamento, Grau
(2007, p. 27) pondera que a “crise de representacdo” diagnosticada e teorizada
por Baudrillard desde os anos 1970 “nao difere qualitativamente das condi¢cGes
de representacdo encontradas em midias mais antigas de imagens”, ou seja, as
tecnologias mudam, mas ha questdes concernentes a imagem que se mantém,

tais como ailusdo e a imersao.

Em sintese, o autor define os termos ilusdo e imersdo do seguinte modo. A
ilusdo relaciona-se aos efeitos ndo herméticos de meios como a pintura
trompe l'oeil, na qual a midia é facilmente reconhecivel, e as imagens ou aos
espacgos imagéticos que sdo delimitados por uma estrutura aparente ao
observador, tais como o teatro ou a televisdo. Grau sistematiza duas fungdes
da ilusdo. A primeira refere-se ao prazer estético, resultante de seu aspecto
“ludico” e de uma “submissdo consciente a aparéncia”. A segunda relaciona-se
ao poder sugestivo da imagem, isto é, a inibicdo temporaria da percepcdo de
diferenca entre realidade e espaco imagético, por meio da intensificagdo dos
seus efeitos. Para o autor, essa funcdo visa a “enganar os sentidos e leva o
observador a agir ou a se sentir de acordo com a cena ou a ldgica das imagens
e, até certo ponto, ao fascinio da consciéncia” (GRAU, 2007, p. 35-36). Haveria,
portanto, uma ilusdo “consciente” e uma ilusdo “inconsciente”. Essa serviria de
ponte para a constituicdo da imersdo. Diferentemente da ilusdo (com sua
estrutura aparente), a imersdo vincula-se as imagens em 360 graus, que
circundam o espectador, constituidas em midias distintas, tais como salas de

afrescos, panoramas, cinema circular e CAVES.'® A principal diferenca entre

° Segundo Grau, “a expressao ‘realidade virtual’, que é em termos um paradoxo, descreve um
espaco de possibilidade ou impossibilidade formado por estimulos ilusérios dirigidos aos
sentidos. Em contraste com a simulagdo, que ndo precisa ser imersiva e refere-se
essencialmente ao factual ou ao possivel sob as leis da natureza, a estratégia de realidade virtual
de imersao formula o que ‘é dado em esséncia’, um ‘faz-de-conta’ plausivel, que pode instaurar
espacos utodpicos e fantdsticos. Realidades virtuais — tanto atuais como antigas — sdo, em
esséncia, imersivas.” (GRAU, 2007, p. 32-33)

° Grau usa a seguinte definigdo de Cruz-Neira et al: “A CAVE (Cave Automatic Virtual
Environment) é um cubo em que todas as seis superficies podem ser usadas como telas de
projegdo, circundando o(s) visitante(s) com um ambiente de imagens. Usando dculos
obturadores de cristal liquido, os shutterglasses, 6culos estereoscépicos leves, os usudrios veem
as imagens em 3D.” (GRAU, 2007, p. 16)
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ambas consiste no fato de que a ilusdo deixa o observador fora da imagem,
enquanto que a imersdo possibilita ao espectador adentra-la. Dentro da

imagem, o poder de sugestdo iluséria da imagem é intensificado.

Especificamente, nas realidades virtuais, a imersdo opera de modo
multissensorial. Tal como observa Grau (2007, p. 32), o objetivo é “fornecer ao
espectador a impressdo mais intensa possivel de estar no local onde as
imagens estdo, o que requer a mais exata adaptacdo da informacdo ilusdria
para a disposi¢cdo fisioldgica dos sentidos humanos”. Para alcangar esse
objetivo, as interfaces devem ser, nos termos usados pelo autor, “naturais”,
“intuitivas” e “fisicamente intimas”. As realidades virtuais tendem, portanto, a
maximizar a ilusdo. Grau (2007, p. 30) avalia que a imersdao é “sempre
caracterizada pela diminuigdo da distdncia critica do que é exibido e o
crescente envolvimento emocional com aquilo que esta acontecendo”. Nesse
sentido, os espacos virtuais imersivos oferecem uma realidade completamente
alternativa, possibilitando mudancas radicais dos parametros de tempo e
espaco, permitindo, assim, experimentos associados a telepresenca e as
realidades mistas. O autor reconhece que
quando esta realmente imerso em um espa¢o de alta
resolucdo, de ilusdo de 360 graus, somente com grande
dificuldade o observador consegue manter alguma
distancia da obra ou objetiva-la. [...] Na melhor das
hipéteses, o meio realidade virtual pode ser objetivado
pelo conhecimento e critica dos métodos de producgdo de
imagem e pela compreensio de seus mecanismos

técnicos, fisioldgicos e psicoldgicos, pois tudo é imagem.
(GRAU, 2007, p. 231-232)

Justamente essa transformacdo de tudo em imagem potencializa o choque
promovido pelo cinema, tal como concebido por Benjamin. E como se os efeitos
descritos por esse fildsofo passassem por um processo de renovagdo com meios
mais sofisticados, no qual sdo intensificados. Nos termos de Grau, “quanto mais
‘naturais’ se tornam as interfaces, maior o perigo — ndo somente de a maior
parte do ‘iceberg tecnolégico’ ficar inacessivel ao usuario ndo ciente dele — de
ocorrer um desaparecimento ilusorio dos limites ao espago de dados” (GRAU,

2007, p. 233). Ainda, assim como Benjamin, Grau também reconhece que as
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midias imagéticas tendem a avancar para servir a interesses que pretendem

manter o poder ou a maximizagdo dos lucros. Em suas palavras,

ao longo da histéria, os poderes dominantes tendem a
pressionar a midia mais avancada para estar a seu servico,
usando-a para a autoglorificacdo e, de acordo com as
circunstancias, para denegrir ou incriminar seus
oponentes. Esse processo tomou a forma de gigantescas
imagens de propaganda, carregadas em desfiles triunfais
pelas cidades no inicio da era moderna, ou, mais tarde, das
imagens nos panoramas, no cinema e na internet. Um
aspecto aparente do conceito de imersao é ela engajar-se
na concentrac¢do espacial e pictdrica da consciéncia de um
povo, na formacdo da identidade coletiva através de
imagens poderosas, que ocupam a fun¢do de memédria.
[...] O ganho com o poder de sugestdo é, assim, revelado
como um objetivo primario e uma motivacdo central no
desenvolvimento de novas midias de ilusdo. Essa parece
ser a motivagdo principal de seus criadores, os quais,
constando com um potencial sugestivo maior, intensificam
o poder sobre os observadores, a fim de erigir o novo
regime de percepcdo. (GRAU, 2007, p. 398)

Através dessas consideracgGes, é possivel notar que Grau desenvolve sua tese
acerca das realidades virtuais tendo em vista o histérico de ilusdo na arte e no
cinema, vinculado a sua dimensdo politica. Seu comentdrio acerca da
correlagdo entre as imagens e seu poder de sugestdo com repercussao politica
remete a fortuna critica iniciada com Benjamin e Adorno™. Esses autores
tratam, sobretudo, da instauracdo de regimes da percepcdo que atrelam as
imagens a manutencdo do poder. Uma caracteristica constante, portanto, das
pinturas em panorama as realidades virtuais, seria o principio de imersao, ou
seja, de “ocultar a aparéncia do meio ilusério verdadeiro, mantendo-o abaixo
do limiar perceptivo do observador, para maximizar a intensidade das
mensagens que estdo sendo transmitidas” (GRAU, 2007, p. 394). A

invisibilidade do meio auxiliaria, portanto, as instancias de poder dominantes.

Novamente de modo similar a Benjamin, Grau avalia a possibilidade de abalo

dessas instancias. Por exemplo, revelar parcialmente a estrutura subjacente a

1 Conferir, por exemplo, as considerages adornianas sobre a industria cultural em: ADORNO,
Theodor W. A industria cultural. (1967) Theodor Adorno: sociologia. Organizagcdo de Gabriel
Cohn. Coordenacdo de Florestan Fernandes. S3o Paulo: Atica, 1986, p. 92-99.
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obra resguardaria certa possibilidade de distanciamento critico. Essas
consideragcGes parecem se alinhar a avaliagdo de Foster acerca do sublime
tecnoldgico, ja que ressaltam a importancia do esclarecimento dos
mecanismos que geram a ilusdo em obras de arte contemporaneas mediadas

pelo pensamento técnico-racional.

Mas serda que apenas ao mostrar as estruturas subjacentes a determinado
sistema as obras de arte poderiam exercer um papel subversivo aos sistemas
de poder? Grau auxilia na resposta dessa questdo ao considerar que “a
aparéncia das imagens raramente revela alguma informacdo sobre o cddigo
em que se baseia”. Assim, acrescenta que, “apesar de as convengbes de
armazenamento determinarem com precisao o tipo a que pertence
determinado arquivo, uma quantidade de dados incrivelmente diferente pode
existir sem afetar de forma alguma a aparéncia da imagem” (GRAU, 2007, p.
294). Se considerarmos que a maior parte das obras ndo revela sua
manufatura, sobretudo quando produzidas com tecnologias digitais mais
recentes, é preciso verificar se ndo haveria outro caminho possivel para a

realizacdo de obras engajadas a contrapelo da tendéncia que “neutraliza” a

percepgao. Grau observa que

recentes descobertas da neurobiologia propde que aquilo
que chamamos de realidade é de fato apenas uma
afirmacdo sobre o que podemos realmente observar.
Qualquer observacdo depende dos nossos limites mentais
e fisicos individuais e de nossas observacbes tedricas e
cientificas. Somente dentro dessa estrutura somos capazes
de fazer as observagbes que nosso sistema cognitivo,
dependendo desses limites, permite-nos observar. (GRAU,
2007, p. 36-37)

Nesse sentido, caberia ao artista auxiliar o espectador na ampliagcdo de seu
olhar ou de sua percepgdo e, consequentemente, de sua capacidade cognitiva,
usualmente t3o enfraquecida pela ordem do espetaculo. Essa fungdo poderia
ser realizada com o uso de imagens técnicas e seus aparelhos, dado que eles
podem funcionar como maquinas de traducdo de impressdes sensdrias e

ferramentas de pensamento.
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Grau examina que a relagdo particular entre artista e computador seria
responsavel por produzir “concepg¢bes” por meio de didlogos com os sistemas
em busca de “possiveis” atualizacdes.'” E afirma que “o artista agora opera no
campo de forca entre o dominio da ferramenta utilizada e a emancipagdo do
poder normativo da ferramenta, isto é, sua domesticacdo” (GRAU, 2007, p.
302). Por um lado, os aparelhos suscitam o dominio de suas ferramentas, isto
é, de sua usabilidade por parte do artista. Por outro, o artista os “domesticam”
apenas quando se emancipa de seu uso, ou seja, somente quando joga contra
a sua finalidade originaria. O autor ressalta que
numa obra de arte virtual, além do fator da interacao, é a
interface, especialmente a interface natural, que
representa o dominio central da criacdo artistica, que pode
ser implementada com fins emancipatérios ou
manipulativos, ambas as op¢des tdo intimamente
interligadas que chegam a ser quase inseparaveis.
Considerando o potencial sugestivo dos espagos
imagéticos virtuais, a questdo do desenho da interface, a

conexdo de dados ao corpo, adquire importancia
fundamental. (GRAU, 2007, p. 302)

A partir do reconhecimento do papel central que a interface exerce, o que passa
a estar em jogo sdo os afetos evocados pelas superficies e os modos como os
artistas despertam a consciéncia e mobilizam o inconsciente do espectador. Essa
ideia reafirma as possibilidades ja aventadas por Benjamin em relacdo ao
cinema. Desde entdo, as imagens ja podiam ser usadas para fins diversos,
cabendo ao artista se inserir nesse campo de disputa para introduzir incertezas e

incitar uma ampliacdo da percepgdo dOptica e tatil nos espectadores.

Tendo isso em vista, afirma Grau remetendo ao comentario de Susan Sontag

acerca do mito da caverna de Platdo®, “a questdo n3o é sair da caverna, pois

2 Essa ideia parece ecoar as consideragdes de Vilém Flusser quanto a nogdo de caixa-preta, que
se refere diretamente ao complexo formado pela relagdo entre aparelho e operador. Nesse
complexo, o operador estaria sempre em busca de resultados “improvaveis” no funcionamento
corriqueiro dos aparelhos. Conferir: FLUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta: ensaios para uma
futura filosofia da fotografia. (1983) Sdo Paulo: Annablume, 2011.

13 Logo no inicio de Sobre fotografia: ensaios (1977), Sontag escreve: “A humanidade
permanece, de forma impenitente, na caverna de Platdo, ainda se regozijando, segundo seu
costume ancestral, com meras imagens da verdade. [...] Essa insaciabilidade do olho que
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ndo ha como sair da histéria das midias”. E acrescenta: “Ha somente midias
velhas e novas, tentativas velhas e novas de criar ilusGes: é imperativo o
engajamento critico em sua histéria e em seu desenvolvimento futuro” (GRAU,

2007, p. 402).

Em sintese, as ideias de Grau e Benjamin se aproximam da proposta de Foster
em relagdo a importancia de manter marcas da manufatura nas obras
realizadas com alta mediacdo tecnoldgica. Ao mesmo tempo, porém, a
avaliacdo desses autores sugere a possibilidade de usar novas tecnologias da
imagem em favor de processos politicos emancipatdrios sem que essa agao
seja necessdria. Mais importante do que deixar as marcas de realizacdo seria,
portanto, colaborar com a ampliacdo da percepcdo dos espectadores através

de diferentes interfaces.

POETICA DA PRESENCA NOS FILMES DE LUZ SOLIDA

Considerando a reconstrucdo de alguns dos principais argumentos de
Benjamin, Grau e Foster acerca dos modos de fruicdo de imagens a partir do
advento do cinema, é possivel responder a questdo colocada inicialmente
acerca dos filmes de McCall, a saber: sera que sua obra é totalmente destituida

de qualquer carater ilusorio?

Como foi abordado anteriormente, o primeiro filme de luz sélida, Line
Describing a Cone apresenta uma figura abstrata muito simples, um circulo,
que se formava lentamente na tela de cinema. A partir do momento em que
essa obra foi configurada como instalagdo, a atencdo geralmente dada as
imagens passou a ser dividida com o projetor e, sobretudo, com a projecao,
gue adquiriu uma corporeidade quase tdo sélida quanto a do espectador. Essa

gualidade fez com que um modo de fruicdo inédito se formasse. Mesmo nao

fotografa altera as condigdes do confinamento na caverna: o nosso mundo. Ao nos ensinar um
novo cdédigo visual, as fotos modificam e ampliam nossas ideias sobre o que vale a pena olhar e
sobre o que temos o direito de observar. Constituem uma gramatica e, mais importante ainda,
uma ética do ver.” (SONTAG, 2004, p. 13)
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sendo possivel modificar os véus de luz, o espectador busca toca-los. Essa
intencdo se deve ao fascinio que produzem. Deste modo, ao mesmo tempo em
que o espectador passa a estar ciente dos elementos materiais que compdem
o cinema, encanta-se com essa figura formada pela luz no espaco. As luzes
possibilitam a imersdo ao mesmo tempo em que a visibilidade do projetor

funciona como um lembrete da estrutura que sustenta a obra.

Por sua vez, Meeting you Halfway e Between you and | parecem sintetizar
alguns elementos presentes nos filmes de luz sélida. Essas duas instalagdes
mantém em tensdo diversos aspectos, tais como uma recepc¢do multissensorial
resultante da combinagdo entre linguagens artisticas e o jogo de aproximagoes
e distingGes entre arte e espetaculo. Especialmente, indicam a constituicdo de
um intersticio, isto €, um espaco intermediario, que se forma especialmente na
instalacdo, entre seus aspectos materiais e imateriais e o espectador. E como
se ambos constituissem, juntos, uma presencga Unica que envolve todos os
demais encontros mencionados, por exemplo, entre imagem, projetor e
projecdo; entre linguagens artisticas; entre visdo e tato; entre recepg¢do optica
e tatil. Essa presenca reline aspectos conscientes e inconscientes. E por isto
gue a obra de McCall sugere o ultrapassamento dos pressupostos do sublime
tecnoldgico, tal como conceituado por Foster: ndo apenas porque resistem a
alienacdo vinculada ao espetaculo, mas porque demandam que o espectador
se coloque em estado de presenca ao mesmo tempo atenta e distraida, nos

termos benjaminianos.

A obra de McCall parece desenvolver o potencial observado pelos autores
comentados em relagdo a politizacdo da arte. A combinagdo dos diferentes
modos de fruicdo permite, além disso, que suas instalagGes sejam também
cognitivas. O espectador é levado para um estado de atencdo atipico, no qual
se conscientiza das formas, dos volumes, do espaco, da presenca dos demais
espectadores e de si proprio, ao observar vagarosamente as mudangas que
suas acoes acarretam nos véus de luz, sombras e figuras. Sua obra gera um
estado de presenca, que poderia sugerir a principal diferenca entre sua poética

e os espetaculos de efeitos sensérios que apartam o espectador de si. E como
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se suas imagens de tempo restituissem o corpo a uma presenca individual e
compartilhada, ndo para uma exploracdo desmedida e hedobnica do presente,
mas para um cuidado de si, do outro e do mundo, efetuando um movimento

contrdrio a alienacdo do espetaculo.
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Resumo

Apresentam-se aqui didlogos revelados em Memorial do desenho, pesquisa
curatorial realizada no MAC USP. Discute-se o desenho como elemento
fundamental na construcao da compreensdo da imagem contemporanea. A
partir da fenomenologia do olhar de Merleau-Ponty, destacam-se aspectos
motivadores para a compreensao de relagdes estéticas das proposicdes
curatorial e museografica da mostra.

Palavras-Chave: Desenho Moderno. Desenho Contemporaneo. Meméria.
Fenomenologia. Percepgao.

Resumen

Aqui se presentan diadlogos revelados en Memorial do Desenho, investigacion
curatorial realizada en MAC USP. El dibujo se discute como un elemento
fundamental en la construccién de la imagen contemporanea. Desde la
fenomenologia de la mirada de Merleau-Ponty, se destacan aspectos
motivadores para la comprensién de las relaciones estéticas de las propuestas
curatoriales y museograficas de la exposicion.

Palabras-Clave: Disefio moderno. Dibujo Contemporaneo. Memoria.
Fenolomenologia. Percepcioén.

Abstract

Here are presented dialogues revealed in Memorial do Desenho, curatorial
research carried out at MAC USP. Drawing is discussed as a fundamental
element in the construction of the contemporary image. From the
phenomenology of the Merleau-Ponty gaze, motivating aspects are highlighted
for the understanding of aesthetic relations of the curatorial and
museographic propositions of the exhibition

Keywords: Modern Drawing. Contemporary Drawing. Memory.
Phenolomenology. Perception.
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INTRODUCAO

(...) a obra ndo é espetdculo de alguma coisa, a ndo ser espetdculo de um
nada, de uma invisibilidade. Arrebenta a pele das coisas para mostrar
como as coisas se fazem. (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 37).

museu de arte se inscreve no imaginario coletivo como um lugar de

conhecimento, lazer e de possibilidades de praticas educativas. Na
apreensdo sensivel da imagem da obra de arte, o museu se oferece ainda
como um lugar no qual o tempo presente se estende as memodrias,
percepgdes, ao imaginario, projetando-os em modos de como a histéria das
visualidades sedimenta a cultura. Mas hoje existe um tipo de consumo da
imagem artistica — nosso objeto de estudo — que tende a diluir a percepcgao de
qualguer que seja essa apresentagdo. Esse enfraquecimento inicia-se pela
perda de um olhar que poderia se envolver nos processos criadores junto com
a imagem diante de nds. Distancia-nos assim da imagem que provoca uma
interrogacdo ou daquela que, apesar de estar no meio de tantas outras, resiste
ao sustentar uma inten¢do desenhada em sua estrutura, a reflexdo invisivel de
uma visdo vivida pelo artista e tornada visivel. Nesse ponto, indaga-se: quais

sentidos o museu de arte oferece ao pretender se constituir como um lugar de
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construcdo de conhecimento da imagem-enigma? Essa é a questdo

fundamental que inicia e move o presente ensaio.

A imagem-enigma é que nos desorganiza; a realidade de
uma auséncia; uma inquietante estranheza; uma imagem
com inacessibilidade; uma imagem adiada; um tumulto
silencioso que impregna o imagindrio do observador.
(FABBRINI, 2019, p. 138).

Merleau-Ponty (1999, p. 408, 557, 564, 566, 605; 2004, p. 18), em suas
reflexdes sobre a fenomenologia da percepg¢do e a fenomenologia do olhar,
situa alguns conceitos motivadores que nos servem de apoio no
entendimento de uma aproximag¢do de processos criadores percebidos na
imagem artistica. “Percep¢do” e “campo de presenca”’ sdo conceitos dessa
filosofia, discutidos adiante, que oferecem uma compreensio e
interpretacdo das movimentagdes dos atos de conhecimento de mundo que

vao ao encontro dos processos da criagao artistica.

No sentido de refletir e descrever certas movimentacGes apreendidas em
imagens significativas, por exemplo, na obra de arte, a exposicdo Memorial do
desenho indicara algumas passagens da memodria estética moderna a
contemporanea por meio do desenho, considerando-as,- as passagens,- como
o fendbmeno que pode ser apreendido em sua visualidade de “imagem-
enigma”. O desenho é visto aqui como uma linguagem de origem, estrutural,

carregado de historicidade e apto a atravessar diversas temporalidades.

Essas premissas situam relagGes estéticas somadas a filosofia fenomenolégica
e estendidas a curadoria. Para tanto, num dado momento do trabalho,
tomaremos como obras referenciais, nessa analise, Nu deitado, c. 1925, de
Anita Malfatti (1889-1964), Minha mde morrendo (n2 9), 1947, Série Tragica,
de Flavio de Carvalho, Costureiras, 1950, de Tarsila do Amaral (1886-1973),
Célula mestra vampirizando células menores, 2001, de Rosana Paulino (1967) e

Projeto Tarsila, Retrato (Raisonne), 2011, de Gustavo von Ha (1977). As cinco

! (...) Uma extensdo do mundo compartilhada pelo individuo, uma maneira ativa de ser num
fluxo de temporalidade, um entendimento amplo do presente atual enquanto presente efetivo,
o qual envolve um passado imediato e um futuro préximo. (FONSECA, 2012, p. 81).
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obras sdo consideradas imagens que carregam aspectos de uma memdaria
estética e, ao mesmo tempo, juntas constituem uma passagem do desenho

moderno ao contemporaneo.

A IMAGEM DE 1° GERACAO

O termo “imagens de primeira geracdo” é usado por Joseph Beuys (1921-1986)
para designar a linguagem artistica “desenho”. Segundo esse artista, na origem
do ato de desenhar, ha um a priori visual de mundo no pensamento que, ao se
tornar expressdo, realiza uma “dobra”, um movimento de transformacgdo de
um ponto de forgas invisiveis em coisas visiveis (BEUYS, apud ADRIANI, p. 10-
12). Beuys esta se referindo entdo ao momento da génese da criagdo artistica,
na qual ha uma imagem a ser construida visualmente. Nessa concepgdo sobre
o desenho, torna-se relevante entender o ato de transformagdo do
pensamento em expressdo. Merleau-Ponty (2004, p. 18-19) diz que a palavra

imagem foi pensada como um desenho de mundo numa réplica exata.

A palavra imagem é mal afamada porque se julgou
irrefletidamente que um desenho fosse um decalque, uma
copia, uma segunda coisa, e a imagem mental um desenho
desse género em nosso bricabraque privado. Mas se de
fato ela ndo é nada disso, o desenho e o quadro nado
pertencem mais que ela ao em si. Elas sdo o dentro do fora
e o fora do dentro, que a duplicidade do sentir torna
possivel e sem os quais jamais se compreenderd a quase-
presenca e a visibilidade iminente que constituem todo o
problema do imaginario. (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 19).

A imagem vista como uma “quase-presenca” ou uma “visibilidade iminente”
tem uma estrutura de pensamento a ser nela reconhecida. A apreensdo da
imagem artistica significativa requer um trabalho. Segundo Didi-Huberman
(2013, p. 23), “ao fruidor, exige uma inquietagdo que atua constantemente nos
entrelagamentos ou mesmo no imbrdlio de saberes transmitidos e deslocados,

de ndo-saberes produzidos e transformados (...)".

Hoje, se levarmos em consideracdo a relagdo, cada vez mais préxima, dos

individuos com as imagens veiculadas, observaremos que os fruidores tém um
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olhar de sobrev6o, um olhar flutuante que ndo realiza trocas entre mundo
vivido e a cultura propria. Se existe, como diz Merleau-Ponty (1980, p. 90),
“um exterior do interior e um interior do exterior que a duplicidade do sentir
torna o reconhecimento possivel”, nossa visdo se faz no mundo com uma
visibilidade secreta. Essa apreensdao demanda um tempo para se construir. As
tensGes recolhidas no mundo da vida podem alojar-se no ser sem nenhum
discurso, apenas como sensa¢des, mas nossas inquietacdes ja sdo sinais que,
como diz Paul Klee (2011), temos pré-histdrias do visivel, cifras desenhadas

num imaginario, inquietagdes vividas.

Na contemporaneidade, as inUmeras imagens correm diante de nds, ndo se
completam na percepgdo, nesse forro de invisibilidades (MERLEAU-PONTY,
2004, p. 18). As trocas do individuo com o mundo intercambiam-se
constantemente. A algaravia de um sem numero de relagdes faz emergir uma
sintese geral da cultura de imagens, porém, deslocada do “olhar”, uma
impressdo geral de uma cultura de simulacros, um argumento efetivo para a
ideia difundida de que vivemos numa sociedade de imagen:s.
Os simulacros sdo imagens hegemonicas na sociedade da
hipervisibilidade, como as que circulam na “tela total”:
computador, video, televisdo ou celular. Sdo “imagens
obscenas”, segundo Baudrillard, no sentido de que nada
escondem, ou dao tudo a ver, e ndo “imagens sedutoras”,

porque nessas algo ainda restaria fora da cena, ou mesmo
em oposicdo a cena (...). (FABBRINI, 2019, p. 131).

Com as imagens-simulacros, a percep¢dao se transforma. As imagens nos
chegam rapidamente; sdo apreendidas em sucessdes vertiginosas e como diz
Sarlo (2004, p. 53), “a compreensdo ndo esta aparelhada para essa veloz e
dupla decodificacdo simultanea de audio e video”. Ainda segundo a autora,
nossa sociedade veicula imagens, mas imagens sem intensidade, sem
intengbes. Assim, vivemos uma suspensdo do tempo, tantos signos nos
prendem apenas ao presente e o sentido da imagem passa despercebido nesse
cenario. Ndo percebé-la é dar lugar as imagens de segunda geragdo que, sem a

estrutura da primeira visualidade do pensamento, perdem origem, estrutura e
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historicidade nas iniUmeras vezes que sdo redesenhadas; nossa percepcdo se

enfraquece nesse contexto de proposi¢des vagas, e incessantes “agoras”.

A “imagem-enigma” recupera a poténcia da percepc¢do do fen6meno da vida
ali expressado. Como falar da percepg¢ao como ato de conhecimento de mundo
diante dessa imagem? Com a percepg¢do, podemos nos envolver na construcdo
de ver o mundo e pensar sobre o que se estd vendo. “E um ato que nio se
coloca aparte do fim ao qual estd dirigido” (MERLEAU-PONTY, 1978, p. 374).
Percepgdo e percebido, necessariamente, trocam a presenca de alguma coisa

do objeto de mundo no em si.

De fato, a percepcdo refere-se ao exercicio do pensamento que nado se realiza
como posse do objeto ali adiante ou de um recorte de impressdes que se
possa ter dele. Esse modo de cogitar sobre o mundo é um ato de
compreensdo-interpretacdo dos seus significados, estruturas ou de arranjos
espontaneos de suas partes. A percepg¢do origina-se num campo da

experiéncia vivida no mundo com os objetos de uso criados pelo homem.

Podemos dizer que perceber é um ato de conhecimento que, ao mesmo
tempo, se dirige ao contato com aquilo que é percebido, mas é também razdo
e construcdo do imaginario. Nos reconhecemos nas coisas do mundo.
Na raiz de todas as nossas experiéncias e reflexdes
encontramos, entdo, um ser que imediatamente se
reconhece, porque é o conhecimento de si mesmo e de todas
as coisas que possibilitam conhecer sua prépria existéncia,
ndo pela observagdo de um fato dado, nem pela interferéncia

de alguma ideia de si mesmo, mas pelo contato direto com o
mundo. (MERLEAU-PONTY, 1978, p. 371)

IMAGEM, PERCEPCAO E LINGUAGEM TACITA

Atualmente, muitos estudiosos nos colocam imersos na “cultura de imagens” e
por isso mesmo, sua profusdo ndo nos da suficientes indicios para sabermos

seus verdadeiros sentidos. Vivemos no mundo das imagens! Verdades da
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contemporaneidade que provocam distor¢Ges no conhecimento, inclusive na
producdo dos objetos chamados culturais, sem que interroguemos escolha e
assimilagdo. Jameson (2006, p. 43-44) aponta “a perda da sociedade atual na
capacidade de reter o seu proprio passado, e a viver em um presente perpétuo
e em uma mudanca perpétua que obliteram as tradi¢Ges do tipo preservado,
de um modo ou de outro, por toda informagdo social anterior”. Com a
percepgdo regida por uma temporalidade sem lastro, as imagens traduzem o
conhecimento contemporaneo de mundo: com elas, diversas relagdes
emergem e submergem e se langam em argumentos que neutralizam qualquer

possibilidade de compreensao de uma “imagem-enigma”.

A obra de arte é um recorte, uma visdo de mundo inscrita numa matéria, um
lugar da cultura do artista expressado em imagem. Dar voz a imagem artistica
significa que “na compreensdo de qualquer linguagem, o que conta é sua
funcdo conquistadora, que é do homem no esforco para dizer-se e dizer o
mundo, a capacidade desbravadora da expressdo” (CAMARA, 2005, p. 181).
Como acessar esses significados inscritos nos coédigos da matéria? Diante da
imagem, uma subjetividade silenciosa interroga “o sentido de se fazer
afirmativas sobre a existéncia daquilo que nada se sabe ou conhecer um sinal
gue ndo se constitui como tal” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 370). Essa
subjetividade silenciosa é ordenada por um cégito tacito com condi¢cdo de
linguagem (CARMAN e HANSEN, 2005, p. 151), ou melhor, é uma apreensdo
articulada da qualidade do que esta diante de nds realizada com o corpo no

trabalho. (CAMARA, 2005, p. 129).

A apreensdo da imagem, como “quase presenc¢a” ou “visibilidade iminente”,
demanda “apreensdo de uma extensGo do mundo compartilhada pelo
individuo, uma maneira ativa de ser num fluxo de temporalidade, um
entendimento amplo do presente atual enquanto presente efetivo, o qual
envolve um passado imediato e um futuro proximo” (FONSECA, 2012, p. 81).
(...) O fluxo absoluto se perfila sob seu proéprio olhar como
‘uma consciéncia’ ou como sujeito encarnado porque ele é

um campo de presenga — presenga em si, presenga a outrem
e ao mundo — e porque esta presenga o langa no mundo
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natural e cultural a partir do qual ele se compreende. Nao
devemos representd-lo como contato absoluto consigo,
como uma densidade absoluta sem nenhuma fenda interna,
mas ao contrdrio como um ser que se prossegue no
exterior. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 605).

Maurice Merleau-Ponty (1999) ressalta que o tempo é dimensdo originaria do
ser. Assim, a frase “uma maneira ativa de ser num fluxo de temporalidade”
pode ser entendida pensando-se o tempo como presenga percebida na
experiéncia de mundo. Ou seja, em certos momentos, somos langcados numa
fronteira entre natureza e cultura, “num entendimento amplo do presente
atual enquanto presente efetivo, o qual envolve um passado imediato e um
futuro préoximo” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 557). O filésofo descreve, desse
modo, o lugar da percepg¢do como “profundidade deflagrada”.
(...) Ela ndo pode ser o intervalo sem mistério que eu veria
de um avido entre as drvores proximas e as distantes. Nem
tampouco o escamoteacdo das coisas umas pelas outras
que um desenho em perspectiva me representa
vivamente: essas duas vistas sdo muito explicitas e nao
suscitam questdo alguma. O que constitui enigma é a

ligacdo delas, é o que esta entre elas (...). (MERLEAU-
PONTY, 2004, p. 35).

Entdo, precisamos pensar que, entre as coisas do mundo, ha liga¢ses.

Ha uma localidade global onde tudo estda ao mesmo tempo,
cuja altura, largura e distancia sdo abstratas, de uma
voluminosidade que exprimimos numa palavra ao dizer que
uma coisa esta ai. (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 35).

O processo de formacdo da percepgao da “imagem-enigma” é situado como a
vivéncia de ligagGes entre as coisas visiveis da qual vamos nos aproximando.

III

Cifras de sentidos evocam uma “pré-histdria do visivel”. Merleau-Ponty define
esse ato como a construgdo de um panorama cultural préprio da experiéncia
no mundo da vida, contra o qual destacamos nossos atos e atitudes. O que
vejo reflete-se em mim, naquilo que o pensador (2004, p. 18) chama de

“visibilidade secreta”.

Qualidade, luz, cor, profundidade, que estdo ai diante de
nos, ai sé estdo ai porque despertam um eco em nosso
corpo, porque este lhes faz acolhida. (Idem)

Esse ato de percepgdo abre uma via de acesso a experiéncia de nés mesmos,

gue é a presenca da nossa cultura em si e a possibilidade de reconhecé-la
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como uma condicdo de construcdo de linguagem (CAMARA, 2005, p. 129).
Aproximarmo-nos desse fenOmeno é realizar uma apreensdo articulada e
silenciosa de uma vivéncia significativa. E a presenca dos indicios perceptivos,
tanto da “imagem-enigma” quanto daqueles que podemos ter na experiéncia
vivida. Criando ou vendo, podemos participar de processos originarios da

apreensdo da qualidade do mundo.

A percepcdo é um ato de pensamento que se dirige as qualidades do mundo,
as invisibilidades que dependem do olhar disponivel para ver o que quer ver e

no seu siléncio de olhar em dire¢ao ao mundo, vé um impensado.

MEMORIAL DO DESENHO”: PASSAGENS E PROJECOES

A curadoria deve estabelecer o Jogo entre obras e o espagco que as circunda,
além de correlaciona-los com as proposi¢cdes do recorte curatorial. Esta é a
funcdo da curadoria em um museu de arte.
No sentido de nos aproximarmos do lugar da curadoria e museografia na
compreensdo das imagens buscamos, primeiro, um panorama que pudesse
nos auxiliar com questGes similares. Existe um paralelo entre a encenacdo de
teatro, a curadoria e a museografia em artes visuais, ja abordado em Aranha e
Nicolau (2009): seguindo o cendgrafo Gianni Ratto (2001, p. 32), o texto, a
direcdao e o ator devem ter uma interacdo a ponto de constituirem uma
proposicdo so, onde tudo estd ao mesmo tempo, (como uma profundidade
deflagrada) sem énfase em nenhuma das partes. Diz o autor,
Ndo esqueca: o teatro é Jogo (Jogo, ndo um jogo). Jogo é
alegria, técnica e criatividade. Alegria pelo prazer que se
deve provar ao fazé-lo; técnica para poder dominar todos
os aspectos que determinam sua realizagdo; criatividade,

pois sem ela ficaremos limitados a virtuosissimos estéreis.
(RATTO, 2001, p. 32).

% Memorial do desenho est4 sendo exibida no Museu de Arte Contemporanea da Universidade
de S3o Paulo (Avenida Pedro Alvares Cabral, 1.301, Ibirapuera, em Sado Paulo) até 28 de junho de
2020.
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Inspirados pelas palavras de Ratto sobre cenografia, resolvemos dar
visualidade as “passagens e projecdes” do desenho moderno ao
contemporaneo, fazendo um paralelo ja apropriado em curadoria anterior®.
Analogamente, indagamos, como texto, diretor e ator se tornam “Jogo”, como
seria em nosso caso, a montagem de uma mostra de desenho? Como se da a
intersecdo desses elementos e como isso se torna “Jogo”, ou melhor, como
isso se torna “alegria”, “técnica” e “criatividade”, lembrando que essa
movimentag¢do busca também nossa proposta inicial sobre a pensatividade da

imagem. Do texto curatorial, seu recorte pede uma encenagéo.

[...] Se vocés querem que eu sintetize numa frase a
definicdo do que é a encenacgdo eu direi: a encenagdo é a
criagdo de um mundo (mundo de cores, de gestos, de
luzes, de ritmos, mundo espiritual e mundo pldstico)
potencial no texto, no qual é necessario fazer penetrar o
espectador de forma imperceptivel e para o que é
necessario facilitar-lhe o acesso. (RATTO, 2001, p. 65).

. . ~ 4

No caso da mostra Memorial do desenho, a interacdo dos curadores” com a
e 5 e . ~ ’ ~ .

museodgrafa possibilitou uma discussdo proficua e a compreensdo do estilo da

exposicdo e dos imbricamentos do texto, do recorte, a proposta de construgdo

espacial e a distribuicdo das “obras-atores”.

O caminho pela exposicdo inicia-se na Mala, 1986-1987, de José Carratu (1955).
A obra reflete certa dualidade, no caso da mostra Memorial do desenho. Indica a
temdtica que se anuncia com os desenho sobre a superficie da valise e ao

mesmo tempo, simboliza que pode haver um conteudo a se levar.

Adentra-se o espaco claro do off white contrastante com o grafite ao fundo
das paredes do edificio de Niemeyer (1907-2012) (Figura 1). Ndo quisemos

interromper o espaco, e desse modo, criamos trés subespagos no sentido da

A exposicdo Samson Flexor. A dobra do desenho esteve em cartaz no Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo, entre 25 de janeiro de 2015 a 28 de abril de 2019.

* A curadoria da mostra contou com a assisténcia de pesquisa do educador Evandro Carlos
Nicolau do Setor Educativo do MAC USP.

5 . . . ]
Elaine Maziero fez a museografia da exposi¢do.
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profundidade da sala de exposicdes. Niemeyer sempre evoca uma

espacialidade clara e limpa. Seguimos essa percepg¢ao arquitetonica.

Figuras 1a 6. Memorial do desenho. Fotografias: Elaine Maziero

Ao fundo do espago mediano, um video projeta O Gato acorrentado a um so
tracado, 1977, de Gabriel Borba (1942) (Figura 4) e num movimento oposto, o
desenho a grafite de Donald Urquhart (1963), A Drawing Conceived in Sdo Paulo,
07/11/2018 (Figura 5). No verso desse painel, o titulo da exposi¢do se proclama
sem conseguir ser decifrado. A principio ilegivel, mas aos poucos reconhecido na
grafia tantas vezes usada na cidade, é um grafite como nome da exposicdo,

Memorial do desenho, 2019, de Rodrigo Amor Experimental. (Figuras 2 e 3)

Olhamos a esquerda e nos deparamos com Book of faces of facebook de Zed
Nesti, de 2009/2010, Gustavo von Ha e seu Projeto Tarsila (Figura 5). Mas
seguir em frente, apdés o grafite de Rodrigo Amor Experimental, significa
adentrar o nucleo mais classico da exposicdo. E 1d que queremos estar. Com
Ismael Nery, Tarsila do Amaral, Anita Malfatti, Di Cavalcanti, Pennacchi,

Raphael Galvez, Pancetti e Portinari (Figuras 4 e 5).
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Poderiamos ter seguido os painéis da esquerda e olhariamos para os desenhos
de Edith Derdick, Mira Schendel, Léon Ferrari, Amilcar de Castro, Leonilson e
Gerda Brentani com Fdbrica Francisco Matarazzo 1900, de 1984 (Figura 2). Ou
seguimos a direita e refletiriamos sobre Honoré Marius Berard. A obra mais
antiga da mostra (1913) tem a sua frente Christiana Moraes, Rosana Paulino e
John Parker, com desenhos de 2003, 2001 e 2017/2018. Em painéis contiguos
a Berard, John Graz, Marcelo Grassmann, Flavio de Carvalho e Victor
Brecheret. Donald Urquhart, além de A Drawing Conceived in Sdo Paulo,
07/11/2018, Line Sky 1-5, de 2017. Estendidos no chdo da exposicdo, trés
desenhos de Vitor Mizael (1982) em grafite sobre caixas de madeira, de

2014/2015 (Figura 6).

A partir dos percursos que se pode fazer, a partir, também, de um cenario
geral, comecamos a nos deter no “Jogo”. Cada uma das linhas que compdem
os desenhos constrdi com esse elemento estrutural as falas dos atores. Agora
eles estdo no cendrio. O texto procura entrelacar os desenhos da exposi¢do
Memorial do desenho que atuam ora deixando vestigios da arte moderna, ora

dando indicios de uma contemporaneidade.

Iluminados por materiais e técnicas, o grafismo moderno engendra espacos,
planos, profundidades, tramas, massas, luzes, movimentos, dire¢Ges e
intensidades e todas as ligagOes entre as apari¢des da linha acabam por

designar o desenho.

Mas ndo podemos esquecer que a fungdo de ensaio é uma caracteristica
dessa linguagem artistica, mesmo apds o moderno. Desenhar é registrar, é
anotar graficamente formas da observagdo, da memdria, da razdo, da
emocdo, da intuicdo e das proprias sensacdes (NICOLAU, 2005). Entretanto,
desenhar é, também, um ato de criacdo e relembrando Beuys, é um ato que
transforma forcas invisiveis e um pensamento de ver apreendido no mundo

da vida, em imagem visual.

Mas, a fungdo da linguagem modificou-se com o surgimento de materiais e

técnicas da modernidade e modernidade tardia. Ai as linguagens se distanciam
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de conceitos-motivadores académicos e do desenho, ao lado de todas as artes
visuais, emancipa-se para criar outros designios. Diante disso, comeca uma
inversdao de afirmativas, ou mesmo de modelo, ou seja, a linha no desenho
abandona a funcdo de ser apenas esbocgo para se tornar “obra-projeto” por um
lado e “obra em si mesma” por outro. E o mais interessante é que agora

constréi um didlogo, em sua fungao fundante, com outras linguagens.

Os atores estdo dando “alguns alertas”: mesmo sendo a linha a principal
condi¢do de existéncia do desenho, o olhar deve apreendé-la como abstragao,
pois somente tem presenga entre as coisas do mundo, como se fosse uma
tensdo disposta nos espacos. A linha tem uma condicdo de auséncia, por ndo ser
o invélucro das coisas e uma condicdo de presenca, por situar o surgimento do
invisivel. E como reconhecer as passagens de memdarias estéticas? Elas seriam
os desenhos em si? Sim, os desenhos evidenciam suas historicidades na linha, na
tematica, nos materiais, nos procedimentos e nos seus intersticios, nas ligacdes
que fazem situam as transformagdes da arte moderna para a contemporanea.

Os olhares se cruzam, ndo ha um olhar utépico. E agora, como ver?

MEMORIA ESTETICA: DESENHO E VISUALIDADE

Cinco desenhos da exposicdo Memorial do desenho oferecem algumas passagens
da memodria estética moderna a contemporanea, fenébmeno esse apreendido
como uma visualidade que exercita um olhar criador na apreensdo da “imagem-

enigma”, fundamentado por certos aspectos da fenomenologia do olhar.

A exposicdo Memorial do desenho apresenta-se como lugar de anamnese,
onde o desenho preserva tracos de visualidades do século XX e,
sincronicamente, os impele ao século XXI. Um dos caminhos possiveis para
fruicdo é observar a trajetdria que subverte o tempo nas obras instaladas. Nas
relagOes Inter-obras, coexistem formas que se mostram sequenciais, multiplas
e complexas. Por intermédio das imagens ali presentes o espectador pode

desvelar pretérito, presente e prospectivas da arte.
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Ao olharmos esses desenhos compreendemos a “quase-presenca” de Merleau-
Ponty (2019, p. 138). Nessas obras, vemos que ali se encontravam as imagens
gue nos desorganizam, indicam uma auséncia presente, uma inquietante

estranheza, como Fabbrini aponta quando fala sobre a “imagem-enigma”.

Figura 7. Anita Malfatti, Nu deitado, c. 1925. Acervo MAC USP.

O desenho de Anita Malfatti, Nu deitado, c. 1925 (Figura 7), € um exercicio do
nu (o estudo da figura humana, consagrado desde o classico). No inicio do
século XX, os artistas modernos eram eximios desenhistas da observacdo do
modelo da natureza, ou no caso, do modelo vivo. O desenho de Anita
demonstra esse dominio. Suas linhas movimentam-se no limite das
materialidades: essa tensdo entre corpo e espago da origem a uma linha
organica suave que envolve o modelo com intensidades diversas, dada pela
espessura do gesto que marca o contorno da figura e pela luz do grafite, as

vezes, mais ténue e outras, mais precisa. A figura feminina, em diagonal,
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penetra no espaco e recua para o plano do fundo. Nesse desenho esmaecido,
com tracgos leves, mas precisos — talvez um primeiro esbo¢o que Malfatti cria
no exercicio do desenhar: um corpo contorcido, a flexdo dos joelhos, os pés

indicados, os bragos sobre a cabeca e uma profundidade inteira deflagrada.

Figura 8: Flavio de Carvalho, Minha mde morrendo, 1947, Acervo MAC USP.

Flavio de Carvalho, com Minha mde morrendo, no. 9, Ultimo desenho da Série
Tragica, de 1947. Flavio formou-se me engenharia civil e atuou como
arquiteto, cendgrafo, figurinista, teatrdlogo, poeta, artista plastico. Nessa
Série, o artista cria um exercicio de apropriagdo da esséncia expressiva da
agonia de sua mae. A linha aqui se torna movimento puro. Todas as suas
movimentag¢des indicam uma essencialidade: a aproximag¢do da morte. As
densidades construidas por tragos suaves, as vezes, adensados; as gestuacgdes

sdo concisas ou mais extensas. Linhas enfatizam certos contornos da cabeca
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apoiada, desenham o olhar semicerrado e a boca entreaberta. Outras, sem
grandes luminosidades, destacam-se da figura para se esvairem no espaco ao
redor da mae e criar um espago multidimensional, uma profundidade dentro
de outra profundidade, a qual estad por vir. Todas as movimentacdes foram
compostas por inUmeras correlagdes formais da linguagem entrelagadas com
as movimentagdes das técnicas e dos materiais, surgindo dai o desenho de

Flavio de Carvalho.

Figura 9. Tarsila do Amaral, Costureiras, sd. Acervo MAC USP.

Tarsila do Amaral, aproximadamente 25 anos depois do exercicio de Malfatti,
nos mostra a figura da mulher no mundo do trabalho. O desenho Costureiras, sd
(Figura 9) pode ser considerado desdobramento tematico da pintura
Costureiras, de 1950 (também pertencente ao acervo do MAC USP). Cada um
dos objetos do desenho é expresso numa observacgdo precisa da artista: a janela,
emoldurada pela cortina de poucos tracos e o quadro comp&em o plano de

fundo; o manequim atras da costureira aponta o penultimo plano. As linhas da
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tematica principal, a costureira, penetram-se pelos objetos: maquina de costura,
pedal, tecido estendido sobre a mesa, e dialogam com a clareza de quem
compreende os designios dessa linguagem. A profundidade classica apropriada e
se desenrola em planos precisos, do primeiro ao ultimo. Tarsila desenha a
nanquim com bico de pena, material usado, assim como o grafite e o carvao,
para os exercicios de desenho. Essa observagdo realista remonta as tematicas
ideoldgicas levantadas por Operdrios e Segunda Classe (ambos de 1933), numa

tendéncia ao realismo social apds sua viagem a, entdo, Unido Soviética.

Figura 10. Rosana Paulino, Célula mestra vampirizando células menores, 2001.
Colegdo da artista.

Na contemporaneidade, voltamos a tematica do mundo da vida. A liberdade
sexual adquirida nos anos de 1960 e todas as lutas feministas de |a até hoje,

deram margem para que a mulher ganhasse a posicdo de protagonista de sua
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histdria. Paulino leva essa discussdo sobre o corpo feminino ao seu ultimo (ou

primeiro) reduto: o ambiente celular.

Rosana Paulino, com Célula mestre vampirizando células menores, se apropria
de linhas modernas que sdo revistas pelo seu olhar atual: linhas que se
movimentam como em Flavio, originam linhas organicas suaves que
circunscrevem formas arredondadas com pontos escurecidos no centro.
Variag¢Oes tonais da linha de Anita. Linhas firmes, intensas como as de Tarsila,
dadas pela espessura do gesto, dirigem-se ao nucleo do desenho que, num
movimentos espiralado, irrompe numa abstracdo congregando todos os
elementos que ddo passagem ao desenho contemporaneo de Gustavo von Ha,
com Projeto Tarsila, 2011, (Figura 11), - uma releitura do autorretrato, 1924,
de Tarsila do Amaral, que por sua vez é claramente uma imagem construida,
pois é assim que a artista quer se apresentar ao publico e ao circulo
modernista. Reconhecida por sua aparéncia arrebatora e por sua elegancia
impar, Tarsila do Amaral preocupou-se com a confec¢do de seus autorretratos,
especialmente o de 1924, no qual surge com os cabelos presos e brincos
majestosos e o Autorretrato (Monteau-Rouge), 1923, no qual surge com pele
alva e casaco vermelho. Gustavo von Ha apropria-se dessa imagem historica,
redesenha-a com grafite e nanquim, materiais cldssicos usados pela prépria
Tarsila em As costureiras. O trabalho de Von Ha fica entre a homenagem e a
citacdo. Von Ha cria um duplo; uma ficcdo. Propositalmente invertida, o artista
ndo teme em construir um simulacro, ao contrario, toma partido da imagem
hegemonica e ndo teme em falsea-la. O artista emprega moldura entalhada e
o suporte de papel é envelhecido quimicamente para escamotear o tempo —
nada mais contemporaneo do que “borrar” a temporalidade. O desenho de
von Ha procura a expressao, como todos os anteriores. Os tragos do moderno
sdo aqui misturados ao conceitualismo, um modernismo tardio que dara
passagem para toda a arte contemporanea. O desenho se situa: linhas que
variam e criam formas, gestos construidos com precisdo, o uso de materiais
como 0 nhanquim e o carvdo, e a proposicdo de outra presenga, ou seja,

aspectos que possam mapear os indicios que a arte atual vem tomando.
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Figura 11. Gustavo von Ha, Projeto Tarsila, 2011. Acervo MAC USP.

CONSIDERACOES FINAIS

Aqui, resumimos nossa proposicdo da crenca que o exercicio da percepgdo
nos da acesso a um olhar criador, primeiramente, como uma visdo de mundo
gue se completa no exercicio de apreensdo da imagem significativa, inscrita

numa matéria.

As seis obras selecionadas em Memorial do desenho nos mostram o mundo
vivenciado e visto por seus produtores — visdo aqui enfatizada pela tematica da
figura feminina: corpo, trabalho, representagdo, nascimento e morte nos
oferecem, também, certas passagens do desenho como memdria estética

moderna dando indicios ao contemporaneo.

A aproximacdo dessas “imagens-enigma” sdo momentos nos quais a condicdo
de construcdo de linguagem criadora esta apresentando suas cifras de

visualidade. Criando ou vendo a arte, podemos participar do exercicio de
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perceber a qualidade do mundo. E siléncio do corpo no trabalho e aponta para

o impensado que se dd a pensar.
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EXPERIMENTAGAO TEXTUAL PARA A CONSTRUCAO DE IMAGENS

Resumo

Este ensaio exp0Oe duas experimentagdes imagéticas feitas pelo grupo de
estudos Devaneios Experimentais e Poéticas Imaginativas, formado por
pesquisadores da FAUUSP. Elas resultaram de um processo tedrico em que
imagens materializam conceitos de textos debatidos pelo grupo. Portanto,
trata-se de refletir sobre praticas de pesquisa cientifica e sua metodologia, que
envolvam elementos ndo-textuais.

Palavras-Chave: Imaginario. Representacdo. Poética. Colagem. Processo.

Resumen

Este ensayo expone dos experiencias sobre imagenes realizadas por el grupo
de estudios Devaneios Experimentais e Poéticas Imaginativas, formado por
investigadores de FAUUSP. Surgieron de un proceso tedrico en el que las
imagenes materializan conceptos de textos discutidos por el grupo. Por lo
tanto, se trata de reflexionar sobre las practicas de investigacion cientifica y su
metodologia, que implican elementos no textuales.

Palabras-Clave: Imaginario. Representacion. Poetica. Collage. Proceso.

Abstract

This essay exposes two experiments carried out by the group of studies
Devaneios Experimentais e Poéticas Imaginativas, formed by FAUUSP
researchers. They resulted from a theoretical process in which images
materialize concepts of texts discussed by the group. Therefore, it is a question
of reflecting on scientific research practices and their methodology, which
involve non-textual elements.

Keywords: Imaginary. Representation. Poetics. Collage. Process.
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INTRODUCAO

Como penetrar na esfera poética do nosso tempo?

Uma era de imaginagdo livre acaba de abrir-se.

Em toda parte as imagens invadem os ares,

vdo de um mundo a outro, chamam ouvidos e olhos para sonhos
engrandecidos.

(BACHELARD, 2009, p. 25)

grupo de estudos Devaneios Experimentais e Poéticas Imaginativas (DEPi)
busca refletir sobre as tematicas ligadas ao imaginario, representacées e
tecnologia no contexto da atualidade em que se procura conceber imagens a

partir de textos, experimentando-se diferentes técnicas e suportes.

Ap0s a leitura dos textos foram realizados debates que despertaram reflexdes,
e posteriormente foram representadas por meio de imagens, fotografias,
poesia e esculturas — tendo especial atencdo ao ato da tangibilizacdo dos

conceitos apresentados.

Acredita-se que esta producdo expressa a narrativa de sua feitura e intengdes
dos pesquisadores, mas simultaneamente, se faz aberta a novas leituras e

interpretagdes de seus espectadores. Isto porque entende-se que estas
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representacdes criadas ndo sdo estdticas, desprovidas de vida, mas tém o
potencial de revidar o olhar, de forma a também instigar reflexdes sobre o

proprio processo criativo.

Para o presente ensaio, escolheu-se apresentar e discutir sobre o processo de
producdo de duas colagens desenvolvidas coletivamente pelos pesquisadores,
em torno dos textos “O Banquete” de Platdo e o conjunto de textos de Hélio
Oiticica: “Experimentar o experimental”, “O que faco é musica”, “A obra, seu

cardter projetual, o comportamento” e “Brasil Diarréia”.

A escolha do texto “O Banquete” decorreu da vontade de entender a
existéncia de diferentes significados e conceitos contidos em uma Unica
palavra — no caso, o “amor” —, que para o grupo remete a complexa natureza
das imagens. Outra tematica trabalhada foi a importancia do ato de criar e

suas relacdes com a materialidade.

J& a escolha por trabalhar com textos de Hélio Oiticica se deu por ser um
artista que, além de exercer a profissdo intensivamente, procurava, por meio
da arte, questionar aspectos sociais, culturais, materiais e metafisicos. Qiticica
também produziu textos que refletiam sua forma de pensar sobre esses temas,
onde vemos, portanto, que suas produgdes literaria e artistica estdo
intimamente ligadas. Pode-se pressupor que sua producdo tedrica surgiu de
uma experiéncia fisica e material, conceito este que se relaciona diretamente

com a forma de trabalhar do grupo de estudos DEPi.

Os referidos textos dos dois autores tiveram como resultado a producdo de
imagens a partir da técnica de colagem, que para sua construcdo depende do

deslocamento de representacdes primeiras.

DEVANEIOS E EXPERIMENTAQGES

O grupo DEPi tem procurado trabalhar com a criacdo de representagdes
como uma das premissas metodoldgicas, valorizando o uso das imagens nos

trabalhos académicos. Assim, os pesquisadores selecionaram previamente
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textos que serviram como embasamento para a producdo de imagens, onde
se procurou usar o experimental e a inven¢do para a produgdo desses

suportes ndo-textuais.

Trabalhar com a imaginacdo e criagcdo pode dar origem a um novo mundo, um
mundo em que se tem a imaginacdo ativa e "criante". Entende-se que o
devaneio foi parte relevante para o processo de trabalho dos pesquisadores,
no qual este é entendido como mais do que o puro sonho, aproximando-se de
um “sonho de agdo precisa” (BACHELARD, 2013, p.3). Segundo Bachelard, “Um
mundo se forma no nosso devaneio, um mundo que é o nosso mundo. E esse
mundo sonhado ensina-nos possibilidades de engrandecimento de nosso ser
nesse universo que é o nosso” (2009, p. 8). Ainda segundo o autor, o devaneio
poético “nos da o mundo dos mundos [...] € um devaneio cdsmico [...] uma

abertura para um mundo belo, para mundos belos” (2009, p. 13).

A criacdo de imagens pode ser entendida como a representacdo de realidades
subjetivas por meio do emprego de uma agdo sobre determinado suporte — seja
ele tangivel ou abstrato. Entende-se aqui a formagdo de imagens como uma
producdo poética humana onde o formar relaciona-se ao ato de justaposicdo de
sentidos. Seja essa imagem fixada em uma fotografia ou na tridimensionalidade
de uma porcdo de argila, o ato de formar imagens carrega em si o deslocamento

de simbolos capazes de uma nova combinagdo intencional.

Na invenc¢ao dessas novas representagdes tem-se o movimento do corpo e do
pensamento, em que criacdo pode participar ativamente do processo
juntamente com o imaginario. A imagina¢do fundamenta este imaginario, e
pode ser considerada o motor das representacdes do grupo. Como afirma

Gaston Bachelard:

Pretende-se que a imaginacdo seja a faculdade de formar
imagens. Ora, ela é antes a faculdade de deformar as
imagens fornecidas pela percepcdo, é sobretudo a
faculdade de libertar-nos das imagens primeiras, de mudas
as imagens. Se ndo ha mudanca de imagens, unido
inesperada de imagens, ndao ha imaginacdo, ndo ha acdo
imaginante. (2001, p. 1)
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No texto “O Banquete” (1972) de Platdo, é narrada a conversa de Sdcrates com
Diotima sobre as defini¢cdes a atividade poética humana em que a "poesia" (do
grego poiésis) é apresentada como toda acdo empregada na passagem do
"ndo-ser" ao "ser" — ou seja, a invencgdo e criagdo, a transformacdo da matéria,
cujo resultado pode ser notado nos processos humanos de representacao.
Dessa maneira, a "poesia" ndo seria apenas o produto de um poeta mas pode
ser entendida também como "[...] algo de multiplo: pois toda causa de
gualquer coisa passar do ndo ser ao ser é 'poesia', de modo que as confecgGes

de todas as artes sdo 'poesias', e todos os seus artesdos poetas." (1972, p.43)

Para Pareyson (1993) a atividade de dar forma ao ndo-ser anterior apresenta-
se como um processo inato ao ser humano e ndo exclusivo aos artistas: "[...]
'formar' significa 'fazer' inventando ao mesmo tempo 'o modo de fazer', ou
seja, 'realizar' sé procedendo por ensaio em dire¢do ao resultado e produzindo
deste modo obras que sdo 'formas' (1993, p.13). Segundo sua teoria da
formatividade a acdo poética empregada sobre a atividade do formar é
constituida das vontades e vieses do individuo que exerce tal agdo. A matéria
formada, por sua vez, é capaz de absorver tais intencionalidades de sentido e

transmiti-las a outros individuos.

Dessa forma, é possivel entender que o processo de formagdo de uma imagem
inicia-se da agdo que transforma um conjunto de trechos de imagens
deslocando-as ou ndo de sua insergao inicial, com o objetivo de organizar uma
nova "coisa" que também é imagem, e que carrega em si as memorias de
significados individuais de sua primeira apresentagdo mas que agora cria novos
significados na justaposicdo intencional com outras individualidades
imagéticas. Entende-se aqui que a formacdo de uma imagem nao se apresenta
como um processo isolado e fixo, mas como uma movimentacdo de

afastamentos e proximidades entre acervos imagéticos.

Seguindo as diretrizes do grupo DEPi sobre a aproximagdo de um
entendimento dos papéis exercidos pelas representacdes ndo-textuais na

produgdo cientifica contemporinea, a colagem apresenta-se como uma
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técnica capaz de criar uma apreensdo fisica da problematica dos
deslocamentos, configurando-se como uma estratégia para o exercicio de

entendimento da movimentacao de sentidos na criagcdo de imagens.

O termo colagem remonta o recorte em papel das expressdes francesas papier
collé e découpage, que em traducdo direta trata do corte e reposicionamento
usual de pedagos de materiais. Como instrumento artistico, a colagem se
aproxima de técnicas mistas de assemblage e montagem que lidam
diretamente com o reposicionamento de objetos e materiais sobre um suporte
comum (TATE, 2017).
Ndo se pode pensar a ndo ser efetuando movimentos de
pensamento com que se passa de juizo a juizo e de
raciocinio a raciocinio, sempre ligando e sistematizando,
isto é, realizando uma totalidade completa e, sobretudo,

formulando explicitamente os pensamentos, isto §&,
realizando-os em proposi¢cées. (PAREYSON, 1993, p. 21)

Para as experimentagdes aqui relatadas optou-se pelo recorte de elementos
provenientes de revistas e jornais de circulacgdo comum, onde existe uma
ampla disponibilidade de pecas gréficas em reportagens, artigos e pecas
publicitarias. Durante o recorte, as intenc¢Ges apresentadas por tais pecas
graficas passam por uma segmentacdo de sentidos na medida em que suas
partes sdao fisicamente deslocadas com o objetivo de estabelecer novas

narrativas visuais.

Com o objetivo de estabelecer contatos entre a colagem e outras técnicas de
representacdo valeu-se da aplicacdo do desenho bidimensional e da
experiéncia auditiva da musica presente no ambiente onde o trabalho era
realizado. Os pontos de contato com outras midias sdo capazes de adicionar

significados ao material proposto.

A finalizacdo da colagem culmina na apresentacdo de sua imagem em si a
partir de sua presenca fisica ou pelo registro fotografico da mesma, criando
uma cadeia de deslocamentos na medida em que os recortes iniciais compdem

agora um novo todo, que por sua vez é capturado por um dispositivo técnico —
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camera fotografica —, criando uma nova imagem deslocada da presenca fisica

do objeto em si.

A seguir sdo apresentadas as colagens produzidas pelo grupo a partir da

exploracdo dos textos de Platdo e Hélio Oiticica.

COLAGEM 1: “O BANQUETE” DE PLATAO

Nesta representagdo, selecionaram-se pecas graficas que apresentavam
ligacdo com as discussdes apresentadas no debate. A ideia inicial era a partir
dai compor colagens de todos os personagens apresentados na obra, mas
devido ao tempo, resolveu-se montar uma sintese, envolvendo os imaginarios

por trds das palavras “banquete” e “amor”.

Na colagem produzida [Figura 1] vemos comidas e bebidas, que se acredita fazer
parte de um banquete. Além disto, procurou-se incorporar fotografias
relacionadas ao amor, tema central do debate empreendido pelos personagens

da obra, como o desejo e os sentidos — tato, paladar, olfato, visdo.

No debate considerou-se a importancia de se ter multiplas abordagens em
torno do mesmo assunto, assim como acontece com o texto de Platdo, em que
os filésofos discorrem sobre o amor, nos incentivando a criar novos conceitos

e opinibes, as vezes impensadas.
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Figura 1: Trabalho de colagem que representa o texto “O Banquete” de Platdo.
Fonte: Elaborado por Ruth Cuid Troncarelli e Maria Alice Andrade de Carvalho, 2019.
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COLAGEM 2: “EXPERIMENTAR O EXPERIMENTAL”, “O QUE
FACO E MUSICA”, “A OBRA, SEU CARATER PROJETUAL, O
COMPORTAMENTO” E “BRASIL DIARREIA” DE HELIO

OITICICA

Foram quatro os textos de Hélio Oiticica trabalhados para esta etapa do
estudo, sendo eles: “Experimentar o Experimental” (1972), no qual entende-
se que o autor questiona o papel da arte e defende a importancia do
experimental; “O que fago é musica” (1979) em que se Oiticica associa sua
producdo a musica, pois considera que a mesma como sintese da
consequéncia do descobrimento do corpo; “A obra, seu carater projetual, o
comportamento” (1969) em que relaciona a obra com o museu (lugar); e
“Brasil diarréia” (1973) no qual levanta criticas sobre a cultura e o

pensamento paternalista.

Para representar a experiéncia da leitura e debate realizada, optou-se por
exprimir conceitos diversos que pudessem transmitir as impressdes do grupo.
A materializacdo destes conceitos abordados deu-se pela elaboragdo de uma
colagem que resultou de uma sequéncia de duas experiéncias sensoriais. A
primeira dessas experiéncias partiu da relacdo entre audicdo e movimento.
Cada integrante do grupo desenhou, de olhos vendados, gestos que
representassem sensacdes provocadas por musicas de Jimi Hendrix de forma
que expressasse ritmos em forma de desenho, tais tragos compuseram o
fundo do painel. A escolha por Hendrix se deu por ser um dos musicos citados
no texto “O que faco é musica”: “Jimi Hendrix, Dylan e os Stones sdo
importantes para a compreensdo plastica da criacdo que qualquer pintor

posterior a Pollock (...)” (OITICICA, 1979, p. 152, tradu¢do nossa).
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Alguns desses tragos livremente desenhados ao som das cang¢des podem ser
identificados nas figuras abaixo e formam parte do plano de fundo do painel,
no qual ritmos se traduziram em gestos, e gestos foram materializados em

formas desenhadas sobre papel.

>

Figura 2: Destaque do trabalho de colagem que representa os textos de Hélio Oiticica.
Fonte: Elaborado pelos autores, 2019.

A segunda parte da experiéncia foi trabalhar com pecas graficas associadas aos
desenhos que pudessem remeter ao conteudo do debate gerado como forma
de expressar por meio da técnica colagem o subconsciente dos participantes
do grupo. Os textos lidos remetem a conceitos, e conceitos sdo transportados
as colagens, que por sua vez passam a ser associadas umas as outras, levando
a uma nova forma de interpreta-las. Forma-se, portanto, um conjunto de
elementos que, individualmente carregam histdrias e contextos diferentes de
criagdo, como os tracos que refletem a musica, palavras paradoxais e imagens
de objetos encontrados em publicidades diversas, papéis que entram como
elementos compositivos e destacam ou se sobrepbe as distintas camadas
trabalhadas. Conforme explica Danielle Perin Rocha Pitta fazendo referéncia a
Mircea Eliade, a “atividade criadora do espirito humano lida com toda a

experiéncia humana” (PITTA, 2005, p.17).
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Conceitualmente, cenas que relacionam o ser humano com objetos que
representam conceitos dos textos de Hélio Oiticica foram criados levando em

consideracdo o “processo”, mais do que o “resultado final”.

: !ﬂd TEL

(VHNIZOS 1S3 OYN 3000

Figura 3: Trabalho de colagem que representa os textos de Hélio Oiticica.
Fonte: Elaborado pelos autores, 2019.

O resultado foi um painel com técnica mista composta por desenho e colagem

sobre papel. Cores contrastantes, imagens criticas, palavras paradoxais e
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fotografias de objetos que provocam o imaginario formam o conjunto deste
trabalho experimental realizado pelo grupo DEPi. Conforme afirma Artur
Simdes Rozestraten (2006): “Ao dar luz a uma nova forma grafica, o processo
do desenho é capaz de resignificar o olhar e a coisa desenhada inaugurando

uma nova compreensao sobre o mundo”.

CONCLUSAO

Para o grupo DEPi, o entendimento da imagem vai além de uma definicao fixa
ou afirmativa. A compreensdo que se buscou fazer nos trabalhos
desenvolvidos aproxima-se a propria materialidade, “formatividade”,

sensibilidade e a relagdo entre o sujeito e o objeto.

Desta maneira, a producdo de imagens pelo grupo ndo foi vista como um fim,
mas sim, como consequéncia de um processo de experimentacdo. Assim, as
colagens formadas por fragmentos de pecas graficas foram agrupadas e
ressignificadas, conduzidas pelo devaneio dos pesquisadores impregnados
pelas discussdes dos textos abordados. O seu modo de fazer foi permeado pela
diversidade dos sentidos para além da visdo, em que a audi¢cdo e o tato se
fazem presentes e ali se encontram, nos tracados guiados pela audicdo, no

sentir do tocar o papel, no experimentar e sobrepor materiais.

Longe de uma neutralidade, a representagdao por meio da imagem carrega
dentro de si, além de uma sintese de um texto proposto pelo grupo, o
encontro de diferentes visdes de mundo e sensacOes experimentadas que

convergem em um objeto novo.

No entanto, ndo se pretende que este resultado seja visto como um objeto
fechado em si. Consideram-se as imagens produzidas objetos abertos,
passiveis de ressignificacdo pelo espectador, que promovem novas leituras e
instigam o potencial imaginativo daquele que a olha. Entende-se que ai reside

a sua poténcia e forga criativa.
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Resumo

Partindo da metafora dos vagalumes sugerida por Pier Paolo Pasolini, e,
dissecada por Georges Didi-Huberman em Sobrevivéncia dos vagalumes, este
ensaio reflete também questdes iluminadas por Walter Benjamin. Em breve
didlogo com outros autores, o estudo langa um olhar para experiéncias de
percepgao, apreensdo e criacdo de imagens que irrompam um lampejo na
cegueira no mundo contemporaneo.

Palavras-Chave: Imagens. Contemporaneo. Didi-Huberman. Walter Benjamin.
Experiéncia.

Resumen

Partiendo de la metdfora de la luciérnaga sugerida por P.P.Pasolini, y
diseccionada por G.Didi-Huberman en Supervivencia de las luciérnagas,
ademds este ensayo es un reflejo de temas ilustrados por Walter Benjamin. En
un breve didlogo con otros autores, el estudio analiza las experiencias de
percepcion, aprension y creacion de imdgenes que provocan un destello de
ceguera en el mundo contempordneo.

Palavras-Clave: Imagenes Contemporaneo Didi-Huberman. Walter Benjamin
Experiencia.

Abstract

Starting from the firefly metaphor suggested by Pier Paolo Pasolini, then
further discussed by G. Didi-Huberman in Survival of the fireflies, this essay
also reflects themes illuminated by Walter Benjamin. In brief dialogue with
other authors, the study takes a look at experiences of perception,
apprehension and creation of images that may erupt a flash of blindness in the
contemporary world.

Keywords: Images. Contemporary. Didi-Huberman. Walter Benjamin.
Experience.
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INTRODUCAO

Duas forgas reinam no universo: luz e gravidade.
(WEIL, 1948, p.49)

uz-sombra/treva, dia-noite, opostos complementares, paradigmas da

humanidade inerentes a prépria natureza, que se revelam em inumeras
dimensdes da existéncia: mistica, religiosidade, psique, artes, sociedade. Em
todas essas dimensdes, os contrarios coexistem sendo, cada um, condigdo para
a existéncia do outro. Nao sdo poucas as referéncias mitolégicas, a propria
noc¢do de simbolo, cujos sentidos se ddo justamente pela completude, pela
unido inequivoca de dois aspectos da realidade (sym, conjunto; ballein, lancar,
colocarz); desdobramentos como claro-escuro, presenca-auséncia, cheio-vazio,
som-siléncio: o Yin-Yang, que, segundo a tradicdo Taoista, simboliza o
equilibrio e a unido, inseparavel, das forcas opostas complementares de tudo

que existe no universo.

ZA origem etimolégica de SIMBOLO, vem do grego cléssico SIMBOLON, “senha garantia”.
Formada por SYN, que significa junto, e BALLEIN, que tem o significado de “langar, arremessar,
atirar”, sua tradugao literal seria “atirar junto”.
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Didi-Huberman, em Sobrevivéncia dos vagalumes, parte desse paradigma para
dar conta de questGes urgentes quanto ao destino da imagem na
contemporaneidade. Tal proposicdo também é um contraponto ao pessimismo
irdnico de Jean Baudrillard que diz, “Mas é tarde demais” (BAUDRILLARD, 1991
p. 172). Para Didi-Huberman, “a destruicdo nunca é absoluta” (2011, p.84) -
sua argumentacdo se desenrola pela total inversdo da relagdo /uce X luccio/e3,
a partir da composicdo metafédrica vista n’A divina comédia, de Dante Alighieri:

[...] em Dante aparece primeiro de modo notdvel o

contraste entre a luz deslumbrante do paraiso (luce) e os

vislumbres de luz dos ‘conselheiros pérfidos’, os espiritos

mesquinhos do mal, convertidos em vaga-lumes (lucciole).
(SCH@ALLHAMMER, 2011)

Apbs a Primeira Guerra e com a eclosdo da Segunda Grande Guerra, o que
restava? As utopias que inebriaram o inicio do século, escorreram pelas maos.
A Segunda Guerra gerou o horror como um espetaculo bélico nunca antes
visto, o Nazismo e o Fascismo davam suas cartas. Genocidio, estilhacos,
bombardeios aéreos, explosGes; as bombas nucleares de Hiroshima e
Nagasaki. O tempo era de ode a aceleragdo, producdo, desenvolvimento
industrial e tecnoldgico - a expectativa progressista da histdria. O carater
prospectivo do futuro4impregnava o imaginario da época: vislumbrava-se a
evolucdo da humanidade, a lapidacdo da vida social e artistica, as descobertas
da ciéncia. Nesse contexto, as vanguardas heroicas, visando embaralhar arte e
vida, ampliavam o campo de acdo, apostando em seus poderes
emancipatérios. Todo esse panorama tdo presente desde a segunda metade
do século XIX, inicio do século XX, entra em luto face ao testemunho de

destruicdo e barbdrie, poucas décadas depois.

*“Lyce: sf. 1 luz. 2 claridade. 3 ANAT pupila. 4 FIG verdade. 5 explicagdo, esclarecimento. 6 dia.
Lucciole: plural de lucciola, ZOOL vaga-lume, pirilampo.” Michaelis Dicionario Escolar - Italiano.

4 ~ ST . ;

Alguns termos estdo em italico no decorrer do texto, além de titulos de obras e palavras
estrangeiras. S3o de responsabilidade da autora e sdo utilizados no intuito de que expressdes
significativas para o processo de reflexdo ganhem destaque.
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Em didlogo com um leque de notaveis pensadores como Bataille, Hanna
Arendt, Derrida, Ranciére, e como leitor de Walter Benjamin, Didi-Huberman
se vale das ideias benjaminianas para, partindo do pessimismo de Pasolini,
fazer sua critica ao, também leitor de Benjamin, Giorgio Agamben e sua visdo
totalitaria e apocaliptica quanto a plena destruicdo da capacidade do homem
contemporaneo ter e proporcionar experiéncias (AGAMBEN, 2008, p.22). Nao
somente, além da questdo da experiéncia, o autor chama a atengdo para as
caracteristicas da imagem — “intermiténcia, fragilidade, intervalo de aparicGes,
de desaparecimento, de reaparicbes e de redesaparecimentos incessantes”
(DIDI-HUBERMAN, 2011, p.86) -, que bastante diferem daquilo que implica o
‘horizonte’ de Agamben - permanéncia, futuro, distancia, além da nogdo de

um Unico ponto de fuga, um ponto fixo (2011, p.87).

VAGA-LUMES

Quanto a Itadlia do entdo estudante Pier Paolo Pasolini: “Em 8 de fevereiro, o
porto de Génova é bombardeado pela frota inglesa. Assim foram os dias e as
noites desse final de janeiro de 1941” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p.16). Nesse
mesmo ano, Pasolini, bem jovem, escreve uma carta a seu amigo, em meio
aquele contexto de ”pequenas histérias na grande histéria” (2011, p.17),
evocando sensacles, desejos, voz politica, ao narrar suas experiéncias
cotidianas e a falta de liberdade. Nessa carta’, descreve também a plena
transparéncia obtida pela patrulha através dos grandes refletores de defesa e
pela luz ofuscante dos projetores da propaganda fascista (/uce) costurando-as
com a observacdo dos vaga-lumes (lucciole) - cuja beleza fugaz e diminuigcdo de
sua populacdo sao, por ele, evidenciadas. Aqui, portanto, a total inversdo das
relacdes entre luce e lucciole, sendo lucciole, os lampejos de graca e de
esperanca resistentes ao clardo dominante. Mais de trinta anos depois,

Pasolini retoma a metafora dos vaga-lumes (conhecido como L’articollo dele

® pasolini escreve a seu amigo de adolescéncia, Franco Farolfi, em 1941. Didi-Huberman
transcreve e comenta alguns trechos (2011, p.17-24).
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lucciole, de 1975)6 para tratar do pais no pds-guerra e criticar o neofascismo
gue vé implicito na dita democracia reinante, fundamentada numa cultura de
modernidade e consumo que perversamente vai extinguindo os modos de ser
populares, tdo bem iluminados em sua obra cinematografica e politica. Tais
modos de ser, vistos como resisténcia, como vaga-lumes “luminescentes,
erraticos, intocaveis” (2011, p.23), passam a ser encarados como o ser humano

em desaparicdo.

Giorgio Agamben comp0s vasta obra que abarca ndo sé grandes questdes, mas
também o modesto, o diverso, para, assim, “interrogar o contemporaneo”,
ciente da “espessura consideravel e complexa de suas temporalidades
emaranhadas” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p.69). Entre as obras dos italianos, ha
pontos que se conectam e se atravessam, um deles, parte da reflexdo que
“entre o arcaico e o0 moderno ha um compromisso secreto” (AGAMBEN, 2009,
p70). Entretanto, Didi-Huberman, nota “uma configuracdo problematica”, tanto
em Pasolini quanto em alguns textos do filésofo: um minimo gesto de resisténcia
potente para iluminar “todo um pensamento” em oposicdo a uma

“incapacidade” de vislumbrar novas possibilidades, novos lampejos (2011, p.67)

Ao esbocar uma paisagem reflexiva acerca da obra, Didi-Huberman pGe em
discussdo ambiguidades metodoldgicas e politicas no pensamento de
Agamben, chegando a questdo que nos interessa aqui: “Ora, imagem ndo é
horizonte. A imagem nos oferece algo proximo a lampejos (lucciole), o
horizonte nos promete a grande e longinqua luz (luce) ” (2011, p.85). O
horizonte é a promessa nunca realizada da revelagdo de um todo, escondido

por tras de uma linha.

Agamben, fortemente influenciado pelas ideias benjaminianas, reflete
sobre a imagem a partir da imagem, porém em Benjamin ha a ideia da

imagem dialética, que se da como aquela em que o0 novo - o presente -

® "l vuoto del potere" ovvero "l'articolo delle lucciole" di Pier Paolo Pasolini, [“O vdcuo do poder"
ou "O artigo dos vaga-lumes"], publicado no Corriere della Sera, 12 de fevereiro de 1975. Vide
link nas Referéncias.
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se atrela ao passado e retém a continuidade da historia: é o presente
dando sentido aos sonhos do passado. Tal operagéo se caracteriza por
tornar consciente um saber que ainda n&o é consciente, considerando o
despertar historico, ou seja, o sentido da compreensédo da experiéncia
histérica, e ndo da aniquilacdo dessa experiéncia por parte do homem.
Mais uma vez, Agamben acaba por se aproximar de Pasolini e sua
operacao “em modo apocaliptico”, ao “evocar o tempo presente como
uma situacdo de apocalipse latente”. (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 78).

(...) nés hoje sabemos que, para a destruicdo da
experiéncia, uma catdstrofe ndo é de modo algum
necessdria, e que a pacifica existéncia cotidiana numa
cidade é, para esse fim, perfeitamente suficiente.
(AGAMBEN, 2008, p.21)

Refutando tal horizonte tdo apocaliptico e definitivo, Didi-Huberman aponta
para os desdobramentos do imponderavel, do imprevisto, ciente que ha os

contextos distintos, politicos, cientificos, religiosos, e todas as suas implica¢des.

HORIZONTES

Pensando nas camadas populares, hd uma rede de “antidisciplina”: supée uma
“bricolagem” por parte dos usuarios, valendo se de atalhos e brechas da lei
vigente, de acordo com seus interesses e regras proprias (CERTEAU, 1998, p.40);
€ uma reapropriacdo de usos, costumes nos diversos niveis da vida. “Dar
exclusiva atencdo ao horizonte é tornar-se incapaz de olhar a menor imagem”
(DIDI--HUBERMAN, 2011, p. 115): leia-se imagem como os lampejos
intermitentes dos vaga-lumes, e, horizonte como a luz ofuscante e inalcancavel -
a imagem rasga o horizonte imédvel, “A imagem dialética é uma bola de fogo que
transpde todo o horizonte do passado” (BENJAMIN, Apud DIDI-HUBERMAN,

2011, p.117), uma imagem de resisténcia que faca jus as vitimas do passado.

E inegével o legado de terror deixado pelas duas Grandes Guerras: a destrui¢cio
concreta, assim como a experiéncia do corpo, em batalha ou no cotidiano,

ferido também em sua dignidade, seus desejos, e pela escassez, violéncia e
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horror impregnados no imaginario. Sem conflito no tempo imanente, um
efeito anestésico inebria as grandes cidades, cujos sintomas sdo a intensidade
e eternidade do tempo presente. “A transformacdo da realidade em imagens,
a fragmentacdo do tempo em uma série de presentes perpétuos” (JAMESON,
1985, p. 26), como que ofuscando o passado e sem esperanca de futuro, dado
qgue ainda hoje “esse inimigo ndo tem cessado de vencer” (BENJAMIN, 1985,
p.225). Do mesmo modo nas artes: “nada mais parece estar em conflito”, ndo
ha mais sentido no choque: “o efeito do choc rotinizou-se, perdendo assim
todo o efeito emancipatério” (FABBRINI, 2006, p.33), perdendo sua poténcia

de uma outra perspectiva a realidade.

Ndo ha mais o que se fazer de novo, “todos estes ja foram inventados; o
numero de combinagdes possiveis é restrito; os estilos mais singulares ja foram
concebidos” (JAMESON, 1985, p.19). Sem falar da sobrecarga, na atualidade,
dos quase cem anos de Modernismo e seus ismos, o peso do novo ndo estd
mais embutido na produgdo artistica atual. Qual o destino resta? Para onde o
futuro aponta? E o que é arte? Estas sdo perguntas capitais nestes tempos pds-

utopicos, na dita pés-modernidade.

Na revelacdo dessas imagens de resisténcia, sobreviventes, é que surge a
possibilidade de se evidenciar a sombra do tempo, seu lado oculto, e dar
sentido ao real. Jameson, considera a hipdtese que tenhamos nos tornado
“inaptos para elaborar representagdes estéticas de nossa propria experiéncia
corrente”, incapazes de nos “relacionar com o tempo e a histdria” (1985. p.
21). Desvelar essas imagens significa trazer o real como referente e tira-lo do
status de utopia. Didi-Huberman clama o poder da imagem como “o primeiro
operador politico de protesto, de crise, de critica ou de emancipag¢do” (2011,
p.118); vé em Benjamin a capacidade de organizagdo a partir das imagens, no
sentido de reestruturar, dissecar o préprio horizonte pessimista descobrindo
brechas, coloca as imagens como operadoras temporais de sobrevivéncia.
Entretanto, mais do que essa técnica de montagem, sobrepondo lampejos de
temporalidade, o que Benjamin quer evocar sdao justamente as pequenas,

outras, ndo reveladas histdrias dentro de uma histdria candnica.

REVISTA ARA N° 8. OUTONO+INVERNO, 2020 * GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU-USP
http://www.museupatrimonio.fau.usp.br



HELENA MAGON PEDREIRA DE CERQUEIRA

O olhar benjaminiano

A partir de uma abordagem fisiognémica, Walter Benjamin da um rosto a
Modernidade ao escrever a histéria através de imagens. A imagem é categoria
central de sua obra: entre consciente e inconsciente, acessa um saber arcaico
e formas primitivas de conhecimento - “em virtude de sua qualidade mitica e
magica” (BOLLE, 2000, p.43). Benjamin encara a metréopole como um corpo
humano e como um poeta ao usar uma técnica de superposicdao, a percepgao
da cidade se confunde com a do o prdprio corpo. Cabe salientar o papel da
memaria em sua obra: ela estd sempre operando junto as cifras dos sentidos e
da percepcdo, e, ndo é somente pelo acaso que elas surgem, também sdo
evocadas intencionalmente (como ressurreicdo ndo deve se encerrar em si

propria, mas ser produzidas).

O tempo historico, na historiografia burguesa, é condenado a uma linha vazia,
constante e homogénea, a ser preenchida pelos acontecimentos de modo
progressivo — tal objetividade, segundo Benjamin, conta apenas a histéria dos
vencedores (1985, p.223): ndo se vé pelo viés, ndo se vé com desconfianca. Tal
cientificidade a torna Unica, entretanto, ndo evidencia quem contou a histéria,
o modo como é difundida. Questiona, na histéria vigente, a falta de um
revisionismo, o enquadramento a partir de uma metodologia autocentrada,
[...] estd, consequentemente, bem longe de poder discernir
por detrds da histéria dos vencedores as tentativas de uma
outra histéria que fracassou; as historias desse fracasso nao
se constituem em objeto de pesquisa, as vitérias sdo
celebradas como manifestagdo do mais forte, sem que se

indague a respeito das condi¢des preestabelecidas de uma
luta desigual. (GAGNEBIN, 1982, p.66)

E quem conta essa histéria, acaba por se identificar com o vencedor, ao
contrdrio da perspectiva ambicionada pelo historiador materialista. Para ele,
Benjamin, escrever a histdoria dos vencidos requer uma memdria que ndo

consta da versdo oficial, a teoria de memdria e experiéncia (Erfahrung), oposta
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. A T 7 = . .
a experiéncia do individuo (Erlebnis)’; interessa-lhe o que ndo foi realizado, as
esperancas do passado que se inscrevem no presente oferecendo uma

perspectiva para o futuro (o conceito de imagem dialética).

A experiéncia atrelada a memdria, toma um carater de memdria da
coletividade, de uma comunidade. Nesse contexto coletivo, as experiéncias
eram transmitidas, narradas, o passado é comum e tais experiéncias
predominam sobre as individuais — diferente do que passa a acontecer na
sociedade capitalista, do esfacelamento da memdria, da rapidez e da
obsolescéncia dos fatos e das coisas. Essa arte narrativa, para Benjamin,
preserva as forcas secretas, ndo simplifica os acontecimentos pois, ao serem
contados, ndo ha a pretensdo de serem revelados em sua totalidade,
definindo-os, reduzindo-os. As faces ocultas os tornam infinitos, indecifraveis,
surpreendentes. Tal posicionamento coloca a histdria em carater inacabado
(assim como o modelo de narracdo de Marcel Proust em Em busca do tempo
perdido), traz consigo “uma dimensdo do infinito que ultrapassa o carater
individual” (GAGNEBIN,1982, p.69), cujo gatilho é um pequeno instante do

presente que se conecta com algum fragmento do passado.

Benjamin inumeras vezes é mal interpretado, muitas delas quanto a influéncia
a partir do conhecimento da tradicdo teoldgica judaica, sobretudo da Cabala.
Mais que uma adesdo de fé, € um modelo de leitura: se vale de uma tradicdo
mistica. Nela ha o respeito pela origem divina do texto; ao invés de evocar um
sentido Unico e definitivo, as interpretagées sdo infinitas, assim como a

infinitude da Palavra Divina. Gagnebin enfatiza,

7 Erlebnis e Erharhung s3do dois termos bastante presentes, de modo fragmentario, na obra de
Walter Benjamin ao tratar do declinio da experiéncia na Modernidade, que, segundo ele, é
indissocidvel do desaparecimento do carater de comunidade pré-capitalista. O ritmo de trabalho
garantia tradicdo e meméria comuns, além a capacidade de se ouvir e contar histérias, pois a
partilha do tempo e do trabalho (artesanal) possibilitava uma experiéncia coletiva, Erfahrung. Ja
o termo Erlebnis considera a experiéncia vivida isolada, individual, caracteristica da vida na
Modernidade. Benjamin trata de varios aspectos da arte de contar em seu texto dos anos 30, O
Narrador, presente na coletanea Obras escolhidas — Magia e técnica, arte e politica.
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Que Benjamin reivindique esta tradicdo mistica no
contexto de uma analise materialista dos textos literarios é
absolutamente notavel: significa que a critica materialista
ndao tem como meta estabelecer a verdade definitiva sobre
uma obra ou um autor (burgués decadente ou proletdrio
revoluciondriol), mas tornar possivel novas camadas de
sentido até entdo ignoradas. (GAGNEBIN, 1982, p.41)

A fusdo de marxismo e teologia deixa marcas profundas na filosofia
benjaminiana. Conforme sugere a autora, o mundo esta em estilhacos, a
histéria em ruinas, as fraturas estdo expostas: para a sua salvagdo, ndo ha
como haver uma recriagdo do nada, nova, “mas um longo e paciente
recolhimento desses pedacos perdidos e dispersos” (1982, p.73) - como o
trabalho do historiador materialista, que deve se apropriar desses cacos para
qgue se faca valer a histéria dos vencidos, de ontem e de hoje, para as

esperancas do passado ndo sejam novamente frustradas.

PENSATIVIDADE DA IMAGEM

Saturacdo, figuras edulcoradas por infindaveis filtros, overpostings de selfies. O
acabamento das imagens que pululam vertiginosamente nas midias digitais: de
altissima definicdo, embaralham a percepgdo ja que todo o campo sensodrio se
faz ultra estimulado - sdo mais reais que o real, fadigam a retina e, a0 mesmo
tempo, frustram a real realidade que, por sua vez, torna-se sem graga, sem
brilho. Porém, ndo sdo imanentes, ndo prendem, ndo ativam a atengdo no
sentido de um enigma: sdo vazias. As imagens que fascinam sdo, para Jean
Baudrillard, os simulacros da realidade. As ditas imagens hegeménicas, da tela-
totalg, sdo as que predominam nos meios digitais, virtuosas tecnicamente e que,
de tdo pulverizadas, esgotam a capacidade que temos de perceber. Na verdade,
ndo sé elas jd que ndo deixam de ser um sintoma de todo um sistema
socioecondmico, politico e cultural dominante, o capitalismo especulativo

financeiro. Nesse império vigente, a atitude do ‘consumo, logo existo’ reverbera

® Tela-total: termo usado por Jean Baudrillard como uma metéfora para ideia da hegemonia das
telas das midias da atualidade.

REVISTA ARA N° 8. OUTONO+INVERNO, 2020 * GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU-USP
http://www.museupatrimonio.fau.usp.br

Do
%

seu
patriménio

85



86

HORIZONTES E VAGALUMES (E O AGORA)

para os meios culturais e para o entretenimento - dado que tudo na atualidade
passa a ser visto como cultura. A cultura, cada vez mais distante de uma arte que
mantenha a nogdo de sagrado e segredo (FABBRINI, 2016, p.246), despida de
sua dimensdo aurdtica, torna-se, portanto, mercadoria. Como o francés Jean-Luc
Godard bem coloca no filme, Je vous salue Sarajevo (1993), “Cultura é a regra. E,

arte, a excegdo. [...] A regra quer a morte da exce¢do”.

A questdo do destino da imagem é justamente como tira-la dessa condicdo, da
eterna sequéncia de proxima imagem, repeticGes de mais do mesmo. Como,
valendo-se ou ndo, das tecnologias disponiveis, fazer com que saia pela
tangente de um ciclo mecanico e incessante, ou, fazendo referéncia a Theodor
Adorno, desafiar a pergunta se ainda é possivel se fazer arte no mundo regido
pela mercadoria. Ou, indo além, como Jacques Ranciere cita a respeito da
reproducdo da fotografia:

(..) a emanacdo singular e insubstituivel de uma coisa, com

o risco de recusar-lhe assim o status de arte. A fotografia

vinha entdo encarnar uma ideia de imagem como

realidagle Unica resistente a arte e ao pensamento.
(RANCIERE, 2012, p.125)

Jean Luc Godard, se vale da técnica contemporanea, desobedecendo-a, assim

como burla os padrdes de montagem e edicdo (Adeus a linguagem, 2014).

A investigacdo, hoje, requer que voltemos ao inicio, a dialética entre luz e
sombra. A escuriddo também se opde a ideia de transparéncia, de tudo
mostrar, de nada ser velado dos tempos atuais — os grandes holofotes de
Pasolini. Os vagalumes que cintilam em meio as trevas contemporaneas, aqui,
acold, sdo as imagens de resisténcia, enigmaticas, pensativas, a beleza dificil. E,
a quais se designam tais adjetivos? Que ativagdo é essa que tal categoria de
imagem aciona?
A pensatividade da imagem é entdo essa relacdo entre
duas operagdes que pde fora de si mesmos a forma pura
demais ou o acontecimento carregado demais de
realidade. Por um lado, a forma dessa relagdo é
determinada pelo artista. Mas, por outro, é sé o

espectador que pode fixar a medida da relagdo, é s6 o seu
olhar que confere realidade ao equilibrio entre as
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metamorfoses da "matéria" informatica e a encenacdo da
historia de um século. (RANCIERE, 2012, p.122)

S3do camadas de expressividade que se entrelacam, evidenciando no campo a
relacdo entre figura e espectador. Ndo ha respostas ligeiras acerca dessas
guestdes, porém sobram desconcertos. S3o imagens que forcam o
pensamento, evocam um estado de suspensdo num jogo de acdo e
passividade; “E a presenca latente de um regime de expressio em outro”
(RANCIERE, 2012, p.118). Tal presenca como uma “relagdo de contiguidade na
fotografia entre o espago inscrito no quadro e seu contracampo (sua presenca
invisivel) ” (FABBRINI, 2016, p. 254), ndo somente na fotografia. A essas
imagens, ndo necessariamente sdo atribuidas a beleza fdcil, decorativa, elas
trazem estranhezas, erros, contradi¢des, o imponderavel, o gesto: sdo
sugestivas, insinuam. Ao contrario da obscenidade das imagens hegemonicas
da tela-total que tudo revelam, as imagens enigma trazem consigo a

experiéncia da duragdo — o tempo que se cristaliza na imagem.

DISTOPIAS, AURORAS (?)

Entretanto, apesar da indagacdo em relagdo ao futuro, o desejo de um certo
resgate de esperanca ndo faz sentido, assim como a “promessa de uma
salvacdo” — a grande verdade pds-apocaliptica revelada para aniquilar as
modestas experiéncias. A redenc¢do diz respeito as tradi¢cGes religiosas, as
imagens aqui colocadas como sobreviventes, dizem respeito ao préprio tempo
histdrico, presente — se ha qualquer traco revelador, ele aparece como insight,
falho, impreciso como uma luz que se acende e apaga no escuro: residual. Didi-
Huberman ainda frisa que mesmo frente a toda destruicdo, ha sempre a
crenca de uma dultima chance: a metafora dos vaga-lumes tem poténcia
suficiente para iluminar o quanto o modo de se imaginar é indissocidvel do

modo de se fazer politica, “a imaginacgdo é politica”:
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Se a imaginagdo - esse mecanismo produtor de imagens
para o pensamento - nos mostra o modo pelo qual o
Outrora encontra, ai, o0 nosso Agora para se liberarem
constelagdes ricas de Futuro, entdo podemos
compreender a que ponto esse encontro dos tempos é
decisivo, essa colisdio de um presente ativo com seu
passado reminiscente. (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 61)

Assim como as belas comunidades luminosas, a formacdo da comunidade
politica baseada no encontro — e ndo na diluicdo das alteridades, sendo
essencialmente estética — é intrinseca ao mundo das imagens, ao mundo do
sensivel. Frente ao totalitarismo, a possibilidade de Futuro se faz diante da
multiplicidade desses pontos luminosos, ndo no clardo ofuscante da tela total
gue pasteuriza quaisquer experiéncias.
Mas uma coisa € designar a maquina totalitdria, outra
coisa é lhe atribuir tdo rapidamente uma vitéria definitiva
e sem partilha. [...]. E ver somente a noite escura ou a
ofuscante luz dos projetores. E agir como vencidos: é
estarmos convencidos de que a maquina cumpre seu
trabalho sem resto nem resisténcia. E ndo ver mais nada.
E, portanto, ndo ver o espago - seja ele intersticial,
intermitente, nO6made, situado no improvdvel - das

aberturas, dos possiveis, dos lampejos, dos apesar de tudo.
(DIDI-HUBERMAN, 2011, p 42)

O agora

Enquanto este ensaio é finalizado, o COVID-19 chegou ha pouco no Brasil, entre
outros paises. China lidera, seguida pela Itdlia, onde, foram registradas 250
mortes em menos de 24 horas, segundo boletim divulgado pelo Ministério da
Saude italiano nesta sexta-feira, 13 de margo. Ha poucas semanas, no Ird, um
hospital que cuidava de pacientes infectados foi incendiado por uma multidao. A
OMS decreta pandemia: idosos como populagdo de risco, sistemas de saude
publicos colapsando, ou, como nos EUA, populacdo sem recursos a planos de
salde ou saude publica (sobretudo a populagdo negra, a mais impactada);
cidades inteiras em quarentena; fronteiras fechadas para voos vindos de outros
paises; eventos cancelados, principais museus do mundo fechados, espetaculos

da Broadway e jogos da NBA cancelados, toque de recolher.
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O caos, o medo da peste: a perfeita distopia ja tanto prevista pelo cinema,
literatura, musica. A epidemia causou um terremoto nos mercados, derrubou a
bolsa, fechou fabricas na China, impacta direta e rapidamente a economia
global — fatos amplamente noticiados. Estratégias humanizantes sdo postas em
pratica. A Filarmoénica de Berlim, assim como a Metropolitan Opera de Nova
lorque, disponibilizou gratuitamente séries de concertos para serem assistidos

on-line, museus também abriram seus acervos e oferecem tours virtuais.

grupo
Modes
patriménio

Figura 1: obra de Guillermo Kuitca (S/ titulo, homenagem a Van Gogh, 1989)

O artista argentino Guillermo Kuitca se vale da pintura, de sua natureza

precaria, como meio resistente, de durabilidade assegurada, num mundo
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mercantilizado e saturado de imagens (HUYSSEN, 2014, p.39). Uma
caracteristica que persiste em seu trabalho é o uso de espacos imaginarios que
se abrem e tendem a colocar o espectador num limbo espacial e temporal:
solidarizando-se, Kuitca incluiu em sua conta no Instagram, o post de uma
pintura que impacta evidenciando o vazio e a melancolia, com as hashtags
#stayhome e #solidaridad. A obra em questdo (figura 1: sem titulo,
Homenagem a Van Gogh, 1989) faz explicita referéncia a Quarto em Arles, de
Van Gogh, série de trés pinturas quase iguais que retratam o quarto do pintor
holandés naquela que ficou conhecida como Casa Amarela, durante tempo em
gue viveu na pequena cidade de Arles na Franca. Foram produzidas entre 1888
e 1889, a primeira, aguardando a chegada de seu amigo Paul Gauguin, para,
quicd, darem inicio a uma comunidade de artistas - coisa que ndo aconteceu.
As outras duas sdo muito semelhantes, mas, com variacdes em relagdo as
cores, pinceladas e objetos, que dialogam com estado de espirito dos dois
ultimos anos de sua vida. “Cada signo de Van Gogh é um gesto com que
enfrenta a realidade para captar e se apropriar de seu conteudo essencial: a
vida” (ARGAN, 1992, p.124). A homenagem de Kuitca reitera esse gesto que,
partindo da sobriedade imposta pela predominante escala de cinzas somadas a
amplitude do espaco interior, a disposicdo dos elementos, reforca o vazio e o
carater de abandono, isolamento e soliddo. Ha uma luz difusa, hd uma sombra
de alguém que ndo esta |3; as camas sdo os Unicos lugares quentes na tela -

talvez dos poucos nestes tempos de pandemia.
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Figura 2: Maurizio Marchini de sua sacada/ Florenga
Fonte: Helena Magon — montagem a partir de video (Chiara Bagnali/Facebook)
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Figura 3: Porta Maggiore, Projecdo Noturna, Peixes-boi, Pigneto, Roma / Itdlia
Foto: Marco G.Ferrari
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De modo que Pasolini talvez ndo mais esperasse, como num lampejo, os
italianos na quarentena forcada em meio as atuais temerosas circunstancias,
se voltam como povo de suas varandas e janelas como se fossem palcos, numa
grande cena em praca publica: em coro, reverbera pelos ares a emblematica
Bella Ciao - cancdo popular, provavelmente composta no final do século XIX,
cuja origem teria sido um canto de trabalhadoras rurais, mais tarde, a melodia
foi a base para uma can¢do em protesto a Primeira Guerra Mundial. De sua
casa em Firenze, o tenor Maurizio Marchini canta Nessun Dorma, aria da dpera
Turandot de Puccini (figura 2). Had também, pequenas varandas que se prestam

a cabines de djg.

Alguém projeta filmes em empena cega de um edificio durante a noite. E
Marco G. Ferrari, artista visual, cineasta, curador e professor, que vive entre
Chicago e Roma. Um de seus projetos atuais € um filme que envolve a
projecdo sobre estruturas urbanas (Porta Maggiore project, Nocturnal
Projection, Manatees, Pigneto, Roma). A imagem aqui apresentada (figura 3)
se refere a uma das diarias, dia 14 de fevereiro — logo quando comecgou a
guarentena: “Foi sinistro porque logo estavamos presos”lo, comentou o
artista. A situacdo deu o start para uma acdo publica: Marco Asilo | La casa
ospitale — home projections (for the quarantine hearts)ll - projecdes de filmes,
classicos e experimentais, toda sexta-feira a noite. A programacgdo consta
como um evento no Facebook, em cuja apresentacdo, lemos: “Dangar nas
paredes da vizinhanga imagens de luz, palavras que acariciam, sons que
aquecem”. Ou, “No terraco de Marco Asilo, Marco trabalhara para iluminar

vocé. Imagens de luz”. E, segundo Marco G. Ferrari,

® Videos amplamente difundidos na internet (Em quarentena, italianos cantam nas janelas —
YouTube e Party Italia / Amici Productions, Facebook). Links disponiveis nas Referéncias.

10 pelato de Marco G. Ferrari em conversa (abri, 2020)

™ Marco Asilo A casa hospital — proje¢des domésticas (para coragdes em quarentena) — evento
disponivel no Facebook. Vide link nas referéncias.
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E como se as imagens estivessem segurando algo do
passado. Ao projeta-los, parece que algo é liberado. Como
se diz, uma liberacdo de tensdo. Aqui ndo se trata de
seguir a histdoria, mas de sentir esses vislumbres da
humanidade. E como se o tempo se aproximasse de si
proprio. (FERRARI, 2020)

Em tempo, ndo temos a informacdo se para o trabalho do artista foi
intencional ou ndo, contudo, ndo se pode ignorar uma faisca do imponderavel
para o tema que tratamos: o local da proje¢do aqui apesentada é uma das

locagdes do filme Accattone (1961), de Pasolini*®.

E, entre tantas manifestacGes de resisténcia, em Benevento, o forte brado de
uma tammurriata (ritmo ancestral do Mediterraneo) num improviso, das
sacadas, com os tipicos pandeirGes — o inequivoco didlogo entre o tempo do
agora e a tradi¢cdo da comunidade, como ndo reconhecer um forte lampejo? A

rua é ocupada pelo povo, vivo.

A histéria da humanidade, em todos os povos, em todas os periodos, em todas
as suas pequenas histérias, se faz em seus movimentos, ascendentes e
descendentes, épocas de luz e épocas de trevas, pelos ciclos de destruicdo e
reconstrucdo, calcada no desejo e no instinto de sobrevivéncia, a cada dia, a

cada noite. Ndo seria agora que sucumbiriamos.
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DA LUZ A SAO BENTO: PERCEPCOES E SIMULTANEIDADES

Resumo

Neste ensaio, texto e fotografias se articulam procurando problematizar a
relacdo perceptiva e sensivel que se instaura nas metrépoles contemporaneas.
Nos fluxos humanos diarios diferentes intercambios se estabelecem entre
imagens, memoria e esquecimento. A propria experimentacdo fotografica
torna-se, de modo ambiguo, uma tentativa de aproximacao destes fendmenos
e um modo circunstancial de registro.

Palavras-Chave: Fotografia. Imagem. Percepc¢do. Metrépoles.
Memadria/esquecimento.

Resumen

En este ensayo, el texto y las fotografias se articulan para problematizar la
relacion perceptiva y sensible que se establece en las metrdpolis
contemporaneas. En los flujos humanos diarios, se producen diferentes
intercambios entre imagenes, memoria y olvido. La experimentacion
fotografica en si misma se convierte, de manera ambigua, en un intento de
aproximar estos fendmenos y en una forma circunstancial de grabacién.

Palavras-Clave: Fotografia. Imagen. Percepcion. Metrépolis. Memoria/olvido.

Abstract

In this essay, text and photographs are articulated, seeking to problematize the
perceptual and sensitive relationship established in contemporary
metropolises. In daily human flows there are different exchanges between
images, memory and forgetfulness. The own photographic experimentation
becomes ambiguously, an attempt to approach these phenomena and a
circumstantial way of recording.

Keywords: Photography. Image. Perception. Metropolises.
Memory/forgetfulness.
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DA Luz A SAO BENTO: PERCEPCOES E SIMULTANEIDADES!

A autopercepgdo de nosso corpo, a sensagdo de que vivemos em um
corpo é uma precondicdo indispensdvel para a invengdo das midias, as
quais podem ser chamadas de corpos técnicos ou artificiais desenhados
para substituirem corpos através de procedimentos simbdlicos.
(BELTING, H., 2020, texto eletrénico.)

conjunto de fotografias realizado recentemente na rua Santa Efigénia,
icone do comércio de eletronicos localizado na cidade de Sdo Paulo, foi
desenvolvido na forma de um ensaio fotografico explorando as relagGes
perceptivas fugidias que nos atravessam cotidianamente. As fotografias,
sobrepostas durante o prdprio processo de produc¢do, propGem provocar-nos a

reencontrar com a densidade de chamamentos a que estamos expostos nas

! Este ensaio escrito e as fotografias sdo inéditos. Ambos apresentam questdes que foram objeto
de reflexdo durante o doutorado, em 2010. Estas questdes vém se desdobrando em artigos e
pesquisas com temas relacionados a fotografia, ao estatuto da imagem, a paisagem urbana. O
ultimo artigo com tema correlato saiu como capitulo de livro “A Fotografia Como Imagem a
imagem como fotografia.” Organizadora: Ana Tais M. P. — Porto Alegre: Imaginalis, 2019.
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grandes cidades, ao mesmo tempo que refletem sobre a prépria estratégia de
sua producdo. Ao estabelecerem um didlogo com a dispersdao dos sentidos e
com a densa visualidade que nos convida a todo momento a interagir, a
consumir, a nos resguardar, apresentam situagdes e angulos de visdo que, ao
sobreporem-se uns aos outros, trazem a evidéncia uma espacialidade mutante

gue nos cerca naquela regido.

Walter Benjamin, a partir de George Simmel, nos traz a discussdo sobre a
predominancia da visdo em relagdo aos demais sentidos na metrépole
moderna, condi¢cdo esta que se observa na figura no flaneur indissociavel do
carater de “ebriedade®” (BENJAMIN, 1989, p.55) a que a cidade o incita.
Assim, embora predominante, a visdo se da com o corpo todo que, perante os
infinitos “choques” cotidianos, anestesiam os sentidos e instauram uma
individualidade exacerbada. Por sua vez, Simmel, em a “Metrdpole e Vida
Mental”, destaca justamente o papel da visualidade como uma das motivacbes
para uma espécie de “embotamento do poder de discriminar” (SIMMEL, 1987,
p.16) que, junto ao corpo e ao psiquismo, constitui a figura do homem blase’.
A percepcdo pode-se entdo entendé-la como uma regido de encontro entre a
visdo e os demais sentidos, podendo ser evocada por imagens exteriores e

interiores as quais se constituem histdricamente.

Essa afetacdo continua, nos anos 20, é traduzida nos espagos vazios e nos
reflexos de vitrines presentes nas fotografias de Eugéne Atget, ou entdo nas
colagens de Paul Citroen (Metropolis, 1923) em que uma multiplicidade de
edificagBes, ruas, letreiros se sucedem compondo uma imagem de um

‘barulho ensurdecedor’. Ao revisitar a cidade valendo-se da colagem de

% 0 termo ‘ebriedade’, proposto por Benjamin (“o fascinio mais profundo desse espetéaculo
consistia em ndo desvia-lo, apesar da ebriedade em que o colocava, da terrivel realidade social”,
Benjamin, 1989, p.55), traz a constituicdo de um espagamento entre o observador e o
observado numa intima relagdo com a visualidade. A ebriedade é tanto condicdo do sujeito em
meio a metrépole, quanto campo sensivel em que se constitui a dialética do ver.

® O caréater blasé sintetiza o conjunto de relagdes que forga o sujeito a abdicar de sua
individualidade como algo constante e integral em meio ao urbano. Vai além, portanto, dos
estimulos sensoriais a que o individuo estd sujeito, uma vez que envolve o complexo de valores
morais e psiquicos que orientam as a¢des daqueles que vivem na metrépole.
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fotografias, Citroen nos coloca perante o desafio de representa-la em sua
intensidade e transitoriedade de modo a trazer algo para além do
imediatamente percebido nas imagens. Assim, ver nem sempre é dizer, nem
sempre a verossimilhanca nos garante a relagdo com uma dimensdo invisivel

gue nos apodera.

O surrealismo, por sua vez, fara uso sistematico da fotografia como estratégia
de aproximagdo a um sentido onirico tendo a cidade como lécus privilegiado
de imersdao a um estado de vigilia, revelador do préprio inconsciente do artista.
As percepcoes dilatadas do urbano, as memadrias e permanéncias no tempo,
encontradas nas cidades, sdo ao mesmo tempo enigmas, confusdo e

inquietacdo dos sentidos (BRETON, Nadja, 2007).

Estas relagOes perceptivas dilatadas sdo assimilaveis, ou incorporadas, a
experiéncia do homem urbano como esquecimento, como anestesiamento,
abrindo brecha para considerarmos a tensdo dialética que estabelece uma
imagem com a outra, no caso de Citroen, ou a uma espacialidade suspensa
como em Breton. Caracterizar tal sentido, contudo, reporta a pensarmos a
producdo de tais imagens como colagens de uma sensorialidade que se localiza
entre memoria e esquecimento, na forma de uma articulacdo entre diferentes
sentidos de diferentes origens, aproximando-se ou simbolizando uma ideia que
ndo é tangivel em uma representacdo perspectiva que se pretenda objetiva. A
estratégia de colagem adquire entdo sua relevancia por promover o intervalo
significante entre elementos, angulos de visdo, contextos distintos, permeando
diferentes producdes artisticas enquanto experimentacdo e ruptura com uma

ordem do visivel cuja origem remete ao homem do Renascimento.

Paul Virilio expde a radicalidade dessas relacdes que tomam outras
configuragdes na contemporaneidade, afetando ndo sé a dimensdo do
sensivel, mas também a prépria materialidade dos espagos percorridos. Isso
porque tal densidade de estimulos sensérios, assim como a relagdo concreta
com o0 espago, passa a ser atravessada por uma teia de imagens eletrdnicas,

fragmentadas, descontinuas. A imagem, entdo, enquanto matéria volatil,

REVISTA ARA N° 8. OUTONO+INVERNO, 2020 * GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU-USP
http://www.museupatrimonio.fau.usp.br

103



104

DA LUZ A SAO BENTO: PERCEPCOES E SIMULTANEIDADES

paradoxalmente, tornar-se pregnante a memdria sem nem mesmo
percebermos. Aqui, se tomarmos novamente a figura ja desgastada do flaneur
parisiense, percebe-se que o afeto pela cidade enquanto seducdo, participacao
ou encantamento pela vida urbana hoje encontra-se absolutamente
colonizado por uma cidade que tornou-se mercadoria e que se desloca cada
vez mais para o espagos privados. Os corpos que circulam pelas cidades
continuam, no entanto, orientados pela urgéncia dos pontos de chegada,
partida e de atracdo que se impdem no cotidiano, isso constantemente
transpassado por um crescente distanciamento em relagdo ao outro, tendo as
redes eletronicas como uma dimensdo paralela que modela a relagdo com o

espaco objetivo.

Sob uma perspectiva afirmativa, os incessantes estimulos a que estamos
sujeitos, quando eternizados pela imagem fotografica, poder-se-iam revelar a
propria alienacdo e velocidade do mundo. Porém, podemos dizer que,
segundo Paul Virilio, nem mesmo a persisténcia encontrada na imagem
fotografica é capaz de fazer emergir a sensorialidade experimentada no
urbano, pois hoje assistimos a uma “co-producdo da realidade sensivel na qual
as percepgoes diretas e mediatizadas se confundem para construir uma
representacdo instantanea do espaco, do meio ambiente”. Desse modo,
termina “a separagdo entre realidade das distancias e a distanciacdo das

diversas representagdes.” (VIRILIO, 1993, p.23)

Tal proposigdo de Virilio encontra em Hans Belting uma formulagdo cuja
dimensdo corpdrea é tanto corpo sensivel e receptor quanto meio disseminador
de imagens, podendo a imagem, sob uma concepc¢do antropoldgica, ser dividida
em trés partes: “imagem — meio — espectador, ou imagem — aparato de imagens
— corpo vivo (onde este deve ser compreendido como corpo ‘medial’ ou
‘medializado’)”. Assim, ao distinguir imagem, meio e corpo, nos apresenta
também a dupla condicdo das imagens distinguindo imagens internas, “prdprias
ao corpo” e parte das histérias do sujeito, e externas aquelas que nos chegam,
gue necessitam de um corpo técnico para que “cheguem ao nosso olhar”.

(BELTING, 2010, p.25-26). Ambas estabelecem uma relagdo de intercambio que
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se modulam e alternam-se sob diferentes contextos culturais e histéricos. A
percepcdo como aproximacao das imagens dilui-se na histdria e na cultura, pois
sdo indissocidveis dos meios técnicos que as suportam e disseminam,

considerando sua dupla dimensdo “enddgena” e “exdgena”.

Percorrer e perceber o urbano entdo é ser apoderado por imagens que ndo
necessariamente localizam-se no “aqui agora”, mas na forma de redes que
ocupam nosso pensamento. Imagens enquanto uma cogni¢do de outra ordem.
Imagens que transitam entre aquelas interiores e exteriores conformando um

espago em constante intercambio no qual nos organizamos diariamente.

Nas imagens que acompanham esse texto, a sucessdo de tempos e percepgdes
sdo apresentadas, por meio da fotografia, enquanto permanéncias, tempos
Unicos de instantes dilatados, distinguindo-se, portanto, da volatilidade das
redes eletronicas e imagens digitais. S3o colagens que mimetizam uma
imaginacdo de percepg¢ao composta em camadas. Camadas que sdo feitas de
imagens transltcidas de cidade, de passantes, de vendedores, de arquiteturas,
de esquinas e de toda a vitalidade urbana existente entre as Esta¢des Luz e Sdo
Bento. Na espessura ruidosa que as compdem, a duragao no tempo torna-se
um aspecto determinante, pois os detalhes passam a ser penetrantes,
simbolicamente significantes, uma vez que instigam um encontro com uma
sensorialidade fugidia entrecortada umas pelas outras. Porém, ao simularem
um intercambio entre memadria corpdrea e espacial, o qual nunca encontra
uma estabilidade, pratica-se uma fotografia que se insere em uma cultura
visual revisitada, encontrada em outras midias, ndo propriamente
contemporanea. Seus atributos estabelecem um olhar exercido a uma certa
distancia, sujeito ao limite do quadro, composto como sucessdo de

coincidéncias, mas ainda assim comprometido com a vida urbana.
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Figura 2: Luz - SGo Bento Il, 2019. Fonte: Luciano B Costa
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Figura 3: Luz - Sdo Bento lll, 2019. Fonte: Luciano B Costa

Figura 4: Luz - Sdo Bento IV, 2019. Fonte: Luciano B Costa
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Figura 6: Luz - Sdo Bento VI, 2019. Fonte: Luciano B Costa
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NA REDE DAS APROPRIAGOES: PRODUCAO ARTISTICA DE RESISTENCIA A ICONOMANIA

Resumo

Obras de arte promovem anacronismos e produzem imagens criticas.
Trabalhos criados pela dupla de artistas Basel Abbas e Ruanne Abou-Rahme
podem ser pensados a partir das ideias de Marie-José Mondzain, Georges Didi-
Huberman e Hans Belting, que se ocupam das implica¢des antropoldgicas,
politicas e estéticas da questdo das imagens na cultura contemporanea.

Palavras-Chave: Iconomania. Iconotopia. Iconochoque. Heterotopia.
Anacronismo.

Resumen

Las obras de arte promueven anacronismos y producen imagenes criticas. Las
obras creadas por el duo de artistas Basel Abbas y Ruanne Abou-Rahme
pueden pensarse a partir de las ideas de Marie-José Mondzain, Georges Didi-
Huberman y Hans Belting, que abordan las implicaciones antropoldgicas,
politicas y estéticas del tema de las imagenes en la cultura contemporanea.

Palavras-Clave: Iconomania. Iconotopia. Iconoschock. Heterotopia.
Anacronismo.

Abstract

Artworks promote anachronisms and produce critical images. Works created
by artist duo Basel Abbas and Ruanne Abou-Rahme can be thought from the
ideas of Marie-José Mondzain, Georges Didi-Huberman and Hans Belting, who
deal with the anthropological, political and aesthetic implications of the issue
of images in culture contemporary.

Keywords: Iconomania. Iconotopia. Iconoclash. Heterotopia. Anachronism.
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nd yet my mask is powerful", da dupla de artistas Ruanne Abou-Rahme e

Basel Abbas, que vive em Ramallah, resulta de excursGes para ruinas de
cidades palestinas no Estado de Israel (fig. 1). Além da linguagem da deriva,
outros procedimentos contribuem para o teor critico das imagens que compdem
o trabalho: a apropriacdo de trechos do poema Mergulhando no naufrdgio
(Adrienne Rich, 1973) e a reproducdo de mascaras neoliticas. A coleta de objetos
encontrados no meio e apresentados ao lado de impressGes de tela de
computador com registros de pesquisas na internet (fig. 2) integram-se ao
conjunto dos procedimentos de deslocamento, apropria¢do ou desvio que Asger
Jorn e Guy Debord chamaram de détournement e de que o critico Nicolas

Bourriaud se vale para propor a ideia de “pés-producgdo” (2009, p. 36).

! “Ainda assim a minha méscara é poderosa”, titulo extraido de verso do poema Diving into the
wreck, “mergulhando no naufragio”, de Adrienne Rich (1929-2012), sendo a mascara em
questdo uma mascara de mergulho, que tem o poder de proporcionar oxigénio para o
mergulhador.
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Figura 1: And yet my mask is powerful, still de video.
Fonte: Basel Abbas & Ruanne Abou-Rahme (reproduzido sob permissdo).

Figura 2: And yet my mask is powerful, vista da instalagdo.
Fonte: Basel Abbas & Ruanne Abou-Rahme (reproduzido sob permissdo).

Os artistas produziram imagens das derivas em meio a lugares vazios nos quais

revelam ruinas e coletam plantas tipicas palestinas. Nas derivas, utilizam
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impressGes  tridimensionais de mascaras neoliticas possuidas por
colecionadores e abrigadas no Museu de Israel em Jerusalém, o que motiva os
artistas: “[...] nds nos interessamos pelo modo como essas mdascaras foram
basicamente saqueadas da Cisjordania e em como sdo usadas pelo Estado de
Israel para criar uma mitologia sobre o Estado”.? Esse conjunto de acdes
propGe consideragdes sobre o estatuto da imagem na contemporaneidade e
sobre como as obras de arte podem produzir imagens criticas, que se
contrapéem a hegemonia do olhar, ao olhar dominante. A contraposi¢do entre
imagens criticas e um olhar dominante foi caracterizada por Georges Didi-
Huberman pelo bindmio “vaga-lumes” e “holofotes” a partir de relatos do
cineasta e escritor Pier Paolo Pasolini (DIDI-UBERMAN, 2011, p. 25). O termo
“imagens criticas” provém de Gilles Deleuze (2005, p. 32). A idéia de
hegemonia do olhar refere-se ao conceito de “iconocracia”, que Marie-José
Mondzain define como “[...] organiza¢do do visivel que provoca uma crenga e
gue também pode ser chamada de submissdo ao olhar”, o que remontaria as

“batalhas” bizantinas entre iconoclastas e icondéfilos (MONDZAIN, 2000, p. 59).

As derivas transformam lugares vazios em lugares de memdria. Segundo a
terminologia de Pierre Nora, lugares da “memdria verdadeira”, que ndo
passou para a historia e refugia-se “[...] no gesto e no costume, nas atividades
gue transmitem os saberes do siléncio, nos saberes do corpo, as memorias de
impregnacgdo e os saberes reflexos” (NORA, 1992, p. xxv). O movimento dos
corpos através da fronteira, desbravando o territério tomado pela natureza,
explorando ruinas, descobrindo tuneis, coletando objetos, desperta uma
memoria que ndo é a “memdria arquivo” conforme Nora, “uma memoria
secundaria, memoria-protese”, mas a propria “passagem da memodria a
histdria” (1992, p. xxvii), ainda que fadada a ser interrompida, uma vez que as
cidades destruidas estdo a beira do esquecimento e uma vez que essa pratica
artistica ndo tem o poder de erigir monumentos, os marcos institucionais dos

lugares de memodria. Monumentos se erguem sem as marcas do tempo, como

2 Declaragdo de Basel Abbas em material de divulgagdo da galeria Carroll/Fletcher.

REVISTA ARA N° 8. OUTONO+INVERNO, 2020 * GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU-USP
http://www.museupatrimonio.fau.usp.br

grupo
museu
patriménio

117



118

NA REDE DAS APROPRIAGOES: PRODUCAO ARTISTICA DE RESISTENCIA A ICONOMANIA

antiteses do esquecimento. As obras de arte expdem o esquecimento tanto
guanto a memdria, ou a experiéncia do esquecimento que necessariamente
antecede, pressupde e tende a ser negada pela experiéncia da memodria,
conforme o raciocinio de Andreas Huyssen: “[...] a politica de memodria nao
pode prescindir do esquecimento” (HUYSSEN, 2014, p. 160). Assim, a condicdo
de ruina encoberta pelo mato e marcada pela intempérie, ndo a ruina
monumental, mas uma ruina recente, invisivel e esquecida, ndo assoma sendo
por meio dos procedimentos que tornam visivel o esquecimento a que foi
submetida, trazendo a tona “o estrago que foi feito e os tesouros que

restaram” segundo o poema de Adrienne Rich, “a prova do dano”.

E da prépria natureza das obras de arte uma condigdo “hibrida” conforme
afirma Nora acerca dos lugares de memdria. Elas ndo sdo meras coisas,
enquanto gestos e agBes, mas também s3o coisas, enquanto vestigios e
imagens, possuem uma “contraparte material” (DANTO, 2005, p. 163);
portanto, estdo sujeitas aos sistemas de circulacdo, a especulagdo sobre o
valor, a assimilagdo por parte das proprias estruturas que denunciam. Porém a
utilizacdo de determinados recursos, como apropriacdo, deslocamento e
deriva, aos quais poderiamos acrescentar o novo, o acaso, a alegoria e a
montagem, perfazendo assim todos os aspectos do “outro conceito de obra de
arte” enumerados por Peter Biirger (p. 124), asseguram o “potencial de
resisténcia” da obra de arte, conforme formulacdo de Adorno. Ndo sendo
monumentos, trata-se de imagens-testemunhos, modos de “escrever a
histéria a contrapelo” segundo Benjamin (LOWY, 2014, p. 70). Lembram o que
foi esquecido e liberam a forca e a ferocidade do “passado indomado”

(ARENDT, 2017, p. 306), expSem tensoes nao resolvidas e feridas abertas.

O “lugar vazio” explorado pelos artistas forma-se no rastro dos “ndo-lugares”,
conforme o processo descrito por Marc Augé: “[...] espacos onde ndo se pode
vislumbrar nenhuma relagcdo social, onde nenhum passado partilhado se
inscreve” (2010, p. 36). Desde os situacionistas, formuladores da “deriva”, ou
dos surrealistas, seus precursores ao descobrir “lugares sagrados” em

“encontros fortuitos” (BURGER, 2008, p. 135), essa pratica artistica, ou
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procedimento, traz a tona o significado coletivo que havia sido depositado no
lugar vazio e que foi esquecido. Todo espagco tem significado coletivo, um
“passado partilhado”, ainda que imaginario. Até mesmo espacos naturais
como o oceano, a caverna, a floresta, o espaco sideral e o deserto; lugares
ermos, vazios, compdem o imaginario, sdo “lugares simbdlicos” (DUBY, 2009,
p. 323) e, portanto, existem cultural e socialmente. Eremitas foram movidos
pelo “desejo de atingir mais perfeicdo no deserto” (DUBY, 2009, p. 535), em
grego éremos (ermo), por exemplo. Porém o significado coletivo do espaco,
que lhe confere o estatuto de “lugar antropoldgico” (AUGE, 2003, p. 19) por
oposicdo a um ndo-lugar, tende a ser apagado pelos processos de urbanizagdo,
moderniza¢do, colonizacdo, ou ocupacdo. Fazer ressurgir o “passado
partilhado” nos lugares vazios a margem dos ndo-lugares seria entdo uma

forma de descolonizar o espaco por meio da produc¢do de imagens criticas.

Uma das cenas de And yet my mask is powerful mostra os participantes de
costas, observando uma ruina tomada pelo mato, com uma estrada
movimentada ao fundo. A posicdo dos participantes retoma um recurso
utilizado na pintura por Caspar David Friedrich (1774-1840) para ressaltar a
presenca de um espectador interno, alguém que ndo aparece, mas que € o
sujeito do olhar representado na imagem, que equivale ao olhar do espectador

externo, o “nosso” olhar:

Esta figura ou estas figuras — pois quase sempre estdo aos
pares ou em grupos de trés — tém estreita relagdo com o
espectador no quadro. Ndo sdo esse espectador, mas seus
clones, de modo que se pode imaginar que ele se sente
arrastado — arrastado diante de si mesmo, por assim dizer
— mais profundamente no espaco ao qual pertence:
empurrado da parte ndo representada para dentro da
parte representada. (WOLLHEIM, 2002, p. 168)

Assim, tanto no poema, em que a figura do mergulhador que visita o naufragio
atua como essas “figuras de costas” que Wollheim vé na pintura de Friedrich,
guanto nos registros das derivas, o olhar pressupde um espectador interno,
por sua vez sujeito a um “choque”. A ruina é o vestigio de uma cidade
palestina, a estrada é israelense e as “figuras de costas” sao moradores da

Cisjordania que atravessaram a fronteira para caminhar, observar e registrar
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seu testemunho em forma de imagens. Somos empurrados e recuamos dos
abismos e horizontes de Caspar David Friedrich por causa da presenca dessas
figuras. Também a imagem da dupla palestina “arrasta mais profundamente
no espac¢o” o olhar desse terceiro participante cujo olhar, no caso a camera,
equivale ao “nosso”, os espectadores externos. Analogamente a pintura de
Friedrich, nosso olhar também recua, ndo mais diante da paisagem, mas, como
diria Didi-Huberman, diante do tempo, ou seja, do passado que “retorna como
anacronismo” (2015, p. 174), experiéncia que a imagem proporciona ao fazer
ressurgir o significado coletivo da memdria em meio aos ndo-lugares. Ao
mesmo tempo fronteira e ndo-lugar, o tunel sob o Canal da Mancha ndo
aparece em Border (Laura Waddington, 2004), mas é para ele que rumam os
refugiados acampados em Sangatte no video que o filésofo caracterizou como
“imagens-vaga-lumes” (2011, p. 156). O olhar da camera de Border esgueira-se
furtivamente pelo matagal com os vultos dos refugiados, sob um céu noturno
tingido de roxo e contra os holofotes de vigilancia. Assim como a meméria de
juventude de Pasolini que inspira a metafora dos vaga-lumes como imagens de
resisténcia aos holofotes, figura da iconocracia, trata-se da caminhada por um
lugar vazio que traca uma “linha de fuga” e ao atravessar o ndo-lugar das

fronteiras promove “desterritorializacdo” (DELEUZE, 1998, p. 49).

As imagens criticas acontecem no contexto dos espagos de
“contraposicionamento” (FOUCAULT, 2009, p. 415), ou “contraespacos”
(Foucault, 2013, p. 20), em que o passado partilhado surge como anacronismo.
Imagens aglutinam lagos comunitarios e sua contraparte material explica por
gue elas tradicionalmente se associam a lugares, o que Gruzinski (2006) e
Belting (1994) demonstram nos estudos sobre o culto as imagens. A relagdo
entre a obra de arte e o espaco ao redor caracteriza os desdobramentos do
modernismo no século vinte, seja como “espaco em obras” ou “campo
expandido” conforme os criticos Alberto Tassinari e Rosalind Krauss. A palavra
“aura” é usada por Belting (1994, p. 48) para designar o que os antropdlogos

como Gell chamam de “agéncia” da imagem sobre as pessoas, o poder das
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imagens. Uma releitura do conceito benjaminiano de aura promovida por Didi-

Huberman ressalta a conexdo entre imagens e o lugares:
O enunciado benjaminiano da aura mostra-se
particularmente valido nesse contexto das “Santas Faces”,
porque o valor de culto dos objetos — a sua eficacia
antropoldgica, a sua legitimidade teoldgica, a sua
coeréncia liturgica — ai se exprime através de uma certa
intermedia¢do do lugar, uma certa configuracdo dada a

relagdo entre o préoximo e o distante. (DIDI-HUBERMAN,
2015b, p. 178)

A “aparicdo Unica de algo distante por mais proximo que esteja” (BENJAMIN,
2012, p. 16) esta ligada ao lugar da imagem por oposi¢do a reprodutibilidade
técnica, que inaugura o reino das imagens sem lugar, que abolem a distancia
inerente a unicidade, que permitem aproximagdes “cirtrgicas” > e que
proporcionariam os novos meios para uma arte revoluciondria, a “politizacdo
da arte” (2012, p. 36), embora o autor ja alertasse para os perigos da

apropriacao fascista desses meios, a “estetizacdo da politica”.

A VIDA NUA DAS IMAGENS

Um dos desdobramentos da perda da aura é, com a “morte do referencial
divino” (BAUDRILLARD, 1991, p. 16), uma infestacdo de imagens sem significado,
ou cujo significante estd “pairando livremente”, uma vez que “perdeu seu
significado”, ou “cujos significados tenham evaporado”, de acordo com a
descricdo de Jameson da relagdo esquizofrénica com as imagens na pos-
modernidade (1985, p. 23-24). Propomos utilizar a expressao “vida nua” para
caracterizar a condicdo dessas imagens sem significado, em parte por analogia a
recorréncia da figura retdrica da vivacidade das imagens, mas principalmente
com referéncia a ideia de “sobrevivéncia”, que remonta a Warburg (DIDI-
HUBERMAN, 2013) e que Didi-Huberman situa no centro de uma “histdria da
arte aberta a problemas antropoldgicos” (2013, p. 69). A ideia de vida nua

perpassa a obra de Giorgio Agamben, que a apresenta como “protagonista” na

240 magico esta para o cirurgido assim como o pintor esta para o cinegrafista” (BENJAMIN,
2012, p. 27).
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abertura do primeiro Homo sacer: a vida “matavel e insacrificavel” (2007, p. 16),
ou zoé, no sentido de estar vivo, vida “[...] desconexa de qualquer atividade
cerebral e por assim dizer de sujeito”, por oposicdo a “existéncia politica”, ou

bios, a vida politicamente qualificada, “vida de relacdo” (2017, p. 30).

Hans Belting propGe uma conexdo entre os “ndo-lugares” de Augé e o conceito
foucaultiano de “heterotopia” a propésito da antropologia das imagens: “a
realidade virtual das imagens compreende uma regido heterotdpica: um
espaco criado pela tecnologia, que é diferente do nosso mundo exterior”
(BELTING, 2011, p. 43). No apice da reprodutibilidade técnica, explorar os
lugares vazios e reconstituir os lugares das imagens sdo formas de se
contrapor, ou resistir ao processo de colonizagdio que promove o
desenraizamento das imagens, neutraliza o significado coletivo dos lugares e
das imagens, transforma “lugares antropoldgicos” em “ndo-lugares”. Todo
lugar de imagens ou espaco iconico é heterotdpico, seja como heterotopia de
crise, quando o espago tem funcgdo ritual, seja como heterotopia de desvio,
tipica da sociedade moderna, que exerce uma funcdo normatizadora

(FOUCAULT, 2009, p. 416). Heterotopias ndo sdo, segundo Foucault,

necessariamente focos de resisténcia:

[...] lugares reais, lugares efetivos, lugares que sdo delineados na
propria instituicdo da sociedade, e que sdo espécies de
contraposicionamentos, espécies de utopias efetivamente
realizadas nas quais os posicionamentos reais, todos os outros
posicionamentos reais que se podem encontrar no interior da
cultura estdo ao mesmo tempo representados, contestados e
invertidos, espécies de lugares fora de todos os lugares, embora
eles sejam efetivamente localizaveis. (Foucault, 2009, p. 2015)

Sendo “delineados na prdpria instituicdo da sociedade”, pertencem a ela, sdo
extensdes dela e os contraposicionamentos que abrigam nio confrontam o que
Foucault chama de “posicionamentos”, os valores predominantes. Assemelham-
se mais as figuras estudadas por Balandier (1980), como o trickster, ou herdi-
trapaceiro, o bobo da corte, o riso ritualmente prescrito e as inversGes que
ocorrem, por exemplo, nas festas de Carnaval, situacdes em que a fragilidade do
poder evidencia-se por abalos momentaneos, mas que nao levam a ruptura,

uma vez que pertencem a um ciclo de ordem e desordem. Assim, uma
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“heterotopologia” distingue “heterotopias de crise” das “heterotopias do
desvio”, que, pelo carater utilitarista das relagGes societarias, abandona os

rituais em proveito da administracdo dos corpos e da gestdo da vida.

Propomos chamar de “iconotopias” os lugares de imagens criticas, de imagens
gue exercem contraposicionamentos e resistem a vida nua na esquizofrenia e
na irreferéncia das infovias. Podemos considerar uma vida politicamente
qualificada das imagens, por oposicao a vida nua das imagens, quando se trata
de imagens que criam “iconochoques” (LATOUR, 2008, p. 117-118), que se
encontram em lugares de imagens criticas, as iconotopias. Esses espagos sdo
constituidos pelas obras de arte, como And yet my mask is powerful. Desde
Debord, a deriva é um instrumento de criacdo de heterotopias. Os fluxos e
usos dos espacos sao subvertidos pelos percursos alternativos realizados pelos
participantes dessas a¢Ges, performativas no sentido de que ndo descrevem o
mundo, atuam sobre ele. Ndo sdo, nesse sentido, imagens. Porém o sdo os
seus vestigios e registros. Os espa¢os onde ocorrem as derivas sdao apenas
momentaneamente heterotdpicos, tornam a ser lugares vazios, ndo-lugares,
lugares de memaria ou poder. O espaco de exposicdo dos vestigios e registros
das derivas constituem as iconotopias, assim como os espagos onde ocorrem
intervengbes urbanas, como Aqui, de Renata Lucas (fig. 3). A palavra que
designa o lugar onde se esta foi escrita sobre a paisagem urbana de modo que
so pode ser lida de um ponto de vista. Também constituem iconotopias as
acbes de grafiteiros e pichadores, como os desenhos de Vinicius Caps,
produzidos com rolo e tinta latex nas ruas da capital paulista, retratando

rostos e corpos com feigdes sertanejas (fig. 4).
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Figura 3: Aqui (Renata Lucas, 2017).
Foto do autor.

Figura 4: pintura de Vinicius Caps (pilar da via elevada Jodo Goulart, 2017).
Foto do autor.

124 REVISTA ARA N° 8. OUTONO+INVERNO, 2020 * GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU-USP

http://www.museupatrimonio.fau.usp.br



JOSE BENTO MACHADO FERREIRA .l.'l'?ngs%?u

ANACRONISMOS

O trabalho da dupla palestina, por sua vez, promove uma fusdo entre a deriva
e o desvio ao levar mascaras para os lugares, ao mesmo tempo recusando
conscientemente a possibilidade da reconstituicdo e da reparagdo, sem
pressupor uma identidade ou autenticidade, mas constituindo um amalgama
de praticas e sentidos, um feixe de anacronismos equivalente a nogdo
deleuziana de “cristal” (DELEUZE, 2005, p. 95) e a “constelagdo” segundo
Benjamin (LOWY, 2014, p. 119).

Figura 5: And yet my mask is powerful (still de video).
Fonte: Basel Abbas & Ruanne Abou-Rahme (reproduzido sob permissdo).
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Figura 6: mdscaras neoliticas do Museu de Jerusalém.
Fonte: Live Science (divulgacdo).

A dupla palestina empregou a tecnologia da impressdo tridimensional para
reproduzir mascaras neoliticas, consideradas as “mais antigas do mundo”,* a
partir de dados hackeados do Museu de Israel (figs. 5 e 6). O uso da impressao
3D é comum em diversas areas, mas ainda era pouco acessivel em 2008,
guando Roberto Cuoghi escaneou a estatueta assiria de Pazuzu, que inspirou o
livro O exorcista, e utilizou a tecnologia para criar uma imagem de enormes
proporcdes, como parte de Suillakku (fig. 7), que significa “m3o erguida”, uma
série de apropriacdes de referéncias a civilizacdo assiria, que existiu na
Mesopotamia por trés mil anos e reuniu mitos e rito de diversos povos antigos.
O trabalho lembra And yet my mask is powerful, uma vez que apresenta uma
grande diversidade de objetos, inclusive plantas e instrumentos musicais.
Também é possivel aproximar o trabalho da dupla palestina a Material

speculation (MORESHIN ALLAYARI, 2016, fig. 8), um projeto de reconstituicdo

% Cf. noticia publicada pela agéncia Live Science em 13/03/2014.
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de esculturas assirias destruidas por militantes do Estado Islamico. A artista
iraniana, que vive e trabalha nos EUA, gravou informacdes sobre as esculturas
em cartdes de memodria armazenados no interior das reprodugdes. Em

seguida, divulgou essas informacdes pela internet, de modo que as esculturas

destruidas fisicamanete sobrevivem nas infovias.

Figura 7: Pazuzu, de Roberto Cuoghi, 2008.
Fonte: Castello di Rivoli (divulgacdo).
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Materal Speculation ISIS, King Uthal (detail)

Figura 8: Material Speculation (2015-2016).
Fonte: Moreshin Allayari (divulgagado).

A utilizacdo da impressdo tridimensional, a conexdao entre imagens e lugares, a

importancia da mascara para a antropologia das imagens e o regime da imagem

na época da reprodutiblidade técnica transparecem na operacgdo realizada por

Ruanne Abou-Rahme e Basel Abbas. Uma das mdscaras reproduzidas por eles foi

levada de volta para o local onde fora encontrada. Ela ndo havia sido descoberta,

mas removida da comunidade para a qual tinha um significado:

Essa é diferente, mais macia, suave e flexivel. Parece uma
face da lua, sua face redonda, a boca sorridente, os olhos
semicerrados. Essa é a mascara de Ram. Havia um sitio
neolitico aqui e aqui ficava a mascara, milhares de anos
depois as pessoas do vilarejo ainda a usavam como um
amuleto. Até que um médico inglés veio e a levou em 1881.
Eles o perseguiram por causa disso, mas ele desapareceu.
Entdo ela acabou fria e no escuro em Londres. Fossilizada.
Morta. Sua expressdo parecia mais triste agora que havia
sido declarada morta e fechada por um vidro. Ficou ali por
muito tempo, pouco vista e nunca tocada. Até que ela
voltou para ca, nessa nova forma que Ilhe demos. Pode-se
dizer que a cpia estd 14 e aqui, a coisa real.’

® Texto dos artistas.
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A visita da mascara com “face de lua” a Al-Ram, localidade habitada ha
milénios, a nordeste de Jerusalém, ndo tem poder de reparagdo, mas nessa
limitacdo reside o potencial da obra de arte, ou imagem critica, de expor o
“estrago” e o “dano” (conforme o poema) causados pela experiéncia histodrica,
esse “naufragio”. O “iconochoque” (segundo Latour) ou “anacronismo”
(segundo Didi-Huberman) promovido pelos artistas traz a tona os vinculos
entre imagem, lugar e comunidade ao lembrar que “as pessoas a usavam
como um amuleto” e denunciar que, depois de ter sido levada, sua condigdo
como peca de museu é de imagem “fria”, “fossilizada” e “morta”, uma vez que
foi capturada, aprisionada, “fechada por um vidro” nessa espécie de campo
gue sdo os museus, posta a servico de “uma mitologia sobre o Estado”
(conforme declaragdo citada anteriormente). Porém, assim como fizeram
Roberto Cuoghi e Moreshin Allayari as suas maneiras e em diferentes
contextos, a dupla palestina promove uma libertagdo da imagem, como se
respondesse diretamente a injungdo de Asger Jorn, “quebrem o quadro que
sufoca a imagem”,® ao fazé-la circular no local onde ela teve uma vida
politicamente qualificada, por oposicdo a vida nua das imagens no museu, esse

campo de prisioneiros das guerras de imagens.

A reproducdo da imagem, impressa a partir do formato digital, uma das facetas da
vida nua das imagens, cria uma versdo que, a principio, seria vista como cdpia, por
oposi¢cdo ao original auténtico. Contudo, o texto produzido pelos artistas, que
pode ser visto, pela forma das instalagées, como um desdobramento delas, ou
como um dos elementos que as compdem (assim como as impressoes de tela com
imagens de relevos assirios, as plantas coletadas em meio as ruinas, os registros
em video das derivas com versos do poema em drabe e em inglés) qualifica a
reproducdo da mascara, o produto do trabalho de arte, como “coisa real”, e a

mascara original, a pe¢a de museu, como “cépia”.

A comparag¢do com trabalhos que empregam procedimentos semelhantes

demonstra a especificidade dessa relagdo obtida entre a “coisa real”, uma

® Cartaz em apoio aos levantes estudantis de maio de 1968 em Paris.
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imagem verdadeira, e a copia, a “vida nua” da imagem. Ao reencenar canticos
assirios e produzir uma réplica em escala sobre-humana da entidade mitoldgica
Pazuzu, Roberto Cuoghi expde o etnocentrismo das mentalidades ancoradas na
oposicdo entre ocidente e oriente, que demoniza os deuses dos outros tanto nos
textos sagrados judaicos, cristdo e islamicos, por um lado, quanto, por outro, na
industria cultural. A operagao expde uma solidariedade entre a industria cultural
e valores ou posicionamentos religiosos, demonstra que, ao promover a crenga
na técnica e no progresso, ela ndo promove sendao um pretenso secularismo,
uma “continuac¢do do monoteismo por outros meios” (LUTTICKEN, 2009, p. 16).
O romance e o filme O exorcista (WILLIAM PETER BLATTY, 1972, 1971),
praticamente idénticos, sugerem uma condenag¢do moral as imagens catolicas,
as imagens da industria cultural, aos deuses dos povos antigos, aos simbolos de
poder e até mesmo ao imaginario infantil. Esse breviario corresponde a tal “[...]
pratica contemporanea de iconoclasmo secular” (LUTTICKEN, 2009, p. 23). Com
efeito, a possessdo demoniaca ocorre durante as filmagens de uma super-
producdo cinematografica que se passa na capital dos EUA e a criancga visitada
pelo demonio é contumaz produtora de estatuetas, justamente as “imagens
esculpidas” proibidas pelo Decdlogo.” A m3o erguida de Pazuzu, referida pelo
termo Suillakku, por sua vez, é recorrente e esta associada ao poder de
intercessdo para a cura, “salvacdo” e “protecdo” (BELTING, 1994, p. 124). Ela
contamina a iconografia cristd tardo-antiga, aparece em icones bizantinos de
Maria e Demétrio. Porém, a reproducdo colossal criada por Roberto Cuoghi ndo
guestiona a condicdo da estatueta do Louvre (que mede 15 cm. enquanto, no
filme, aparece no tamanho de uma pessoa) nem trava novas relacbes que

III

pudessem torna-la mais “real”. Ela assume a condicdo de cépia, como a imagem

pos-moderna, “esquizofrénica” segundo Jameson.

A mesma limitagcdo ocorre em Material speculation. Moreshin Allayari reage ao

controverso iconoclasmo dos militantes do grupo beligerante conhecido como

7 “N3o teras outros deuses diante de mim. No faras para ti imagem esculpida de nada que se
assemelha ao que existe la em cima, nos céus, ou embaixo, na terra, ou nas aguas que estdo
debaixo da terra.” (Exodo 20-4, cf. BORTOLINI, p. 134).
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“Estado Islamico”, pela sigla em inglés ISIS e pelo acronimo em arabe Daesh. Ao
controlar cidades histéricas que possuem sitios arqueoldgicos, como Mossul
(antiga Ninive), Nimrud e Hatra, o grupo extremista promoveu espetaculos de
destruicdo de imagens, fundamentando-se em cita¢Ges coranicas que se
reportam aos dois primeiros mandamentos do Decdlogo; em parte, porém, nao
combatiam um culto religioso as imagens que pudesse ser condenado
teologicamente como idolatria, era contra um aprego supostamente ocidental
pelo valor cultural das imagens que as transmissdes produzidas pelo Estado
Islamico se dirigiam. A artista iraniana radicada nos EUA ndo questiona a captura
das imagens pela narrativa que lhes atribui um valor histdrico ou cultural, ela
reafirma essa narrativa, tendo sido premiada por isso pela UNESCO. Suas
impressées tridimensionais de estatuas assirias e a vida digital que ela garante as
imagens nao rivalizam com os gestos iconoclastas dos militantes islamistas, pelo
contrdrio, preservam-nos, uma vez que a premissa de Material speculation é que
as imagens verdadeiras foram “materialmente” destruidas e o que resta é
apenas uma memoria. Ndo ha ressurgimento, vida postuma da imagem ou
sobrevivéncia, mas apenas um cédigo, um arquivo, a vida nua. Nem Roberto
Cuoghi nem Moreshin Allayari questionam a diferenca entre a cépia e a coisa
real, entre a reproducdao e a imagem verdadeira, como Ruanne Abou-Rahme e
Basel Abbas com a apropriagdo de mascaras neoliticas nas derivas, registros e

vestigios de And yet my mask is powerful.

O trabalho também chama atencdo para o estranhamento entre o regime
atual da imagem e o uso ritual de mascaras em povos tradicionais e na
sociedade antiga. Mencionamos anteriormente o contraste entre heterotopias
de crise e desvio proposto por Foucault. Na sociedade moderna, desprovida de

vinculos comunitarios e rituais, as heterotopias tém funcdo normatizadora:

Mas essas heterotopias bioldgicas, essas heterotopias de
crise, desaparecem cada vez mais e sdo substituidas por
heterotopias de desvio: isto significa que os lugares que a
sociedade dispGe em suas margens, nas paragens vazias
que a rodeiam, sdo antes reservados aos individuos cujo
comportamento é desviante relativamente a média ou a
norma exigida. (Foucault, 2013, p. 22)
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A pintura facial, a tatuagem no rosto, mas principalmente a mascara sdo formas
freqlientes de imagens associadas as “heterotopias de crise”, a fungdo ritual dos
lugares e, por extensdo, das imagens. As fotografias nos documentos de
identidade, os perfis das redes sociais, a proibicdo do véu islamico em paises
europeus, a automatizacdo do reconhecimento facial nos sistemas de controle de
passaporte e cameras de vigilancia evidenciam o teor biopolitico, de
administragdo dos corpos e gestdo da vida, da centralidade do rosto no imagindrio
global (a principal rede social da internet se chama Facebook). A origem dessa
imagem da face remonta as fontes bizantinas do imaginario contemporaeno:

[...] a meditagdo sobre a face sé pode apoiar-se nas raizes

dogmaticas que fundaram o cristianismo como doutrina de

outra frontalidade: a do rosto visivel, do confronto bem-
sucedido porque redentor (MONDZAIN, 2013, p. 276).

Segundo a autora, a frontalidade da face culmina no “monopdlio da
visibilidade” que ja foi detido pela Igreja e atualmente pertence a industria
cultural, ou se tornou um campo de batalha na guerra das imagens:
“submeter-se a um concilio ou a CNN ndo apresenta grandes diferencas”
(MONDZAIN, 2013, p. 284). Assim como a unicidade de Deus leva a associagdo
do culto as imagens com a idolatria e o paganismo, a visibilidade do rosto faz
com que a mascara desapareca. Por oposicdo a imagem verdadeira, oficial e
original do rosto visivel no documento, com seu poder de identificacdo, de
abrir caminhos e permitir a passagem, a mascara assume a condicdo de idolo,
“uma imagem que é preciso matar” (MONDZAIN, 2013, p. 241). Se a
visibilidade do rosto corresponde a uma gestdo iconocratica e biopolitica da
vida, a “matabilidade” da mascara esta relacionada com uma funcgdo ritual,
gue por sua vez, corresponde a “analogia entre a imagem e a morte”
(BELTING, 2011a, p. 84). E notavel que, em 1881, o amuleto milenar de Al-Ram

tenha sido levado por um médico.

A iconocracia, ou “organizacdo do visivel que provoca a crenga” (MONDZAIN,
2000, p. 59), é um conceito ao mesmo tempo imaginal e espacial. Refere-se
aos tracos, cores e inscricdes dos icones, mas também a disposi¢do dos icones

nas igrejas. Os choques de culturas causados pela colonizacdao disseminam a
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pretensdo iconocratica da lIgreja, que se dedica a “utilizar ao maximo o
intrumento da imagem, tentando manté-la sob controle” (GRUZINSKI, 2006, p.
145). E exemplar o caso da Virgem de Guadalupe (GRUZINSKI, 2006, p. 165 e
seguintes), que ocupa o lugar sagrado anteriormente dedicado a deusa
Tonantzin e, ao invés de neutralizar o paganismo, passa a ser utilizada de
modo incontrolavel. Contudo, a colonizagdo traz a “guerra das imagens” para o
“interior da lgreja catdlica” (GRUZINSKI, 2006, p. 144) com desdobramentos
gue Gruzinski enxerga tanto no muralismo mexicano, que faz “eco aos muros
de imagens”, quanto na “hegemonia cultural e politica” (GRUZINSKI, 2006, p.
297 e 299) da rede de TV Televisa:

Muros de imagens, telas as vezes gigantescas ocupando
dezenas de metros quadrados, os afrescos cristdos ndo
estdo, como o0s painéis pré-Cortés, submersos na
penumbra dos santudrios que sé os oficiantes podiam
visitar. Participam de uma organizacdo inédita do espaco,
dos volumes e formas arquiteturais que os religiosos
introduzem e arranjam progressivamente. (GRUZINSKI,
2006, p. 112)

O autor descreve o estranhamento indigena diante do antropomorfismo da
visualidade cristd, que propde os valores da encarnacdo e da individualidade. As
descrigdes do historiador correspondem a definicdo de iconocracia segundo a

socidloga Marie-José Mondzain ao ressaltar uma organizagao visual do espaco.

Na medida em que a iconocracia se desdobra das igrejas para as telas, os novos
meios criam o novo contexto dos espacos ocupados por imagens sem corpos, que

Belting denomina “iconomania”, utilizando uma expressao de Giinther Anders:

A “mania de imagens, hoje reinante”, ou “iconomania”,
como ja Gunther Anders lhe chamou em 1956, explica-se,
segundo ele, porque o homem, mediante a multiplicidade
das imagens, gera para si uma existéncia multipla e aspira
a evadir-se assim da sua unicidade. Tentamos abolir os
limites dentro dos quais se desenrola a nossa vida. O
consumo simultaneo das mesmas imagens da-nos,
ademais, a sensac¢do de viver num mundo sem barreiras
sociais e culturais — o que é, sem duvida, uma auto-ilusdo.
(...) Glnther Anders cunhou o conceito de iconomania
para designar uma nova dimensdo na economia imaginal
da sociedade. Identificou nesta mania a ilusdo do homem
de se multiplicar do mesmo modo que fazem os produtos
técnicos. (BELTING, 2011b, p. 23-24)

REVISTA ARA N° 8. OUTONO+INVERNO, 2020 ®* GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU-USP
http://www.museupatrimonio.fau.usp.br

133



134

NA REDE DAS APROPRIAGOES: PRODUCAO ARTISTICA DE RESISTENCIA A ICONOMANIA

Belting esboca convergéncias e divergéncias entre espetaculo (Debord),
simulacdo (Baudrillard) e iconomania. A critica de Debord a “sociedade do
espetaculo” ndo leva em consideracdo que toda relagdo social é “mediada por
imagens” (2017, p. 38), ndo apenas o espetaculo. Sabe-se, porém, que se
inaugura um novo regime da imagem com o primado das “sutilezas
metafisicas” (2017, p. 51) da mercadoria, ou seja, o apagamento das marcas
do trabalho, pressuposto da transformacdo do trabalho em mercadoria, o que
define o0 modo de producgdo capitalista: “o modo capitalista passou a existir
guando a riqueza monetdria teve a capacidade de comprar a forca de
trabalho” (WOLF, 2009, p. 108). O fetiche da mercadoria seria andlogo a
reprodutibilidade técnica das imagens: “a reprodugdo mecanica parece retirar
a responsabilidade do autor, assim como a imagem indicial parece ser um

produto da natureza, ndo feito por maos humanas” (LUTTICKEN, 2009, p. 69).

A mercadoria, no modo de produgdo capitalista, € aquiropoética (ndo feita por
maos humanas), assim como a imagem sagrada. Sem as “sutilezas metafisicas e
minucias teoldgicas” (ZIZEK, 2012, p. 151) que associam o fetiche da mercadoria a
filosofia da imagem, dificilmente se construiria uma ideologia. Marx descreve
como relagdes sociais abstratas se travam entre seres genéricos e ndo entre
individuos reais: uma “vida genérica por oposicdo a vida material” (MARX, 2010, p.
40). A causa da alienagdo iconomaniaca ndo é a imagem como propunha Debord,
mas, conforme Baudrillard, a “[...] liquidacdo de todos os referenciais” ou a

I’I

“ressurreicdo artificial” dos referenciais das imagens “nos sistemas de signos”,
como por exemplo, os cddigos numeéricos gracas aos quais imagens digitalizadas
prescindem de corpos, assim “inicia-se a era da simulacdo” na qual ha “cada vez

mais informacdo e cada vez menos sentido” (BAUDRILLARD, 1991, p. 9 e 103).

Ao contrario do espetaculo, que para Debord ainda possui referenciais reais
separados (ou alienados), no contexto da simulagdo ja ndo ha mais a realidade,
mas uma “hiper-realidade” na qual todos os elementos que pertencem a
ordem do simulacro (a imagem que apaga o real, imagem sem referéncia real,
indice sem protdtipo), “o entretenimento, a arte, a informagdo e as

tecnologias da informacdo fornecem experiéncias mais intensas e envolventes
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do que as cenas da vida banal” (MEDEIROS, p. 146). Belting descreve a
iconomania como uma aspiracdao humana a condicdo imaterial que as infovias
oferecem as imagens e que o fetiche da mercadoria ja anuncia. Assim como
diante dos anuncios no metré descritos por Augé (BELTING, 2011a, p. 43),
aspiramos a habitar os ndo-lugares e, entre eles, o ndo-lugar das infovias, esse

“substituto tecnolégico do Céu cristdao” (BELTING, 2011b, p. 17).

O monopdlio da visibilidade na sociedade moderna é exercido pelo olhar
biopolitico e iconocratico sobre a imagem do rosto, causador da “violéncia do
desvelo”, que aprofunda a “mercantilizacdo da subjetividade humana”
(LUTTICKEN, 2009, p. 159 e 161). As imagens que desviam da norma imposta
por essa forma atual de organizacdo do visivel, sejam elas artisticas ou ndo, sdo
capturadas nos campos de prisioneiros da guerra das imagens e levam, nas
salas dos museus e nos acervos das galerias, uma “vida nua” comparavel a da
forma incorpdrea das imagens digitalizadas, “pairando livremente” nos ndo-
lugares das infovias. Tanto a obra de arte enquadrada pela instituicdo, posta a
servico de narrativas legitimadoras do poder que cria as instituicdes (a
“mitologia sobre o Estado” de que falam os artistas palestinos), quanto a
imagem digitalizada, sem corpo, a primeira transformada em informacdo, a
segunda transformada em cddigo, ambas existem, estdo vivas, mas ndo vivem,
ndo possuem uma vida politicamente qualificada, o que para uma imagem
significa exercer um papel constitutivo para os lagos de comunidade. A
condi¢do de vida nua vale para as duas formas de vida, ou sobrevida, das
imagens, aquela que estda aprisionada e a outra, que paira pelo mundo virtual,
uma vez que, na chave de Agamben, “[...] o carrasco é, ele também, um

cadaver vivo” (PELBART, 2016, p. 27).

Ao fazer circular a reproducdo da mascara neolitica pelas ruinas das cidades
palestinas no Estado de Israel, os artistas proporcionam para a imagem uma
sobrevivéncia que ndo é sobrevida, vida nua, (em alem3o, Uberleben), mas a
sobrevivéncia no sentido de Warburg e Tylor, a vida pdstuma da imagem (em

alemado, Nachleben):
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[...] a forma sobrevivente [...] desaparece num ponto da
histdria, reaparece muito mais tarde, num momento em
que talvez ndo fosse esperada, tendo sobrevivido, por
conseguinte, no limbo mal definido da “memdra coletiva”.
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 55)

O ressurgimento da imagem ndo promove uma reconstituicdo, uma vez que o
significado que ela tinha como amuleto se perdeu com a destruicio da
comunidade, mas o procedimento artistico expde as “temporalidades
heterogéneas: né de anacronismos” e “heterocronias” (DIDI-HUBERMAN,
2013, p. 52 e 56) que compdem as sociedades humanas segundo uma
perspectiva antropoldgica, desconfigurando a histéria oficial a que a mascara

original esta a servico em sua vida nua no museu.

Os estudos de Belting indicam uma relagao forte da imagem com a experiéncia
da morte. Assim como o papel institucional do rosto visivel nos documentos e
infovias associa-se a gestdo da vida, a mascara proporciona uma “memoria
petrificada” do ancestral, é portadora dos “signos sociais do corpo vivo”
(BELTING, 2011a, p. 89 e 87). Ainda segundo uma perspectiva antropoldgica,
todo retrato seria potencialmente funerario “ainda que ndo mostrasse o rosto
do morto” (JUNQUEIRA, 2015, p. 23). A pratica do rito funerario seria uma
espécie de “fato social total”, uma vez que, dada a transitoriedade dos
membros, a continuidade da comunidade depende da preservagao da
memoria, uma “quarta obrigacdo” (GODELIER, 2001, p. 160 e 49) que compde
o sistema de trocas reciprocas que Mauss chamou de dom ou dadiva, aquela
gue se deve aos ancestrais. Todo rito funerario pressupde a imagem, uma vez
gue o cuidado com o cadaver se da na consciéncia da auséncia da pessoa: “no
momento da morte, o caddver necessariamente se torna uma imagem”
(BELTING, 2011a, p. 85). Portanto é plausivel a hipdtese de que a produgdo de

imagens seja tdo antiga quanto os ritos funerarios.

Essas observagdes antropoldgicas se complementam por um outro elemento do
trabalho And yet my mask is powerful: a histéria remota do local onde se
encontram as cidades destruidas. A regido onde foram encontradas as mascaras
neoliticas abriga os assentamentos humanos mais antigos que conhecemos, onde

ocorreram as primeiras experimentagcdes com o cultivo de grdos. Em poucos
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milénios, o sedentarismo e as praticas agricolas espalharam-se por quase todo o
planeta. Pouco se sabe sobre a simbologia dos povos paleoliticos, mas os sitios
arqueoldgicos onde se encontravam algumas das mdscaras neoliticas sdo também
os lugares onde foram encontradas as imagens mais antigas cujos cultos sdo
conhecidos, os “cranios de Jericd”, achados pela arquedloga Kathleen Kenyon e
comentados por Hans Belting no estudo sobre as relagdes entre a imagem e a
morte. Face imperecivel feita para esconder o rosto perecivel, a mascara “torna
visivel uma auséncia” (BELTING, 2011a, p. 93), assim como toda imagem funerdria.
Os cranios possuem faces artificiais semelhantes a mascaras, mas contém algo do

corpo no seu interior, como relicarios.

A mascara depende do corpo que a utiliza para a sua “animac¢do” (BELTING,
2006, p. 40), assim como pinturas faciais e tatuagens, enquanto a imagem
esculpida, por sua vez, separada do corpo, anima-se apenas com o olhar, um
procedimento menos fisico e mais mental. A acdo dos artistas resgata a
mascara da condigdo estatica em que esta aprisionada no museu e permite

que ela se anime novamente.
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Resumo

O presente artigo parte do filme Nuit et broulliard (1955), produzido pelo
cineasta francés Alain Resnais, para discutir a poténcia das imagens e os limites
da representacdo de fatos histéricos tidos como crimes a humanidade.
PropGe-se uma leitura da abordagem de Resnais, considerando os principios
da fenomenologia e a crise da experiéncia no mundo moderno e suas
implicagcdes na contemporaneidade.

Palavras-Chave: Cinema. Imagem. Fenomenologia. Experiéncia. Politica.

Resumen

El presente articulo parte del film Nuit et broulliard (1955), producido por el
cineasta francés Alain Resnais, para discutir la potencia de las imagenes y los
limites de la representacién de hechos histéricos considerados crimenes
contra la humanidad. Se propone una lectura sobre el enfoque de Resnais,
considerando los principios de la fenomenologia y la crisis de la experiencia en
el mundo moderno y sus implicaciones en la contemporaneidad.

Palabras-Clave: Cine. Imagen. Fenomenologia. Experiencia. Politica.

Abstract

The present article is in reference to the movie Nuit et broulliard (1955), a
production by the french filmmaker Alain Resnais, to discuss the power of
images and the boundaries of representing historical facts acknowledged as
crimes against humanity. A reading of Resnais' approach is proposed,
considering the principles of phenomenology and the crisis of experiences in
the modern world, as well as its implications in contemporaneity.

Keywords: Cinema. Image. Phenomenology. Experience. Politics.
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Figura 1: Stills do filme.
Fonte: Nuit et brouillard (Noite e neblina), 1955.

Em travellings lentos, a c@mera ndo se mexe sendo nos cendrios vazios,
reais e vivos — ligeira agitagdo dos tufos de erva — mas vazios de qualquer
ser, e de uma realidade quase irreal a forgca de pertencer a um mundo que,
para mais, é o de uma improvdvel, impossivel sobrevivéncia. A cdmera
parece deslocar-se em vdo, sem efeitos reais, desapossada do drama, do
espetdculo que estes movimentos parecem acompanhar, mas que ndo sdo
sendo os de fantasmas invisiveis. Tudo estd vazio, imovel e silencioso;
fotografias seriam suficientes. Mas, precisamente, a cdémera move-se, ela é
a unica a mover-se, ela é a unica vida, ndo hd nada a filmar, ninguém, so
resta o cinema, ndo ha nada de humano e de vivo a ndo ser o cinema,
diante de alguns vestigios insignificantes, derrisorios, e é este deserto que
a cdmera percorre, é sobre ele que ela inscreve o rastro suplementar,
rapidamente apagado, dos seus trajetos muito simples.

(FLEISCHER, 1998, p. 53, tradugdo nossa)

REVISTA ARA N° 8. OUTONO+INVERNO, 2020 * GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU-USP
http://www.museupatrimonio.fau.usp.br

grupo
museu
patriménio

143



EXPERIENCIA E REPRESENTAGCAO: POR UMA FENOMENOLOGIA DAS IMAGENS EM NOITE E NEBLINA

primeira vista, uma cena prosaica: trilhos abandonados com caminhos

interrompidos, um edificio aparentemente sem uso, uma vegetacao
gue cresce desordenadamente. Mais a frente, um descampado. Ndo ha
indicios de vida humana. Os terrenos delimitados por extensas linhas de arame
farpado sdo as mais claras referéncias ao controle e a ndo transposicdo. No
tempo presente, apenas a cdmera passeia maquinalmente por aquilo que fora
um centro de exterminio em massa. E uma voz off, j4 nos primeiros minutos,

que nos confirma a fatidica natureza desses espacos.

Figuras 2 e 3: Stills do filme.
Fonte: Nuit et brouillard (Noite e neblina), 1955.

144 REVISTA ARA N° 8. OUTONO+INVERNO, 2020 * GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU-USP

http://www.museupatrimonio.fau.usp.br



PRISCYLA GOMES E FELIPE KAIZER

O texto redigido pelo poeta Jean Cayrol para o filme Nuit et brouillard (Noite e
neblina) do cineasta francés Alain Resnais é o fio condutor da narrativa que,
rapidamente, nos transpde do percurso por uma paisagem campesina para um
desvelar austero da arquitetura e da histdoria dos campos de concentracdo.
Lancada em 1955, a producgdo é fruto de um convite do Comité de Histdria da
Segunda Guerra Mundial ao diretor, disponibilizando um vasto material de
documentacgdo do cotidiano dos campos. A esse material Resnais acrescenta
planos captados em Auschwitz e Majdanek, na Pol6nia, no outono desse
mesmo ano. A natureza distinta dessas imagens marca o ritmo e a tensdo
presentes: Resnais combina imagens de arquivo de corpos, com travellings
meticulosos das instalagdes abandonadas. O filme ndo recria o contexto,
apenas mostra as evidéncias restantes, a cores. E uma maneira de se circundar

a questdo, de entrevé-la, sem explica-la.

A escolha da montagem do material documental, atrelada a excertos
contemporaneos das locagOes, possui claras diretrizes cinematograficas. Resnais
associa imagem e violéncia tendo como imperativo ndo a compreensdo de
Auschwitz como um fenbmeno, tampouco uma tentativa de reconstituicao
imagética desses fatos; a proposta é uma clara suspensdo temporal dos atos,

com a convicgdo da impossibilidade de mensurar o exterminio.

Com a montagem e o sequenciamento de imagens de extrema frieza, Nuit et
brouillard impde-nos uma série de questionamentos politicos, estéticos e
historicos. Em primeiro lugar, ha um debate propriamente cinematografico: é
possivel representar o irrepresentavel? Qual imagem faria jus ao ocorrido
nesses campos? Que narrativa poderia relatar tais feitos sem se assemelhar a

uma fetichizacdo inapropriada do horror?

REVISTA ARA N° 8. OUTONO+INVERNO, 2020 * GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU-USP
http://www.museupatrimonio.fau.usp.br

145



146

EXPERIENCIA E REPRESENTAGCAO: POR UMA FENOMENOLOGIA DAS IMAGENS EM NOITE E NEBLINA

Figura 4: Still do filme.
Fonte: Nuit et brouillard (Noite e neblina), 1955.

O cinema do pods-guerra toma para si a problematica e as implicagcdes de
abordar esses relatos e de questionar o papel da narrativa na producdo e
veiculacdo de imagens desses episddios traumaticos. O cinema moderno, a fim
de distanciar-se do modelo hollywoodiano calcado nas possibilidades da
interpretacdo e ficcionalizacdo do tema, abdica de uma representagdo
mimeética. Sua proposta é dar conta de sua condicdo de artificio. O imperativo

da escolha é ético e determina um modo de fazer cinema.

Nuit et brouillard explicita uma postura fundamental ante o inimaginavel
tornado realidade histdrica: a de conferir ao cinema o estatuto de testemunho.
Jean Cayrol, na condicao de sobrevivente de Mauthausen-Gusen, imprime ao
texto esse carater de testigo. Sua escolha teria sido determinante a Resnais
para o aceite da elaboragdo da pelicula: a narragdo ganhava uma dimensao de

experiéncia vivida que refor¢a o carater do filme como um documento.

Embora a poténcia do texto de Cayrol trouxesse claras passagens que remetem

ao trauma a indiscernibilidade do sujeito diante de tantos desmandos, seu
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depoimento explicita a iminéncia do esquecimento pela histdria de crimes tdo
hediondos: “O sangue coagulou, a boca silenciou [...] a corrente elétrica ndo
passa mais pelos fios; ndo ha outros passos além dos nossos”. Em suma, resta
pouco para ver. Toda vida e atividade cessaram sem deixar rastros. “Enquanto
vos falo agora, a agua fria dos pantanos e das ruinas preenche o buraco das valas

comuns, uma agua fria e opaca como a nossa ma mem©ria.”

A narrativa de Cayrol se divide em trés partes: a primeira remete ao advento
nazista, a vitoria alemad, a captura e morte das primeiras vitimas; a segunda
narra a vida nos campos, os trabalhos forcados, as humilhagGes sofridas; e a
terceira aborda a empreitada desumana de exterminio dos deportados, a
engenharia refinada dessas mortes. Embora extremamente vinculada a sua
vivéncia pessoal no campo, a narrativa se descola para uma abordagem em
terceira pessoa, uma saida que s6 reforca o carater das imagens que Resnais

conjuga e produz (GOMES, 2016).

O testemunho da pelicula guarda diversas relagGes entre o estético e o politico
no que tange a passagem do tempo e o estatuto das nossas experiéncias
contemporaneas. Na obra documental de Resnais, representada por uma série
de curtas-metragens realizados ao longo da década de 1950, ja se fazia evidente
o enfoque do cineasta ao estudo das relagdes entre o tempo e a memdria. Ao
diretor cabia questdes primordiais: como abordar o inimaginavel, de modo a nao
deixar que passe ao esquecimento? E se, como trauma, ele ndo passa, de que

forma se esconde doravante por detras de uma certa banalidade®?

% Pela expressao “banalidade do mal”, presente no subtitulo do livro sobre o julgamento de
Adolf Eichmann, langado em 1963, Hannah Arendt foi privada e publicamente atacada (ARENDT,
1999). A expressdo, no entanto, nada tem de banal ela mesma. Obviamente, Arendt ndo estava
fazendo pouco caso do exterminio dos judeus, mas tentando iluminar um novo ponto sobre uma
velha questdo: qual a natureza do mal? Ela chegou a conclusdo de que ndo se tratava de uma
manifestacdo do mal radical, mas de um sujeito banal, intelectualmente limitado, mas ainda
assim (e talvez justamente por isso) capaz de atrocidades. Arendt relacionou a auséncia de
pensamento e a incapacidade de juizo de Eichmann aos seus atos de suprema inumanidade. A
banalidade do mal nomearia assim ndo uma condigao de individuos especiais, mas uma ameaga
a espreita de todos nds.
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Figura 5: Still do filme.
Fonte: Nuit et brouillard (Noite e Neblina), 1955.

Para conectar a contemporaneidade com a experiéncia dos genocidios na
Segunda Guerra Mundial sdo necessdrias algumas balizas. A primeira delas
passa pela trajetéria histdrica narrada pelas mais diversas fontes que buscam
dar conta desses fatos, outra pela suposicio de que exista uma conexdo
profunda entre o subjetivo e o social?, assumindo qgue eventos de tal ordem

moldaram nossos modos de ser no presente.

E mais: hd alguma conexdo entre o massacre irrepresentdvel dos judeus e a
atual banalizagdo das nossas imagens? O objetivo aqui é aproximar-se de uma
questdo premente na nossa época: nossa maneira de olhar e de perceber o

mundo ao redor, incluindo a arte, ndo é mais a mesma depois das duas guerras

* Em sua teoria, Sigmund Freud ndo se ateve a questdes clinicas, mas especulou igualmente
sobre a natureza do comportamento social. No que se refere a experiéncia da Primeira Guerra
Mundial, Freud conceituou as neuroses de guerra, identificando lembrancas desse tipo de
trauma em ataques histéricos. Isso deu novos rumos a pesquisa freudiana, fazendo com que a
ideia de trauma reaparecesse nos seus estudos entre 1915 e 1920 dissociada de objetos sexuais
(FREUD, 1976).
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mundiais. Alguma coisa alterou-se profundamente, de forma que nossas
producbes hoje parecem-nos cada vez mais destituidas de sentido. A hipotese
gue norteia nossa investigacdo é de que esse esvaziamento do sentido da arte
e das imagens é menos um atributo das coisas da arte e mais o sintoma de

uma mudanca na nossa maneira de experiencia-las.

A EXPERIENCIA DA GUERRA TOTAL

O mundo atual é nascido de um trauma. A Primeira Guerra Mundial representa a
culminagcdo de um longo século de crise social e politica, iniciado com a
Revolugcdo Francesa. Ela constitui o divisor de dguas para uma geracdo de
intelectuais e artistas europeus, as voltas com um novo tipo de experiéncia do
corpo, da psique e do espirito advinda da guerra total. “Total” porque ndo mais
limitada aos ritos militares e as disputas estritamente politicas, mas voltada
contra populagbes e grupos étnicos inteiros. A destruicdo em escala industrial
marca um ponto sem retorno para a humanidade: os modos anteriores de vida e
criagdo tornaram-se impossiveis. Por outro lado, tampouco continuou a ser
possivel o simples progresso, pois os desenvolvimentos cientifico e tecnoldgico
pareciam ter chegado ao limite de uma contradi¢do. Nessa situacdo de impasse,

Walter Benjamin diagnosticou em 1933 uma crise:

[...] estd claro que as agGes da experiéncia estdo em baixa,
e isso numa geragao que entre 1914 e 1918 viveu uma das
mais terriveis experiéncias da histéria. Talvez isso ndo seja
tdo estranho como parece. Na época, ja se podia notar que
os combatentes tinham voltado silenciosos do campo de
batalha. Mais pobres em experiéncias comunicaveis, e ndo
mais ricos. Os livros de guerra que inundaram o mercado
literario nos dez anos seguintes ndo continham
experiéncias transmissiveis de boca em boca. Ndo, o
fenbmeno ndo é estranho. Porque nunca houve
experiéncias mais radicalmente desmoralizadas que a
experiéncia estratégica pela guerra de trincheiras, a
experiéncia econdbmica pela inflagdo, a experiéncia do
corpo pela fome, a experiéncia moral pelos governantes.
Uma geracdo que ainda fora a escola num bonde puxado
por cavalos viu-se abandonada, sem teto, numa paisagem
diferente em tudo, exceto nas nuvens, e em cujo centro,
num campo de forcas de correntes e explosdes
destruidoras, estava o fragil e mindsculo corpo humano.
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Uma nova forma de miséria surgiu com esse monstruoso
desenvolvimento da técnica, sobrepondo-se ao homem.
(BENJAMIN, 1994, p. 114-115)

Trata-se da miséria da experiéncia em geral, isto é, ndo de experiéncias
privadas, “mas de toda a humanidade” (lbid., p. 115). Essa nova miséria surge
em um contexto de desconexdo entre os acontecimentos no inicio do século
XX e a tradicdo cultural e politica europeia. Tal desconexdo, por sua vez,
implica um esvaziamento do sentido do atual, “[p]ois qual o valor de todo o
nosso patriménio cultural, se a experiéncia ndo mais o vincula a nés?” (lbid.).
Isso manifesta-se na mudez dos soldados que passaram por experiéncias-limite
— experiéncias capazes de lhes furtar a propria capacidade de experienciar

como antes.

Ha, portanto, uma conexdo direta entre a experiéncia e o falar sobre a
experiéncia, ou, mais exatamente, a sua narracdo. O tema reaparece no texto
de 1936, “Der Erzdhler: Betrachtungen zum Werk Nikolai Lesskows” (“O
narrador: consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov”). Nele, Benjamin
busca na obra de Leskov os tragos do narrador que ja “ndo esta de fato
presente entre nds” (lbid., p. 197). Seu diagndstico é novamente de crise: a
arte do narrar estaria “em vias de extingdo”, considerando que a narragdo

nada mais é que a “faculdade de intercambiar experiéncias” (lbid., p. 197-198).

Nesse sentido, experiéncia é algo que se transmite. E a experiéncia do sujeito
experimentado ou experiente, do sujeito que adquiriu uma sabedoria. A narragdo
seria o modo especifico de reproducdo dessa sabedoria, que ligaria geragdes. Mas

esse ndo € o Unico sentido da experiéncia que se encontra em crise.

N6s herdamos a crise da experiéncia formulada por essa geracdo de
pensadores, mas a ela adicionamos a nossa propria. Tal é a diferenca de tempo
histérico que é impossivel ler os textos de Benjamin sem uma chave
interpretativa conceitual e histérica: de que experiéncia e de que narrativa
afinal ele fala? Seu mundo é o nosso mundo, sim, mas o nosso mundo ndo é o
mesmo. Ao que tudo indica, hd uma nova crise da experiéncia e da narrativa,

cuja mudez ndo mais advém do choque da guerra.
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As geracOes nascidas depois das grandes catastrofes do século XX tém
dificuldade de conceber as experiéncias dos seus pais e avos. Isto é: justamente
no momento histdrico em que a experiéncia deixa de ser transmissivel, cada
nova geragdo parece mais apartada das anteriores e, consequentemente, do
sentido do proprio tempo. Dai que, entre outras razdes, nosso poder de
imaginacdo (ou de fazer imagens) falhe diante de fenémenos como o
Holocausto. E que os genocidios de hoje aparecam como imagens distantes no

noticiario, com nenhum grau de realidade para os espectadores.

Importa a nés identificar o que ocorre com a banalizagdo das imagens e com a
nossa mudez, que ndo é mais exatamente a dos combatentes. Voltemos ao
texto de Benjamin em busca de uma pista. Mesmo que ndo se trate mais do
choque e do trauma da guerra, pode ser que nossa mudez remeta ainda a
algum tipo de pobreza. Paradoxalmente, em um mundo cheio de ofertas de
experiéncias, essa pobreza pode ser o resultado de um excesso, de um
embotamento dos o6rgdos da experiéncia, por assim dizer. Nessas
circunstancias, a mudez coincide com uma espécie de falatdrio: reproduzimos
frases e expressdes prontas como reproduzimos o comportamento alheio
daqueles que acreditamos terem tido uma experiéncia. Nossa fala torna-se,

. 4
assim, banal”.

Se Benjamin esta correto e ha uma conexdo entre experiéncia e narrativa,
entdo é preciso voltar ao problema da experiéncia para entender a mudez e a

banalizacdo diante dos novos acontecimentos politicos, sociais e estéticos. A

* De maneira similar, em Sein und Zeit, Martin Heidegger utiliza o termo “falagdo” (Gerede) para
se referir a fala prépria do “impessoal” (das Man), isto é, a fala da pessoa despersonalizada pela
“queda” da cotidianidade: “Na utilizagdo dos meios de transporte publico, no emprego dos
meios de comunicagdo e noticias (jornal), cada um é como o outro. Este conviver dissolve
inteiramente a prépria presenga no modo de ser dos “outros”, e isso de tal maneira que os
outros desaparecem ainda mais em sua possibilidade de diferenga e expressdo. O impessoal
desenvolve sua prépria ditadura nesta falta de surpresa e de possibilidade de constatagdo.
Assim nos divertimos e entretemos como impessoalmente se faz; lemos, vemos e julgamos
sobre a literatura e a arte como impessoalmente se vé e julga; também nos retiramos das
‘grandes multiddes’ como impessoalmente se retira; achamos ‘revoltante’ o que
impessoalmente se considera revoltante. O impessoal, que ndo é nada determinado, mas que
todos sdo, embora ndo como soma, prescreve o modo de ser da cotidianidade” (HEIDEGGER,
2006, p. 184).
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impressdo inicial é de que a pobreza do falar corresponde uma pobreza do
experienciar. Em outras palavras, ndo ha o que falar porque nada ha que tenha
alimentado a fala. Tal crise da experiéncia, como um cerramento da
capacidade de experienciar, é talvez tdo calamitosa quanto a anterior, a crise

da guerra total e do Holocausto®.

Essa pista remete-nos a uma certa tradicdo filosofica que pensou a
experiéncia em geral. Trata-se de uma tradicdo formada por teorias do
fendmeno. Na Era Moderna, alguns fildsofos tentaram desenvolver uma
maneira de falar do fendmeno sem recair no essencialismo da metafisica
anterior. Immanuel Kant, com sua obra critica, encontra-se no inicio desse
processo, mas é a partir do século XX, com Edmund Husserl, que a

fenomenologia surge como método preciso.

O METODO FENOMENOLOGICO

Como sugerimos, uma abordagem que devolva a experiéncia ao centro das
nossas consideragcbes passa por uma fenomenologia ou ciéncia dos

fendmenos. E isso comega com o conceito de fenGmeno.

Fenomeno, do grego phaindmenon, é uma palavra filoséfica para aquilo que
aparece. Mais exatamente: aquilo que aparece a consciéncia.
Etimologicamente, fendmeno liga-se aos termos phainesthai (aparecer) e
phdos (luz). A palavra alema utilizada por Kant, Erscheinung, tem uma
construcdo analoga: erscheinen (aparecer) de scheinen (brilhar). Em certo
sentido, fendbmeno é aquilo que reluz. Kant tratou do fenébmeno em oposicdo
ao numeno ou “a coisa em si”. A razao dessa oposicdo era em parte légica:
“Como é que uma coisa tal qual ela é em si poderia ser submetida a nossa
faculdade de conhecer e pautar-se por ela? S6 o podem em principios os

objetos tais como eles aparecem, ou seja, os fendmenos” (DELEUZE, 2009, p.

® Como antevé Hannah Arendt: “Pode ser até que os verdadeiros transes do nosso tempo
somente venham a assumir a sua forma auténtica — embora n3o necessariamente a mais cruel —
quando o totalitarismo pertencer ao passado” (ARENDT, 1989, p. 512).

REVISTA ARA N° 8. OUTONO+INVERNO, 2020 * GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU-USP
http://www.museupatrimonio.fau.usp.br



PRISCYLA GOMES E FELIPE KAIZER

12-13). Isto é: se conhecéssemos a coisa tal como ela é, desconsiderariamos a
nds mesmos enquanto sujeitos que a conhecem de determinado modo. Por
outro lado, se estivermos cientes apenas do nosso conhecer, ndo teriamos
acesso a coisa independente do nosso conhecer. Logo, “saber como possam
ser as coisas em si mesmas [...], estd completamente fora da nossa esfera de
conhecimento” (KANT, 1983, p. 129). Resta-nos o conhecimento das coisas

como elas nos aparecem.

Mas os fenOmenos ndo sdo meramente produtos das nossas faculdades
mentais nem simples ilusGes. A rigor, eles “ndo sdo aparéncias, mas também
ndo sdo produtos da nossa atividade” (DELEUZE, 2009, p. 23). A ilusdo surge
guando atribuimos ao numeno aquilo que é do fendmeno. Mais uma vez:
fendmeno é simplesmente aquilo que aparece. A questdo referente as causas

da aparicdo é inteiramente outra.

Como disciplina filoséfica, a fenomenologia nasceu na passagem para o século
XX com os estudos epistemoldgicos de Edmund Husserl. Sua batalha era contra
o psicologismo e o naturalismo que se pretendiam teorias do conhecimento e
da ldgica. Sua defesa era do a priori de toda ciéncia rigorosa, “absolutamente
rigorosa”. Sua busca era a mesma de toda filosofia antiga e moderna: o
fundamento de todo o edificio do conhecimento, assentado sobre uma
“ciéncia das ciéncias”. Husserl, no entanto, estava ciente das crises do seu
tempo. Sua vida e obra foram marcadas por uma luta constante com a heranca

intelectual e cultural da Europa.

Interessa-nos especificamente o principio e o método da fenomenologia. De
saida, segundo Husserl, a fenomenologia opbe-se a “tese do mundo” de
carater naturalista e psicologista, segundo a qual todos os fenébmenos derivam
simplesmente de uma suposta realidade fisica exterior (HUSSERL, 1980).
Nesses termos, a propria consciéncia seria apenas um efeito do mundo no
orgdo cerebral, e toda ciéncia seria puramente empirica, sem fundamento
transcendental (no sentido kantiano). Husserl defende, ao contrdrio, um

retorno as “coisas mesmas”, isto €, a como elas aparecem a consciéncia. Desse
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modo, ele reabre o problema da consciéncia nos seus proprios termos,

resguardando uma diferenca fundamental entre o fisico e o mental.

Para tanto, Husserl inventa um novo método: ele reduz seu problema,
retirando-o do dominio das chamadas ciéncias duras para constitui-lo como
uma ciéncia pura. A reducdo fenomenoldgica é o meio pelo qual a realidade
exterior como suposta fonte dos fenédmenos é “posta entre parénteses”, de
modo que a investigagdo se concentre tdo somente sobre os atos da
consciéncia (HUSSERL, 1980, p. xi). Abandona-se a pergunta se as coisas como
as percebemos existem realmente ou ndo. Desvencilha-se assim da fisica e da
psicologia em nome de uma forma de descricdo que possa recuperar a
dignidade dos fendmenos. Husserl visa a recuperacao do dominio proprio da
filosofia, sem abrir mdo das esséncias, mas as redefinindo segundo o novo
método: compreendemos entdo as esséncias quando nos dirigimos

diretamente as aparéncias.

O caminhar da fenomenologia da-se entdo por suspensdao — suspensdo das
certezas, das causas, da distincdo entre sujeito e objeto. Trata-se de um
“método da auséncia de solo”, pois a experiéncia com as coisas mesmas
“sempre precisa criar primeiramente a cada vez para si mesma o seu solo”
(GADAMER, 2012, p. 177). Assim, o fenomendlogo ajusta-se a coisa da qual
quer capturar a esséncia, e, nesse sentido, emprega uma linguagem propria,
que tem de ser desenvolvida a cada ocasido. Em certo sentido, ele reinaugura
a linguagem de modo a revelar aquilo que aparece a sua consciéncia. E isso
oferece mais uma pista de como a experiéncia e narrativa se copertencem:
para que a experiéncia possa ser intercambiada, como afirma Benjamin, é
preciso criar uma maneira de falar sobre ela como que pela primeira vez, o que
descarta repeticGes e formulas. Isso explica o caso da “neutralidade” em Noite
e neblina: ndo se trata de uma nova prescricdo cinematografica, mas de uma
decisdo estética sensivel ao assunto e ao momento histdrico. Nesse sentido,

ela é virtualmente irrepetivel.
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Martin Heidegger, aluno de Husserl, buscou demonstrar um novo método
fenomenoldgico. Depois de Sein und Zeit (Ser e tempo)®, sua filosofia promove
promove uma nova abertura com a aplicacdo do método fenomenoldgico a
fenomenoldgico a novas regides: a linguagem, a técnica, a arte. A origem da
origem da obra de arte, preparado em 1935-1936, e publicado pela primeira
primeira vez como livro em 1950, é um exemplo. Nesse texto, Heidegger
concebe a obra de arte como um acontecimento da verdade. Mas, para os
nossos propositos, vale sobretudo sua caracterizacdo da obra em primeiro
lugar como “coisa”. A categoria da coisa estda o tempo todo a espreita da
categoria de obra, como se a recordasse de uma divida. Antes de a obra ser
obra, a coisa cumpre um papel decisivo em qualquer fenomenologia,
considerando que, no caso da arte, sua concretude impde-se a despeito das
palavras que atribuimos a elas. Sobre o cardter de coisa na obra de arte,

Heidegger diz:

Todas as obras tém este carater de coisa. O que seriam
elas sem isso? [..] H4 pedra na obra arquitetonica. Ha
madeira na escultura. Ha cor na pintura. Hd som na obra
de linguagem. Ha sonoridade na obra musical. O carater de
coisa é tdo irremovivel na obra de arte que, ao contrario,
seria melhor dizer: o monumento estd na pedra, a
escultura estd na madeira. A pintura esta na cor. A obra de
linguagem na fala. A obra musical na sonoridade.
(HEIDEGGER, 2010, p. 41-43)

Desse modo, o método fenomenoldgico possibilita uma expansdo das
possibilidades de leitura da arte: ndo se trata mais de uma questdo de beleza
ou autoria. Em contrapartida, isso garante a dignidade da experiéncia com
qualquer coisa, independentemente do seu eventual status de arte. O mesmo
vale para as imagens: ndo ha como hierarquiza-las de acordo com a categoria
do “artistico”. Ou melhor: isso em nada contribui para a compreensdo da

experiéncia que temos com elas.

®Em sua primeira grande obra inacabada, Sein und Zeit (Ser e tempo, 2006), Heidegger aplica a
fenomenologia a ontologia, reestabelecendo uma diferenga fundamental entre o ente (aquilo
que é) e o préprio ser. Em suma, ndo se pode falar do ser da mesma maneira como se fala dos
entes. Por isso, Heidegger utilizada o termo ser-ai (Dasein) e ndo substanciagdes como “ser
humano”, “homem” etc. Ha também um esforco para esclarecer a anterioridade de certos
modos do ser-ai em relagdo aos constructos tradicionais da metafisica.
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Nesse sentido, a fenomenologia oferece um poderoso meio de interpretacdo de
acontecimentos que ndo se conformam simplesmente ao “estético”. O filme de
Resnais € um exemplo: o problema da linguagem surge entrelagado a um
problema ético e histérico. Pouco importa que as imagens parecam mais ou
menos documentais, ou mais ou menos belas. A decisdo pela “neutralidade” nada
tem de neutra: ela é uma proposicdo, uma assercdo sobre a dificuldade para

reapresentar uma experiéncia, bem como a inexoravel passagem do tempo.

Ademais, a fenomenologia recoloca a questdo da banalidade: os minimos detalhes
gue a camera captura devem sua importancia a prépria acao de olhar. A priori,
nada é indigno de aten¢do; acompanhamos as escolhas de Resnais, enquanto se
descortinam diante de nossos olhos aquilo que passaria desapercebido: os
arranhdes a unha no teto das camaras de gas. O desespero e o sofrimento sem
tamanho, concentrados no menor dos indices, tém entdo um efeito explosivo. E

assim alguma coisa da experiéncia dessas vidas possivelmente se transmite.

UMA FENOMENOLOGIA DAS IMAGENS

Entre os tedricos contempordneos da arte, o francés Georges Didi-Huberman
pertence a linhagem dos fenomenologistas. Em especial, seus estudos sobre as
imagens cruzam as barreiras disciplinares erigidas entre estética, politica,
psicandlise e ciéncias sociais. Seguindo o método fenomenoldgico, Didi-
Huberman toma as imagens em sua imediatidade, independentemente da sua
categorizacdo, e articula-as segundo seus regimes de producdo e recepg¢do. As
imagens ndo sdo simplesmente um “em si” ou um “para mim”; mas algo que se
mostra a nds, na medida em que vamos ao seu encontro. Nesse sentido, sua
fenomenologia das imagens coloca uma questdo a disciplina da histdria da arte:
Com frequéncia, quando pousamos nosso olhar sobre uma
imagem da arte, vem-nos a irrecusdavel sensagdo do
paradoxo. O que nos atinge imediatamente e sem desvio
traz a marca da perturbagdo, como uma evidéncia que
fosse obscura. Enquanto o que nos parece claro e distinto
nao é, rapidamente o que percebemos, sendo o resultado

de um longo desvio — uma media¢do, um uso das palavras.
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 9)
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Revela-se assim um conflito permanente no nosso falar sobre as imagens, ou
entre o estranhamento que elas provocam como apari¢cdes e nossa tentativa
de conferir-lhes algum sentido inteligivel. Em suma, para o historiador, critico
ou observador, ha permanentemente um jogo entre o visivel e o dizivel, ou
entre o fenoménico e o légico. A fenomenologia reconhece a inesgotabilidade
desse jogo e, por isso, ndo prescreve de antemdo como se deveria falar sobre
as imagens. Ela apenas estabelece um principio de incerteza, constantemente
rememorado, de onde é possivel partir na busca por uma descricdo fiel a cada
ocasidio, ndo sé aquilo que aparece, mas também a quem aparece e a quem se

endereca a descrigao.

Nesses termos, as imagens ddo acesso a mais do que aquilo que elas
representam. Dito de outro modo, elas ddo a ver mais do que os olhos
enxergam. Elas permitem que imaginemos por qué, como e por quem foram
produzidas. Desse modo, aproximam-nos do que é outro, do que esta distante
no tempo e no espago; ligam-nos a outras vidas. Esse paradoxo é explorado
por Didi-Huberman no seu estudo sobre quatro fotografias produzidas em
agosto de 1944 por um grupo de judeus aprisionados em Auschwitz: Images

malgré tout (Imagens apesar de tudo) (DIDI-HUBERMAN, 2004).

Para o autor, trata-se de imagens surgidas na unido de duas impossibilidades:
o desaparecimento da testemunha e a irrepresentabilidade do testemunho
(Ibid., p. 22). Também em muitos outros sentidos, a fotografia do massacre
parecia impossivel: ndo apenas por conta da camuflagem, do isolamento, da
extensdo e complexidade do campo de concentracdo, mas também pelo
carater inimagindvel do acontecimento.
Arrancar uma imagem disso, apesar disso? Sim. Custasse o
gue custasse, haveria de se dar forma a esse inimaginavel.
As possibilidades de fuga de Auschwitz eram tdo escassas
que a simples emissdo de uma imagem ou de uma
informagdo — um plano, figuras, nomes — se convertia em

uma urgéncia, um dos ultimos gestos da humanidade.
(Ibid., p. 28, tradugdo nossa)

III

Em jogo estd uma agdo “contra tudo que é inimaginavel”. Isto é: a captura de

uma imagem do Holocausto volta-se contra a sua propria suposta
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irrepresentabilidade. Nesse sentido, € um gesto de coragem, pois o que se
guer com essas “maquinas experimentais de uma desaparicdo generalizada” é
apagar toda e qualquer evidéncia da existéncia dos judeus; ndo bastava mata-
los (DIDI-HUBERMAN, 2004, p. 37-40).
De fato, “o esquecimento do exterminio faz parte do
exterminio”. Os nazistas acreditavam, sem duvida, que
haviam tornado os judeus invisiveis e sua propria
destruicdo invisivel. [...] Mas a “razdo na histdria” sofreu
ainda assim uma refuta¢do — por menor que seja, dispersa,
inconsciente ou muito desesperada — de alguns fatos
Unicos que sdo, entdo, a coisa mais preciosa que existe
para a memdria: sua possibilidade de imaginar. Os
arquivos da Shoah definem sem dudvida um territério

incompleto, de sobrevivéncia e fragmentdrio; mas esse
territorio, é claro, existe. (lbid., p. 43, tradugdo nossa)

Apoiado na fenomenologia, Didi-Huberman ilumina com esse caso a relagdo
imbricada entre histodria, representagdo e politica. Trata-se simultaneamente de
um documento, um produto de interesse estético e uma agdo de resisténcia. O
valor dessas imagens ndo se limita a um dos campos de investigacdao: elas

atravessam as fronteiras entre o forense, o artistico e o social.

Isso tudo com apenas quatro fotografias: duas muito similares entre si, uma “mal
dirigida” ao seu assunto, e uma que se volta para o alto, registrando nada além do
céu e de uma arvore. Elas possuem, no entanto, uma “eminente forca epidémica”
(Ibid., p. 44, tradugdo nossa) e abrem as diversas dimensdes do acontecimento
histérico, dando acesso a uma experiéncia singular. No limite, elas comprovam a
permanente possibilidade da experiéncia e da sua narragdo “apesar de tudo”. Para
Didi-Huberman, as quatro fotografias lembram-nos que o produzir imagens

redime o nosso poder de imaginar, mesmo dentro do “inferno”.
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Figuras 6 a 8: Anénimo (membro do Sonderkommando de Auschwitz, provavelmente
Alberto Errera, dito “Alex”). Cremagdo de corpos gazeados em fossas de incineragao
ao ar livre, diante do Crematdrio V de Auschwitz, agosto de 1944

Fonte: Museu de Estado Auschwitz-Birkenau (negativos n° 277-278, 282, 283).

A segunda fotografia convida a mais uma investigacdo. Vemos, através de uma
porta, homens e cadaveres a luz do sol, enquanto sobe a fumaca das fossas de
incineragdo contra o plano escuro da vegeta¢cdo. Um homem sem camisa
caminha, pé ante pé, tortuosamente, entre os corpos nus. Esta a trabalho. Ha
um certo prosaismo na atitude do grupo a direita, como se aguardassem mais
instrucGes. O tom é de normalidade, considerando que o excepcional aqui é o
numero excessivo de corpos. A circunstancia do trabalho ao ar livre, ndo

obstante, enseja o registro do exterminio.

A fotografia é feita dentro de uma camara de gas — “[t]errivel paradoxo este da
cdmara obscura” (DIDI-HUBERMAN, 2004, p. 29, tradugdo nossa). Protegendo-
se, o fotégrafo permanece recuado na penumbra. Esta é registrada como
regido escura ao redor da imagem, formando uma espécie de moldura. Didi-
Huberman compara entdo a imagem original com sua versdo reenquadrada,
sem essa moldura negra. H4, reconhece, uma vontade “boa e inconsciente” de
aproximacao, “purificando a substancia figurada do seu peso ndo documental”
(Ibid., p. 61-63, traducdo nossa). Mas o recorte é fatal para a imagem. Com ele
“se comete uma manipulagdo ao mesmo tempo formal, histérica, ética e
ontoldgica” (lbid., p. 63, tradugdo nossa). Pois

A massa negra que rodeia a visdo dos cadaveres e das

fossas onde nada é visivel proporciona, na realidade, uma

marca visual t3o preciosa quanto todo o resto da
superficie revelada. [...] Essa massa negra nos proporciona
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a situacdo ela mesma, o espago onde é possivel a condicdo
de existéncia das préprias fotografias. Suprimir a “zona de
sombra” (a massa visual) em proveito da “informagdo”
luminosa (o atestado visual) é, ademais, fazer com Alex’
pudesse ter tirado as fotos, tranquilamente, ao ar livre. E
quase insultar o perigo que correu e sua astlcia como
resistente. Ao enquadrar de novo essas imagens
acreditaram, sem duvida, estar preservando o documento
(o resultado visivel, a informacgdo clara). Mas suprimiam
delas a fenomenologia, tudo o que faz delas um
acontecimento (um processo, um trabalho, um corpo a
corpo). (DIDI-HUBERMAN, 2004, p. 63-64, tradugdo nossa)

Figuras 9 e 10: Anénimo (membro do Sonderkommando de Auschwitz,
provavelmente Alberto Errera, dito “Alex”), agosto de 1944,
Fonte: Museu de Estado Auschwitz-Birkenau (negativo n° 278 e versdo editada).

Com essas palavras, o fenomendlogo reabre uma discussdo sobre método e
interpretacdo. Ndo se trata somente de o que vemos, mas fundamentalmente
de como o vemos. Aquilo que nos aparece o faz de determinada maneira, e,
nesse sentido, se transformamos a sua maneira de aparecer, transformamo-
nos radicalmente. Isso implica “uma dificil ética da imagem” (lbid., p. 67,
traducdo nossa): ndo ha uma visdo correta ou mais correta da imagem.
Importa entdo menos uma visao que uma renovagdo do ver: na comparagao
acima, o recorte, ndo obstante inadequado, ajuda a retornar para a imagem

original, tendo mais apreco pela massa ndo informativa. Revela-se novamente

7 Judeu grego ndo identificado, a quem se atribui a autoria das fotografias (DIDI-HUBERMAN,
2004, p. 29).
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o poder dessa imagem com um todo coeso, tensionado internamente entre o

visivel e o invisivel.

A essa “forca epidémica” em questdo corresponde, como sugerido por Didi-
Huberman, uma atitude diante dos fatos histdricos, tanto da parte do produtor
guanto do receptor da imagem. Uma tal abordagem fenomenoldgica abre,
portanto, um canal de comunicagdo entre o passado e o presente e constitui
ela mesma um método histdrico valido. A imagem ndo apenas da testemunho
— “o olho da histéria” —, mas também inaugura “um momento de suspense

|II

visual” — esta “no olho da histéria”, como no olho de um furacdo (DIDI-
HUBERMAN, 2004, p. 67). Em suma, o ver fenomenolégico promove um outro
modo de experimentar o tempo, entendendo que mesmo uma imagem
simples — “inadequada, mas necessaria, imprecisa, mas verdadeira” (lbid., p.
67, traducdo nossa) — nos coloca diante do “drama” da histéria humana e da

imagem humana como tal (lbid., p. 69).

Figura 11: Still do filme.
Fonte: Nuit et brouillard (Noite e neblina), 1955.
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CONSIDERACOES FINAIS

Naturalmente, ha uma codependéncia entre como as coisas sdo e como as
vemos — essa € a correcdo que tem de ser feita em relacdo a hipdtese inicial do
texto. De acordo com o método fenomenoldgico, a banalizacdo é ao mesmo
tempo das imagens e da nossa maneira de vé-las. Se compreendemos
corretamente o desenvolvimento do método fenomenolégico realizado por
Georges Didi-Huberman, isso significa que é impossivel separar as imagens da
nossa faculdade de imaginar. E que, portanto, toda imagem, quando
verdadeiramente observada, aponta para uma possivel saida para a atual crise

de falta de sentido, a despeito de o que ela é ou representa.

Por tudo que foi dito, trata-se do exercicio de ver mesmo onde aparentemente
nada ha para ver. Esse é o exercicio empreendido por Alain Resnais depois da
guerra. Por um lado, ele procura capturar uma experiéncia perdida; por outro,
experimenta uma nova maneira de narrar essa impossibilidade. O resultado é
uma nova experiéncia de natureza artistica, politica, ética. O filme ndo se
interpde entre o espectador e o assunto; ele deixa entrever a tamanha fenda
qgue nos separa das vitimas. Como experiéncia, no entanto, ela é Unica, o que

torna relativamente infrutiferas as prescrigdes de neutralidade.

Como Deleuze nos mostra em seu Cinema: imagem tempo, Resnais ao tentar
tentar realizar uma representacdo do irrepresentdvel, do abjeto pensamento
pensamento nazista sobre como gerenciar um exterminio, estabelece uma
uma eficaz estratégia de desmerecimento desses atos. Pois ndo é nos
proibindo de imaginar que expressamos melhor seu horror. Ndo podemos
podemos exigir que se interrompam o fluxo de associa¢Ges, de reflexdes que
reflexdes que as lacunas deixadas por imagens esparsas provocam. O processo
processo de representacdo das imagens nos convida a sua montagem
associativa em busca de sentido de reconstituicdo desses traumas. Um sentido
sentido perdido que pode ser entrevisto nas lacunas deixadas pela
irrepresentabilidade de gestos t3o desmedidos e hostis. E dessa forma

que Nuit et brouillard concede tragos, rastros e imagens de um tempo
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genocidario: como indicios de imagens de como o homem mesmo arruinou-se

arruinou-se diante do seu semelhante (GOMES, 2016).

Logo, a discussdo que se impde doravante é a dos métodos da arte e da critica
de arte. Como procuramos demonstrar, o método fenomenoldgico ndo é
estritamente estético, mas, partindo de evidéncias concretas, pode constituir
uma ciéncia histdrica e social. Isso supera em muito as intengdes de Edmund
Husserl. Hoje, o método por ele iniciado tem o poder de contornar os
obstaculos impostos pela longa tradigdo ocidental de separar os saberes e os
fazeres de acordo com seus objetos de estudo (subject matter). Nesse sentido,

as imagens ndo sdo assunto exclusivo nem da arte nem da politica.

Ademais, por sua relacdo imbricada com a maneira como sdo vistas, as imagens
nunca sdo exatamente neutras, nem mesmo as imagens técnicas como as
fotograficas. Imagens sdo algo com o qual se opera, dando-lhes novos sentidos.
Essas operagdes, por sua vez, sdo sensiveis a passagem do tempo e a eclosdo de
novas experiéncias. Logo, é de se esperar que 0 mesmo recurso narrativo ganhe

significados diferentes a depender dos diferentes contextos de uso.

Por fim, a crise da experiéncia a qual aludimos merece ainda mais atencdo.
Assim como Walter Benjamin nos anos 1930, é urgente que conceituemos
nossa dificuldade crescente para falar dos fen6menos da arte e do cotidiano.
Essa dificuldade ja ndo tem mais a ver com a guerra e a destruicdo do legado
cultural europeu, mas possivelmente com um esgar¢camento da sensibilidade e
da imaginacdo promovido pelos novos meios de comunicacdo e pela logica de
producdo e circulagdo da industria cultural. Esse esgarcamento levaria a uma
atitude derrisoria ou indiferente em relacdo a tudo que nos cerca, com graves
consequéncias para todas as formas de criagdo. Assim, a banalizacdo do nosso

imaginar estaria profundamente ligada as transformacdes sociais e politicas.
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TODO OBJETO E UMA IMAGEM: SAUERBRUCH HUTTON SEGUNDO HARUN FAROCKI

Resumo

O ultimo filme de Harun Farocki, Sauerbruch Hutton Arquitetos (2013), é
estudado por meio da comparagdo a outras obras do diretor e de analises de
suas cenas. O artigo elabora qual é a posicdo desse escritério a respeito da
arquitetura como produtora de imagens, para em seguida verificar qual é a sua
espacialidade subjacente. Como resultado, pode-se notar como se alinham os
projetos estéticos de Harun Farocki e do escritdrio Sauerbruch Hutton.

Palavras-Chave: Teoria da Arquitetura. Critica de Arquitetura. Arquitetura
(Século XXI). Farocki, Harun (1944-2014). Sauerbruch Hutton (escritério de
arquitetura).

Resumen

La dltima pelicula de Harun Farocki, Sauerbruch Hutton Arquitectos (2013), se
estudia comparandola con otras obras del director y analizando sus escenas. El
articulo elabora cual es la posicion de esta oficina con respecto a la
arquitectura como productora de imagenes, y verifica cudl es su espacialidad
subyacente. Como resultado, uno puede ver cdmo se alinean los proyectos
estéticos de Harun Farocki y la oficina de Sauerbruch Hutton.

Palabras-Clave: Teoria de la Arquitectura. Critica de la Arquitectura.
Arquitectura (Siglo XXI). Farocki, Harun (1944-2014). Sauerbruch Hutton
(oficina de arquitectura).

Abstract

Harun Farocki’s last film, Sauerbruch Hutton Architects (2013), is studied by
comparing it to other works by the director and analyzing its scenes. The
article elaborates what is the position of this office regarding architecture as a
producer of images, and then verifies what is its underlying spatiality. As a
result, one can see how the aesthetic projects of Harun Farocki and the
Sauerbruch Hutton office are aligned.

Keywords: Theory of Architecture. Critique of Architecture. Architecture (XXI
Century). Farocki, Harun (1944-2014). Sauerbruch Hutton (architecture
practice).
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INTRODUCAO

m um amplo escritério branco, o dia de trabalho comeca. Apds uma breve
cena no lobby de entrada, passa-se para a primeira reunido de um
concurso de arquitetura, com a analise das exigéncias da encomenda. O filme
segue as reunides em que esse e outros projetos sdo debatidos, em um escopo

gue abrange desde objetos de mobiliario até grandes conjuntos arquiteténicos.

Trate-se de um documentdrio de Harun Farocki, cuja obra se situa entre o
cinema e a videoarte. Sauerbruch Hutton Arquitetos (FAROCKI, 2013) segue o
processo de projeto do escritério alemdo homdénimo ao filme. O cotidiano é
acompanhado nos debates a respeito do concurso para o Centro de Realidade
Virtual em Laval (na Franga, posteriormente vencido por Romain Leblanc); da

construgdo de um edificio universitario em Potsdam (Alemanha) (figura 1);1 do

! por conta das dificuldades do uso de direitos autorais, e com o intuito adicional de dialogar
com a obra de Farocki, foi preferida a utilizagcdo de imagens da simulagdo tridimensional do
Google no lugar das elaboradas fotografias habituais em publica¢des de arquitetura. Assim, ao
mesmo tempo em que as imagens permitem a contextualizagdo no entorno, frequentemente
oculto em fotografias profissionais, elas ainda desfavorecem justamente o aspecto de jogos
dpticos desenvolvidos por Sauerbruch Hutton — cuja fruicdo preferencial se da diretamente nos
espacos, e ndo por fotografias. Pretende-se com isso ndo sé se explicitar como os diferentes
modos de representacdo impactam a leitura desses projetos, como também utilizar um regime
de imagem mais préximo a obra de Farocki, que dava preferéncia a esses registros virtuais crus:
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projeto de dois modelos de cadeiras, uma dobravel e outra empilhavel, ambas
para uma empresa italiana; do concurso para um conjunto de uso misto
proximo ao Bassin d’Austerlitz em Estrasburgo (na Franga, do qual obtiveram
segundo lugar, tendo sido vencidos por Architectures Anne Démians); e do
desenvolvimento de macanetas para a empresa alem3 FSB. A excec¢do do
edificio universitario em Potsdam e da linha de macganetas, os projetos nao
foram realizados ou, se o foram, ndo foram divulgados, o que oferece ao
mesmo tempo uma oportunidade de conhecer a dindmica interna do escritério
e a descoberta de uma histdria alternativa da arquitetura: aquela dos

trabalhos malsucedidos.

Figura 1: Sauerbruch Hutton, edificio universitdrio em Potsdam (2009-2013).
Fonte: Google Earth, captura em 16 de marco de 2020.

de fato, o Google Earth n3o disponibiliza mais fotografias fixas de planos obliquos, como ja fez
anteriormente, mas simulagGes volumétricas por meio da composigdo digital de diversas
fotografias tomadas a partir de avides.
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Esse é o ultimo filme de Farocki, e um de seus ultimos trabalhos, sucedido
apenas por trés curta-metragens integrantes da video-instalacdo Parallel, de
2014, a respeito da cultura de video games. Sua obra trata do estatuto da
imagem no mundo contemporaneo, de como as imagens sdo produzidas e o
gue elas nos dizem em sua linguagem ndo verbal, o que Farocki realiza pela
andlise detida dessas imagens sem se importar com sua proveniéncia, sejam
elas da prépria histéria do cinema ou de arquivos, informes publicitarios e

promocionais, cdmeras de seguranca ou de controle industrial.

Assim, A saida dos operdrios da fdbrica (FAROCKI, 1995) retoma o primeiro
filme ja projetado, A saida dos operdrios da fdbrica Lumiére (LUMIERE, 1895),
para ndao sO esmiuga-lo, mas também percorrer a histéria do cinema no
encalco de outras representacdes dessa cena, ao modo de Jean-Luc Godard
em seu projeto Histdria(s) do cinema (1988-1998). Ja filmes como Natureza
morta (FAROCKI, 1997) e A prata e a cruz (FAROCKI, 2010) reproduzem
detalhes de pinturas, buscando o significado de suas composi¢Ges, ao modo
também de outro projeto, o de John Berger em Modos de ver (1972). Em
Videogramas de uma revolugéo (FAROCKI; UJICA, 1992), Farocki narrou o
processo de golpe contra o ditador romeno Nicolae Ceausescu unicamente
através de gravag¢Ges amadoras e noticiarios televisivos; e em Intervalo, contou
a histéria do campo de concentracdo de Westerbork por meio de um registro
gravado nos seus ultimos meses de operacdo (FAROCKI, 2007). Em Imagens da
prisdo (2000), Farocki busca gravacbes de cameras de vigilancia em
penitencidrias; ja em Reconhecer e perseguir (FAROCKI, 2003) sdo comparadas
as imagens produzidas em situagGes de conflito na histdria recente aquelas do
controle de linhas de montagem industriais e a outras de videos promocionais

de armas e maquinas.

Em comum entre todos esses trabalhos esta ndo sé a investigacdo da producdo
da imagem, mas também o método da analise detida, em que a montagem
dos filmes se utiliza da repeticdo de cenas como modo de lhes trazer novos
sentidos. Cenas inicialmente sem significado aparente tornam-se passiveis de

interpretagdo quando novas imagens sdo encadeadas no filme.
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E nesse contexto que se encontra o filme Sauerbruch Hutton Arquitetos. O
escritorio objeto do filme é liderado por Matthias Sauerbruch e Louisa Hutton,
ambos alumni da Architectural Association de Londres. No fim da década de
1980, Sauerbruch colaborava no OMA e Hutton trabalhava com os Smithson,
guando entdo fundaram seu escritdrio em 1989 em Londres e o transferiram
dois anos depois para Berlim. Ficaram célebres por seus projetos de
intrincadas variagGes cromaticas, sobretudo apds a vitdria no concurso para a
ampliagdo da sede da GSW, em 1991, em meio as obras de reunificagdo da

Alemanha (figuras 2 e 3).

Nesse projeto, foram acoplados a torre de base quadrada original,
reminiscente do bloco socialista, dois volumes coloridos: uma lamina arqueada
e um pequeno anexo lateral. O projeto constrdi novas relagdes com a rua a
partir da torre antes isolada no lote, ao marcar uma esquina com o anexo
lateral, pintado em tons de verde, e ao definir uma fachada frontal antes
inexistente na tipologia da torre, por meio da lamina paralela a rua. Ao mesmo
tempo em que trazia novos conceitos de sustentabilidade ambiental a
implantacdo, o projeto também definia uma nova imagem para a Alemanha
reunificada. A lamina projetada emulava a paisagem e também nela
intervinha: do ponto de vista da antiga Berlim Oriental, a [amina tem tons
brancos e cinzentos, enquanto da Ocidental possui o colorido de tons
vermelhos. Em razdo da pluralidade de estratégias de projeto — o modo de
implantacdo, os detalhes construtivos precursores em sustentabilidade
ambiental, a idiossincrasia cromatica — o projeto destacou-se na critica da
época, mesmo que avizinhado de projetos de grande repercussdo no bairro de
Kreuzberg, como os edificios de apartamentos de Aldo Rossi, Peter Eisenman e

OMA (em cujo projeto Matthias Sauerbruch também participou).
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Figura 2: Sauerbruch Hutton, sede da GSW (1991, 1995-1999). Vista a partir da antiga
Berlim Oriental. Fonte: Google Earth, captura em 16 de margo de 2020.

Figura 3: Sauerbruch Hutton, sede da GSW (1991, 1995-1999). Vista a partir da antiga
Berlim Ocidental. Fonte: Google Earth, captura em 16 de marco de 2020.
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Segundo os arquitetos do escritdrio, a estratégia cromatica ndo é o corolario
de uma teoria, ou ao menos ndo ha uma teoria consciente, e sim um
“empiricismo” decorrente da comparacdo e contraposicdo de amostras de
cores (BETSKY; SAUERBRUCH; HUTTON, 2003, p. 12). Desse modo:
Usando cor contra cor, nomeadamente policromia, e assim
criando um espaco visual a partir de contrastes de tom,
matiz e saturagdo que avangam ou recuam um em relagdo
ao outro, pode-se manipular superficies e profundidades
para enfatizar ou contrariar o baixo-relevo que uma
superficie em camadas oferece. A cor pode servir tanto
para uma plasticidade aumentada que convida o
engajamento do corpo ou seu oposto, uma superficie

plana que sugere um envolvimento meramente optico.
(SAUERBRUCH; HUTTON, 2009, p. 142, tradugdo nossa)

O centro da estratégia projetual de Sauerbruch Hutton é, nesse sentido, a
irresolucdo entre a ratificacdo e a confrontagao do edificio como imagem, uma

irresolucdo a que os interesses de Harun Farocki se alinham.

O TRABALHO DO ARQUITETO

As cenas de Sauerbruch Hutton Arquitetos ecoam dois tipos de filmes dirigidos

por Harun Farocki.

Por um lado, aqueles referentes a producdao da imagem na contemporaneidade,
e especificamente sobre quem as produz. E o caso de Natureza morta (1997) e
Uma imagem (1983), que tratam de temas caros a pintura europeia. No
primeiro filme, planos de analise de pinturas de natureza morta dos séculos XVI
e XVIl sdo intercalados com o laborioso processo de criagdo de imagens por
fotografos de publicidade, que realizam a transformagdo de uma pilha de
ddlares em um objeto monolitico, a composicdo escultdrica de queijos, a
captura do frescor de copos de cerveja e a levitacdo de um reldgio. No segundo,
Farocki acompanha um fotégrafo da filial alema da revista Playboy, desde a
montagem do cenario até a composicio da foto, dialogando, dessa vez

implicitamente, com a tradigdo do nu na pintura.

Por outro lado, ha os filmes que analisam o mundo do trabalho. O diretor

estuda a sua representacdo no cinema em A saida dos operdrios da fdbrica
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(1995) e documenta o estado global dessa atividade no projeto colaborativo
Plano-sequéncia sobre o trabalho (FAROCKI; EHMANN, 2011-2014), em que
orientou diretores a representar o trabalho em suas diversas manifestagées
contemporaneas, em que a Unica limitacdo era a de que os excertos deveriam
ser planos-sequéncia de até dois minutos. Mais préximo a arquitetura, Em
comparagdo (FAROCKI, 2009) registra o processo de producdo de tijolos em
diferentes contextos: de um lado, a construgdo inteiramente artesanal em
adobe de um ambulatério em Burkina Faso, com projeto de Francis Kéré, além
de dois canteiros igualmente rudimentares na india, um deles com
participacdo de estudantes de arquitetura europeus; de outro, uma fabrica de
tijolos com algum grau de mecanizag¢do na Franga, e trés outras industrias, ja
inteiramente robotizadas e com rara presenca humana, na Alemanha, Austria

e na universidade suiga ETH.

Entretanto, o conjunto de filmes a respeito do mundo do trabalho que, como
método de representacdo, parece mais se aproximar ao de Sauerbruch Hutton
Arquitetos é composto por aqueles que acompanham reunides corporativas.
Filmes de coaching profissional como Doutrinagdo (FAROCKI, 1987) e
Reciclagem (FAROCKI, 1994) tratam da cultura corporativa em acdo durante
cursos de treinamento, mas filmes que acompanham diretamente as reunides
deliberativas sdao aqueles em que as cenas de Sauerbruch Hutton Arquitetos se
espelham. E o caso de Os criadores dos impérios das compras (FAROCKI, 2001),
a respeito de arquitetos e incorporadores de shoppings centers.” Também de
Capital de risco (FAROCKI, 2004), que documenta dois dias de reuniGes entre
representantes de uma empresa de engenharia e investidores, em uma tensa
negociacdo sobre condi¢des de crédito. Por fim, Um novo produto (FAROCKI,
2012) registra as reuniGes da consultoria empresarial Quickborner (atual

Combine Consulting) a respeito do oferecimento de um novo servico de

? Paralelamente, deve-se notar como Farocki registra os esmerados croquis para representa¢ao
dos projetos nesses arquitetos de shopping centers, um recurso inteiramente ausente de
Sauerbruch Hutton Arquitetos, o que pode indicar tanto a atual ubiquidade das simulagdes
digitais quanto o afastamento desses ultimos em relagdo a categorias tradicionais de “talento
artistico”.
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|II

cultura corporativa, com a ambicdo de criar uma “obra de arte tota
[Gesamtkunstwerk] pela integracdo entre arquitetura de escritdrios, gestao
empresarial e estilo de vida dos funciondrios — o que representa uma inversdo

S . 3
irdnica dos anseios de obra de arte total presentes nas vanguardas modernas.

Em termos do conteudo retratado, Sauerbruch Hutton Arquitetos acompanha,
portanto, esses dois conjuntos de filmes: aqueles que representam a
cuidadosa producdo de imagens no que seriam as artes aplicadas
contemporaneas, isto é, a arquitetura e a publicidade; e aqueles que
representam a atual cultura corporativa com suas extensas reunifes de
negociacdo, apresentacées em flip-chart e visualizagdes por meio de
organogramas. Pela comparagdo dos filmes, esses arquitetos seriam entdo,
para Farocki, esmerados artistas produtores de imagens que compartilham um

repertdrio organizacional com o mundo empresarial.

Assim como Sauerbruch Hutton Arquitetos compartilha com outros filmes o
conteldo registrado — tensas reunibes e deliberacdes sobre a imagem
produzida —, assim também ocorre com a estrutura dos filmes. Observe-se o

seu conjunto de cenas iniciais:

1. Letreiro com titulo do filme.

2. Uma secretdria arruma sua mesa de trabalho no lobby do escritério.
3. Letreiro de autoria da diregao.

4. Uma foto ndo identificada de um shopping center em 4area
suburbana, face a uma via expressa.

5. Letreiro com o nome, localizacdo e estagio de projeto para o Centro
de Realidade Virtual de Laval.

6. Reunido de debate do projeto, em que a cdmera se movimenta,

mostrando todos os integrantes.

A observagdo de que esse grupo de executivos compartilha o vocabulario dos vanguardistas
modernos foi proferida por Patricia Mourdo em uma conferéncia a respeito do filme. A
intervengdo pode ser encontrada online (MOURAO, 2019).

REVISTA ARA N° 8. OUTONO+INVERNO, 2020 * GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU-USP
http://www.museupatrimonio.fau.usp.br



RAPHAEL GRAZZIANO

7. Ainda a reunido, com enquadramento centrado no arquiteto
associado Andrew Kiel.

8. Ainda a reunido, com enquadramento centrado em uma das
arquitetas.

9. Ainda a reunido, com enquadramento centrado na arquiteta e em
Andrew Kiel.

10. A mesma foto do shopping center, a que o debate agora alude, e
que o espectador agora sabe se tratar do contexto em que o projeto
do concurso se insere.

11. Novamente a foto, com um zoom em um dos edificios do shopping
center, que é mencionado no audio in off.

12. Retorno a cena da reunido, com o mesmo enquadramento em

plano médio dos integrantes.

Essas doze cenas duram pouco mais de dois minutos. Embora essa estratégia de
montagem do filme pareca relativamente convencional, com planos de
ambientacdo do enredo, deve-se notar a inusitada foto do contexto do concurso

o~ 4. . , 4
na cena 4, que nao é identificada até o desenrolar do debate na cena 9.

Essa mesma estratégia é utilizada nos outros documentarios mencionados,
ainda que de modos ligeiramente diferentes. Em Um novo produto a entrada
na reunido é mais abrupta, sem a intermedia¢do da cena de ambientagao do
escritdrio como no inicio de Sauerbruch Hutton Arquitetos. Capital de risco
também tem montagem similar: inicia-se com a alternancia entre imagens de
uma simulacdo computadorizada e os letreiros de abertura, ao que se
sucedem cenas da reunido de negociacdo de financiamento para s6 em
seguida, por volta do segundo minuto, a simulacdo computadorizada ser

completamente exibida, a qual o espectador agora compreende ser uma

* 0 método da decupagem para explicitar a montagem inusual de Farocki segue a elaboragdo de
Sérgio Martins a respeito do filme Contramusica, que é contudo mais radical do que a
encontrada nesses documentarios sobre o ambiente corporativo. A intervengdo se encontra
online (MARTINS, 2019).
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representacdo da patente tecnolégica em debate, esclarecida por meio da

reproducdo de um video promocional.

Em termos de montagem, portanto, o filme exibe cenas a principio
incompreensiveis, para as explicar com o seu desenrolar, como um “quebra-
cabeca” que pode receber novas pecas em outras conjunturas (FOSTER, 2004).
O filme se utiliza de recursos explorados nesses documentarios anteriores, mas
sobretudo nos filmes-ensaio de Farocki. Note-se, sobretudo, filmes como
Reconhecer e perseguir e Intervalo, cujo recurso a repeticdo de cenas é
extensivo, e em que a duragao entre a introdugao de uma cena incégnita e seu

posterior esclarecimento é mais tensionada.

Farocki registra como o trabalho do arquiteto se da nessa deliberacdo coletiva
da percepcao visual, mas também quais sdo os instrumentos que mediam esse
processo. Isso ocorre pela contemplagdo detida de protdtipos e amostras, bem
como por simulacdes computadorizadas. Farocki da preferéncia a essas
simulagGes de trabalho em detrimento daquelas com tratamento fotorrealista,
guando as imagens sdo processadas digitalmente para adquirir atributos de
sombreamento, textura e transparéncia. Se Farocki assim o faz, é porque
elabora essa solugdo ao longo de outros trabalhos, como a videoinstalacao
Olho/Mdquina (2000-2003) e o filme-ensaio decorrente, Reconhecer e
perseguir, em que é enunciada a nog¢do de “imagem operacional”: aquela “sem
um proposito social, ou de formagdo, ou de reflexdo” (FAROCKI, 2003).
Seguindo a interpretacdo de Volker Pantenburg, essas “imagens operacionais”
sdo, em sua formulacdo mais radical, exclusivamente funcionais. Sdo
elementos do processo técnico, como aquelas imagens produzidas por
cameras em linhas de montagem, ou de misseis teleguiados, em uma dialética
entre producdo e destruicdo. A rigor, ndo haveria aqui producao de imagens,
mas apenas a visualizacdo de dados, da qual os computadores prescindem
para operar. Haveria ainda um segundo nivel no regime de imagens
operacionais, no qual elas sdo instrumentais para facilitar uma operagdo, mas
n3o sdo a operacdo em si (PANTENBURG, 2017). E esse o caso das simulacdes

produzidas virtualmente, e em que se baseia a producdo atual dos projetos
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arquiteténicos. Os projetos de Sauerbruch Hutton sdo exibidos apenas nos
croquis dos debates e nessas simulagcdes operacionais, nunca por meio das
obras acabadas. Que o primeiro projeto a usar essas simula¢gdes de modo
crucial tenha sido o museu Guggenheim de Bilbao, e que o software do projeto
fosse o CATIA, originalmente criado para a fabricacdo de jatos militares e
posteriormente empregado no setor automotivo (ARANTES, 2012), apenas

reforca os nexos entre producgdo e destruicdo elaborados por Farocki.

Desse modo, na sele¢do que Harun Farocki realiza do processo de projeto em
Sauerbruch Hutton, todo objeto é entendido como imagem. DecisGes sobre a
forma de macanetas, cadeiras e edificios sdo tomadas pela contemplacdo de
amostras, prototipos e simulagdes, sem a existéncia de uma teoria, mas pelo
processo empirico de debate. O filme alinha-se a obra ja realizada de Farocki,
e por essa razdo Sauerbruch Hutton ndo é apenas uma escolha por
predilecdo, mas um alinhamento de projetos estéticos. O filme documenta
um processo coletivo de construgdo da imagem, em contraponto, por
exemplo, ao registro realizado por Sydney Pollack a respeito do arquiteto
Frank Gehry, que é visto sempre solitario enquanto considera as formas de

seus projetos (POLLACK, 2006).

A meng¢do a Gehry ndo é fortuita, pois, como nota Philip Ursprung, de
Sauerbruch Hutton ao arquiteto norte-americano, de Rem Koolhaas a Herzog

& de Meuron, todos esses arquitetos podem ser interpretados a partir da

III

noc¢do de uma “virada iconica” ou “visual” presente na arquitetura a partir dos

anos 1990 (URSPRUNG, 2009). Segundo o historiador:

De modo geral, a no¢do de virada iconica refere-se a
percepcdo dos fendmenos predominantemente como
imagens — em contraste com a “virada linguistica”
anterior, quando os fendmenos eram primariamente
recebidos como textos e “lidos” como tal. [...] Tal como
as noc¢les relacionadas de “superficie”, “ilusdo”,
“teatralidade” e “efeito”, a nogcdo de imagem ainda
possui uma conotagdo negativa entre a maior parte dos
arquitetos. [...] A nogdo de imagem alude a um medo
latente e reprimido que a autonomia da arquitetura esta
em risco tdo logo os arquitetos se sintam atraidos
demasiadamente por fontes externas a seu campo.
(URSPRUNG, 2009, p. 18, tradugdo nossa)
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De fato, parte importante da obra de Sauerbruch Hutton baseia-se em sua
visualidade, para o que a propria concep¢ao espacial contribui. Segundo os
proprios arquitetos, sua obra ndo é tectonica, mas estereométrica, seguindo as
nocdes de Gottfried Semper (SAUERBRUCH; HUTTON, 2009, p. 141). Sua
arquitetura enfatiza, portanto, o peso da parede externa, ao mesmo tempo
entendida como membrana de controle ambiental e plano de comunicagdo
por meio das composi¢des cromdticas. Ao enfatizarem os planos das fachadas,
eles podem se tornar superficies recobertas por inimeros elementos de cores
variadas, como as paredes externas do armazém da Sedus em Dogern, que
remetem ao pds-impressionismo de Georges Seurat, ou aos perfis com cores
diferentes nas faces laterais e frontais, em projetos como os escritérios da
Renault em Boulogne-Billancourt (figura 4), ou o museu Brandhorst, em
Munique (figura 5), cujos efeitos 6pticos percebidos pelo transeunte em
movimento aproximam as solugdes a esculturas de arte cinética, como aquelas

dos venezuelanos Carlos Cruz-Diez e Jesus Rafael Soto.

A cor de Sauerbruch Hutton é utilizada, portanto, primordialmente com o
objetivo do efeito dptico no usuario, e ndo como um fator de comunicacdo, pelo
destaque de elementos construtivos ou volumes compositivos, como acontece,
por exemplo, nas obras de Richard Rogers, outro profissional oriundo da
Architectural Association (figuras 6 e 7). Rogers “usa cores... menos em fungdo
de um efeito pop do que pela clareza do projeto: aplica suas cores
rigorosamente, e em geral para articular diferentes instalagdes ou secbes”
(FOSTER, 2015, p. 43-44, traducdo nossa). Sauerbruch Hutton, pelo contrario,
enfatizam a relagdo do corpo e da visdo com o plano, ao invés de usar a cor
como referéncia espacial. E por ndo serem utilizadas como referéncia que as
cores do escritdrio ndo sdo possiveis de serem descritas: elas variam sutilmente
uma em relagdo a outra, motivo pelo qual os arquitetos as nomeiam no filme

por meio de longos substantivos compostos ou de cédigos de amostra.
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Figura 4: Sauerbruch Hutton, Escritérios Cinéticos da Renault (2009-2013).
Fonte: Google Earth, captura em 16 de marco de 2020.

Figura 5: Sauerbruch Hutton, Museu Brandhorst (2002, 2005-2009).
Fonte: Google Earth, captura em 16 de marco de 2020.
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Figura 6: Renzo Piano e Richard Rogers, Centro Pompidou (1971-1977).
Fonte: Google Earth, captura em 16 de marco de 2020.

Figura 7: Richard Rogers, Millenium Dome (1996-1999).
Fonte: Google Earth, captura em 16 de margo de 2020.
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Além disso, as cores transformam-se em razdo da luminosidade e,
dependendo da complexidade da composicdo, da distancia e do angulo do
transeunte. O contraste entre a variedade de fruicdo in loco e a fixidez das
fotografias, que muitas vezes apresentam padrdes moiré em reproducdes
menos sofisticadas, reforca o jogo entre o edificio concebido como imagem e a

restricao de sua fruicdo quando é reproduzido em uma superficie.

Tal estratégia de projeto faz com que Sauerbruch Hutton se distanciem de outros
arquitetos da virada icénica, como Frank Gehry, Coop Himmelb(l)au e Daniel
Libeskind, que explicitamente nomeiam e pretendem antagonizar (SAUERBRUCH,;
HUTTON, 2009, p. 139). Para Sauerbruch Hutton, esses arquitetos produziriam um
maravilhamento formal inicial que n3do se prolonga na fruigdo. J& para Philip
Ursprung, a imagem produzida por Sauerbruch Hutton ndo é aquela do espetaculo
formal, mas proveniente do fato de que a arquitetura é hoje experienciada
sobretudo por telas e simulagGes virtuais — no que a decisdo de Farocki de assim
apresentar a arquitetura do escritério age novamente em reforgo de seu projeto
estético. Os arquitetos assim defendem esse projeto:
Aceitando a infiltracdo da imagem bidimensional como
uma convencgado cultural hoje, é dificil imaginar que uma
relagdo puramente corporal e tatil com a arquitetura ainda
é possivel. Assim, nds ndo tentamos negar a integragdo da
realidade tridimensional com a vista incorpdrea e por meio
de uma tela, mas nos debatemos em estimular o
engajamento corpoéreo — e intelectual — por meio da
transicdo de um modo de percepgdo ao outro, ou de fato

pela oscilagdo entre os dois. (SAUERBRUCH; HUTTON,
2009, p. 142, tradugdo nossa)

SAUERBRUCH HUTTON ALEM DA IMAGEM

Resta inquirir se uma arquitetura pensada exclusivamente como imagem é
suficiente para lidar com os miultiplos desafios da espacialidade
contemporanea. Isso porque Farocki, ao pensar as imagens, também as
produz, enquanto uma arquitetura pensada como imagem opera em um
regime diferente daquele do espaco em que se assenta. Uma arquitetura feita
imagem cairia no “ilusério” de Ursprung, em uma obra que ndo lida com os

impasses da disciplina da arquitetura.
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Entretanto, a obra de Sauerbruch Hutton ndo se reduz a investigacdo da
imagem, o que revela ndo sé sua polissemia, mas também a contundéncia da
leitura de Farocki. De fato, a concepgdo estereométrica de sua arquitetura
permite ndo apenas a criacdo de amplas fachadas como painéis, tratadas a
seguir para interagir com a percepg¢do dos transeuntes, mas também que os
edificios adquiram formas que ao mesmo tempo potencializam esse efeito e

complementam o tecido urbano.

A primeira vista, as formas parecem n3o seguir um repertério coeso.
Compostos por plantas ameboides e poligonos irregulares, os edificios
chegaram a ser chamados de “anti-tipoldgicos” pelo critico Aaron Betsky
(2003). Se aceitarmos pelo contrario a interpretacdo de Barry Bergdoll (2009),
percebe-se que a variedade formal ndo é resultado do espetaculo formal, mas
da insercdo no entorno, ainda que isso ndo ocorra como simples emulacgéao,
mas como um “contextualismo ndo-deferencial”’. A combinagdo entre
contraste e integracdo ao entorno ja estava presente na torre GSW, descrita na
introducdo. Compare-se sua implantagcdo aquela do museu Brandhorst, um
poligono regular que marca a esquina com um volume mais alto, em razdo do
entorno de edificios historicos. Ou, como exemplo de discrepancia, ao projeto
do Banco Municipal de Poupanga em Oberhausen, que realiza ao mesmo
tempo a complementagdo do tecido urbano em um discreto edificio integrado
as pré-existéncias e contrasta essa estratégia com um edificio ameboide que
marca a passagem para o tecido suburbano na outra ponta do lote (figura 8). A
forma tripartite do edificio universitario em Potsdam, em ainda outro sentido,
parece se acomodar ao campus ocupado por edificios de diversos periodos
historicos, enquanto a fabrica experimental de Magdeburg cria uma forma

destacada em um entorno indistinto de galpdes (figura 9).

A analise pode potencialmente se prolongar por toda a producgdo do escritdrio,
no que se nota esse novo nivel de sua estratégia projetual: se, por um lado, ha
o debate de qual é a arquitetura possivel na fruicdo por meio de telas, coloca-

se, por outro, a relacdo tensa, mas integrada, as pré-existéncias espaciais.
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Figura 8: Sauerbruch Hutton, Banco Municipal de Poupanga (2004-2008).
Fonte: Google Earth, captura em 16 de margo de 2020.

Figura 9: Sauerbruch Hutton, Fabrica experimental (1998-2001).
Fonte: Google Earth, captura em 16 de margo de 2020.
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DESFECHO

Sauerbruch Hutton Arquitetos ndo é o filme mais radical de Harun Farocki em
sua montagem ou discurso, mas fecha em nota otimista a sua producdo de
documentarios. Em contraste a um de seus primeiros filmes, Fogo inextinguivel
(FAROCKI, 1969), que trata da produgdo do napalm pela Dow Chemical e do
horror de sua utilizagcdo no Vietnd, o ultimo filme de Farocki parece esbogar
um caminho possivel do que o critico Hal Foster, ao analisar o diretor, chama
de um “novo regime do sujeito” em um momento de interferéncia da imagem
na esfera da producdo (2004). Os préprios arquitetos admitem ao mesmo
tempo testemunhar o processo de globalizacdo e producdo virtual da
arquitetura e se apresentar como agentes dessas transformacgdes
(SAUERBRUCH; HUTTON, 2009). E se o filme aponta esse desfecho de
emancipacgdo possivel, o faz ndo apenas pelo seu enredo, mas também por sua
cena final: apds continuas negociacdes com representantes da universidade
em Potsdam, Louisa Hutton se compraz por enfim encontrar uma solugdo ao
agrado de todos, em um discurso que é para ela uma defesa da deliberagdo
coletiva, mas que na montagem de Farocki parece uma conclusdo bem-

humorada a respeito da dificil construcdo social da imagem.
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Resumo

O presente trabalho busca compreender aspectos ligados a profanacgao dos
campos da arte e do design, expressos nos idedrios do movimento Dada e da
obra de Lina Bo Bardi, a partir da apropriagdo simbdlica de imagens e objetos
do cotidiano, trazendo a luz novos procedimentos técnicos e plasticos que
subverteram percepc¢des pré-estabelecidas sobre a arte, os artefatos e os
museus, como reacgao estética e politica, vislumbrando uma revisdo critica da
sociedade ocidental.

Palavras-Chave: Arte. Artefato. Design. Dada. Lina Bo Bardi. Profanacao.

Resumen

El presente trabajo busca comprender aspectos relacionados con la
profanacion de los campos del arte y del disefo, expresados en las ideas del
movimiento Dada y en el trabajo de Lina Bo Bardi, basadas en la apropiacion
simbdlica de imagenes y objetos cotidianos, sacando a la luz nuevos
procedimientos técnicos y plasticos que subvirtieron las percepciones
preestablecidas sobre arte, artefactos y museos, como reaccion estética y
politica, vislumbrando una revisién critica de la sociedad occidental.

Palabras-Clave: Arte. Artefacto. Disefio. Dada. Lina Bo Bardi. Profanacion.

Abstract

This work aims to understand aspects related to the desecration of fields of art
and design, expressed in the ideas of the Dada movement and the work of Lina
Bo Bardi, based on the symbolic appropriation of everyday images and objects,
bringing to light new technical and plastic procedures that subverted
predetermined perceptions about art, artifacts and museums, as aesthetic and
political reaction, glimpsing a critical review of Western society.

Keywords: Art. Artifact. Design. Dada. Lina Bo Bardi. Desecration.
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INTRODUCAO

partir do conceito de profanacdo estabelecido por Giorgio Agamben,

para o qual profanol[...]"em sentido préprio denomina-se aquilo que, de
sagrado ou religioso que era, é devolvido ao uso e a propriedade dos homens"
(AGAMBEN, 2007, p.58). Procura-se neste trabalho compreender as
apropriacGes de imagens e objetos cotidianos propostas pelo movimento Dada
e por Lina Bo Bardi, que induziram a transmutagdo de seus valores de carater
simbdlico e funcional, transformando-os em dispositivos profanatérios dos
meios que passam a integrar, como objetos alheios e deslocados por agdes
contestatdrias, representando em si a prépria ruptura das estruturas culturais

e politicas cristalizadas no campo da arte, dessacralizando-as.

A analise destas duas operacgGes estéticas que buscavam a integracdo da arte
com a vida, pensadas como saida para a transformacdo de valores politicos e
culturais do século XIX e vislumbradas a partir de situacGes-limite de guerra
mundial, parte da observacdo do deslocamento de objetos ordinarios, (re)
elaborados como “discurso manifesto” e visa identificar a pertinéncia, em ambos

os casos, da proposicdo critica ao consumo e a sociedade ocidental, levando em
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conta a relagdo intrinseca dos objetos como “uma rede de habitos, ponto de

cristalizacdo de rotinas do comportamento” (BAUDRILLARD, 2000, p 101).

Podemos compreender estas as atitudes profanatérias, como uma reacdo a
condicdo humana mais retrégrada associada a situacdes de guerra, mais
especificamente das duas guerras mundiais, considerando a Primeira como
evento detonador do “ndo movimento” Dada e a Segunda como deflagradora
de toda poténcia de reconstrugdo utdpica que guiou de certa forma Lina Bo
Bardi na diversidade de sua atuagdo. A transformac¢do almejada pelo desafio
das vanguardas, que buscaram reconstruir um outro mundo liberto dos
canones morais e negando o academicismo, foi o grande legado do primeiro
movimento moderno, pontuado pelas Vanguardas Russas e pela Bauhaus, aqui
consideradas como exemplos paradigmaticos na observacdo desse viés nas
obras de Lina Bo Bardi e do Dada, especialmente em sua vertente russa no

periodo imediato pré e pds revolugao bolchevique (1917).

O grupo de artistas Dada apresentou novas praticas pensadas por meio de uma
linguagem de ruptura e profanagdo dos meios, baseada na multiplicidade de
experimentacdo em distintos campos artisticos que integravam a génese de sua
expressao plastica. Pelo manifesto inicial do dito “ndo movimento”, com ironia
jocosa, negava-se a sociedade corrompida pela guerra, a qual seus membros se
recusaram a participar, inicialmente isolados na Suica. Lina Bo Bardi por sua vez,

teve sua trajetdria marcada pela experiéncia da Segunda Guerra,

[...] marca que carregou durante toda a sua vida e de onde
tirou, continuamente, forcas para derrubar barreiras e
reconhecer que a vida esta sempre por um fio [...] Dai, Lina
extraiu ao mesmo tempo seu profundo senso objetivo e
poético (FERRAZ, 2011, p.48).

Assim, buscamos compreender qual teria sido o real papel de transformacao
no campo da arte, pela insercdo inédita de artefatos como a fotografia e o
objeto comum: o ready-made no caso do movimento Dada e o objeto popular,
no caso de Lina Bo Bardi, originalmente excluido do discurso do design
ocidental como agente transformador. Consequentemente, procuramos

também avaliar quais teriam sido as alteragGes decorrentes dessas operacoes
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no territério “sacro” da arte, os Museus, considerando o seu crescimento
guantitativo e aumento de representatividade social ao longo do século XX,
em substituicdo as igrejas, como locais de “celebracdo de um mesmo culto”,

“incapaz de integrar a sociedade no seu conjunto” (POMIAN, 1985, p.84).

NEGACAO A BARBARIE — RECONSTRUGCAO CRITICA DA

SOCIEDADE OCIDENTAL

Qué equivocacion por parte de un hombre de guerra;

tenemos también aqui un error al dirigir la fuerza devastadora no hacia
las formas de la vieja cultura, sino hacia la destruccion de un cuerpo.
Kazimir Malevich a Mijail Matiushin, 4 de abril de 1916

(1916 apud TUPITSYN, 2018, p.61).

A acdo cultural-politica que emerge em reagdo aos momentos de guerra, tidos
como dominio da irracionalidade, embora apresentados como consequéncia
racional da humanidade, é invariavelmente uma a¢do questionadora dos
valores que constituiram o modelo de sociedade que acabou gerando a
inconsequéncia humana da catastrofe. Sdo postos em cheque paradigmas
morais, culturais e estéticos, sem distincdo, em uma proposta de revisdo ética
por meio de atuacOes de carater universal, como as aqui observadas, que
viabilizaram reflexdes fundamentais de acesso critico ao conhecimento

coletivo, entre os campos da arte e do design.

As profanagdes anunciadas nos idedrios Dada e na obra de Lina convergem em
sua origem historica reativa a uma realidade arcaica, explicitada pela guerra.
Ambas apontam para alguns alinhamentos comuns em reag¢do a cultura
burguesa estabelecida, manifestos de forma radical e com forca de
contestacao pautada pela ironia e pelo absurdo, pela a ideia de repensar seus
campos de atuagao a partir de uma tabula rasa e pela a idealizagdo de integrar
a arte com a vida, assumindo uma postura “antiarte”, contra a glorificacdo de

uma arte e um design inatingiveis. Tratamos aqui visivelmente da superacdo
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dos paradigmas do século XIX frente a atuagdo politica das vanguardas do

século XX, que incluiu, ndo com menor convergéncia, o construtivismo russo.

O ideario Dad3, que reflete em sua origem sobre a universalidade da condicdo
de resisténcia proposta como redimensionamento ou reconstrucdo da
sociedade moderna, implicita em sua negacdo estética e de signos (verbais e
visuais), se apresentou como profunda recusa as estruturas simbdlicas e a
propria organizacdo da sociedade, seus costumes e ideal de poder. O seu
cardter ‘transnacional’ negava o0s principios politicos nacionalistas,
compreendidos como razdo basal para o desenvolvimento das guerras e
contestava a ldgica e a estética até entdo estabelecidas por meio das
linguagens consolidadas, abrindo novas possibilidades para o extenso campo

de atuagdo das artes.

Os signatdrios do manifesto Dada viviam em diferentes paises como Franga,
Estados Unidos, Espanha, Alemanha, Italia, Suica e Bélgica, mas se
autoproclamavam sem nacionalidade. Tendéncias Dadaistas, alinhadas a
contestacdo da sociedade decadente e das formas artisticas superadas, logo
surgiram em meio a vanguarda russa.' A deflagracdo da guerra mundial em
1914 também havia afetado os russos e intensificou sua urgéncia em realizar a
revolugdo cultural. Lideres de vanguarda como Kazimir Malevich,
vislumbraram na guerra uma oportunidade para a “desintegracdo” do
academicismo. Logo de inicio, produziu cartazes politicos contra a guerra, em
colaboragao com Vladimir Maiakovski, utilizando a linguagem das litografias

IH

populares (lubki) que com um tom de “zombaria implacavel” caracteristica

! Arecente exposicdo Dadd ruso 1914-1924, organizada pelo Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia entre 6 de julho e 22 de outubro de 2018, vinculou a arte de vanguarda russa aos
canones do movimento Dadd internacional, apresentando importante fusdo do ideario Dada
junto ao debate da arte ndo objetiva, pontuando o intercambio entre artistas Dada de diversos
paises, sobretudo entre a Alemanha e a Russia, desde o periodo da primeira guerra mundial,
ressaltando a fundamental contribuicdo do movimento nas questdes plasticas elaboradas no
contexto da revolugdo bolchevique. O seminal cabaré Voltaire, sediado na Zurique que acolhia
desertores, refugiados da guerra e conspiradores, chegou a ser frequentado por Lénin que
esteve exilado na capital Suiga até 1917 (TUPITSYN, 2018, p.71).
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deste formato, mobilizava os camponeses para uma luta atroz contra a

agressdo alema (TUPITSYN, 2018, p.61).

Paradoxalmente o movimento Dada ndo se articulava da maneira
programatica como a arte que estava a servigo da revolucgdo russa, assim como
a obra de Lina lidava com aspectos da pratica construtiva, inerentes aos
campos da arquitetura e do design, ndo menos programaticos e objetivos.
Embora sejam aqui ressaltados aspectos tedricos em comum, ha posturas
distintas na mentalidade revolucionaria Dadaista entre a modernidade russa e
a europeia. Sob a dtica da “execucdo da violéncia da forma artistica”, se russos
e europeus coincidiram em suas abordagens contra a classe dominante
(simbolizada no Dada pelo exemplo maximo da obra Fontaine de Marcel
Duchamp, de 1917), por um lado respirava-se “niilismo burgués e
anarquismo”, por outro, se buscava a “realizagdo de problemas

revolucionarios” e sua conexdao com os trabalhadores (TUPITSYN, 2018, p.69).

Lina, como descreve em sua préopria experiéncia “entre bombas e
metralhadoras” (BARDI, 1993, p.10), opta pelo caminho da “[...] objetividade e
da racionalidade [...]”(BARDI, 1993, p.10), mesma senda da reconstrucdo
necessaria que logo se impOs aos territorios devastados, sob a égide do
modernismo. Para ela “[...] um caminho terrivelmente dificil quando a maioria
opta pelo ‘desencanto’ literario e nostalgico. Sentia que o mundo podia ser
salvo, mudado para melhor, que esta era a Unica tarefa digna de ser vivida, o

ponto de partida para sobreviver[...]” (BARDI, 1993, p.10).

Neste periodo, recomecar do zero tinha também uma “[...] conotacdo politica,
da reconstrucdo social e cultural do pais” (RUBINO, 2002, p.59) e representava
um principio comum as ag¢des da primeira vanguarda, contextualizadas pela
Primeira Guerra Mundial (1914 — 1918) e pela revolugdo russa (1917). Lina
considerava viva a forgca motriz da vanguarda russa, como uma verdadeira
vanguarda, cuja matriz inicial vimos ter sido “contaminada” pelo ideario Dada

no contexto das vanguardas internacionais.
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O moderno de hoje é ainda a vanguarda moderna de 1909
no campo existencial e no campo das artes plasticas. O
grande esfor¢co moderno da civilizagdo ocidental ainda nado
se esgotou e ocidente esta ainda comendo os restos de um
grande capital. Depois de 60 anos, 70 anos, a vanguarda
internacional verdadeira, russa, da Franca, internacional;
ndo perdeu ainda a metafora e é ainda hoje a verdadeira
vanguarda (BARDI, 1993).

O periodo da reconstrugdo da sociedade pds-revolucdo russa foi marcado pela
tentativa de operar no campo do ensino com desdobramentos praticos, por
meio das Oficinas Superiores de Arte e Técnica (Vkhutemas 1918-1930), cujo
projeto pedagdgico interdisciplinar revoluciondrio, unia arte e técnica a servico
de uma nova construcdo social e buscava a formacdo de novos valores
estéticos e culturais como ferramenta de transformacgdo. Os principios dessa
experiéncia foram norteadores para a concep¢dao da Bauhaus (1919- 1933),
gue de certa forma a sucedeu. No momento do rescaldo da Segunda Guerra,
outras forgas econémicas e sociais operavam na retomada cultural e a ideia de
um novo humanismo “anticomunista” despontava com a criacdo da
Organizacdo das Nac¢Ges Unidas (ONU) e o Programa de Recuperagdo Europeia
(Plano Marshall). Vkhutemas e Bauhaus ja haviam sucumbido, uma, frente ao
totalitarismo stalinista com a imposicdo do realismo socialista e a outra, frente

ao nazismo ascendente na Alemanha de ent3o.

Aspectos técnicos e facilitadores da vida associados a reconstrucdo, passavam
por questdes éticas fundamentais neste momento de revisdo e no caso de
Lina, sua procura almejava a necessaria reagcdo no campo das artes e
consequente implementa¢ao do moderno na cultura da sociedade. Para ela, a
guerra despertara o mundo europeu do sono das fantasias burguesas e
iniciava a busca pelo utilitario desagregado dos valores supérfluos, das
“vaidades inuteis do espirito humano” (BARDI, 1947, p.55). “A guerra destruiu
o0 mito dos ‘monumentos’, também na casa, os modveis-monumentos ndo
devem existir mais, também eles, em parte, entram na causa das guerras; [...]"”

(BARDI, 1947, p. 95).

REVISTA ARA N° 8. OUTONO+INVERNO, 2020 * GRUPO MUSEU/PATRIMONIO FAU-USP
http://www.museupatrimonio.fau.usp.br



GIANCARLO LATORRACA

De certa forma, Lina Bo Bardi, sob a ética da universalidade das rotas tracadas
apos o trauma da Segunda Guerra, manteve sempre uma postura critica sobre
a realidade, em busca continua pela construcdo de outro mundo civilizado.
Atuou com resisténcia, buscando novos modelos possiveis para dessacralizar
os museus’ e a compreens3o da arte, para que fosse entendida como pratica
do conhecimento técnico da humanidade através dos séculos, integrada a vida
de todos os tempos. Expandiu o papel didatico dos museus e organizou escolas
de design a eles integradas: o Instituto de Arte Contempordnea (IAC, 1951-
1953) no primeiro Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP) e a Escola de Desenho
Industrial e Artesanato do Museu de Arte Popular da Bahia (1962-1963) em
gue enaltecia o valor da producdo material de culturas alheias ao mundo do

consumo e da “alta cultura”, em um gesto profanatério ao campo do design.

ARTE E ARTEFATOS COMO DISPOSITIVO DE PROFANACAO

O campo da arte pode ser aqui percebido tanto como territdrio de pratica
profanatdria, de contestacdo ao estabelecido cultural, social e politico, bem
como palco de negagdo a prdpria natureza definida a sua existéncia como arte
em si. O Movimento Dada internacional, que consideramos, sobretudo em seu
momento de origem a partir de 1916, antes de sua derivagao surrealista da
década de 1920, expandiu seu afronte critico a sociedade por meio da arte,
interagindo em extensdo e sintonia com as propostas revolucionarias russas’.
O Dada incorporava o absurdo por meio das diversas linguagens que

representaram sua atuacdo contestatdria e performatica, enfrentava a légica

2 Segundo Marcelo Ferraz, arquiteto com quem trabalhou por 15 anos, na concep¢do do MASP
da Av. Paulista (1968), ela buscava a negagdo do Museu do séc. XIX, “Um museu sem paredes.
Lina citava Maiakovski: ‘Chegou a hora de jogar as pedras, os projéteis e as bombas nas paredes
dos museus’” (FERRAZ, 2011, p.121).

® Entre varios pontos de intersec¢do, um contato efetivo se deu pela aproximagdo da vertente
mais politizada do Dadd alemdo com a Russia, em que se destacam o Congresso de
Construtivistas e Dadaistas em Weimar, 1922, suscitando uma “alianga entre construtivistas
(leia-se ndo objetivistas) e Dadaistas” e a Primeira exposigdo de arte russa em Berlim no mesmo
ano (TUPITSYN, 2018, p.131,132).
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vigente por meio da extrapolacdo do inconsciente, do uso da improvisagdo e

da valorizacdo irracional contra o racional.

Tanto o Dada como Lina Bo Bardi convergem em sua postura contestatdria sobre
a aura institucionalizada da “obra” e seu status de autoria, apropriando-se de
artefatos alheios ao universo da arte e do design, profanado estes territérios pela
incorporagdo da fotografia e do objeto comum (o ready made), abrindo espago

para a ideia da arte sem cultura, da arte sem preconceito.

A ressignificacdo da imagem fotografica representou uma frente contra a
hegemonia da pintura e politicamente marcou o carater de urgéncia e ruptura
da época, especialmente em sua representacdo russa, cuja fungdo “util” da
arte operava como instrumento revolucionario. As experimentacdes iniciais de
Man Ray no campo da reproducdo fotografica ampliaram suas potencialidades
técnicas e de expressdo plastica, galgando espagos para novas simbologias e
expressdes artisticas que originalmente consideravam a fotografia como mero
registro do real. A sua apropriagdo posterior como instrumento politico, por
meio das fotomontagens inicialmente produzidas pelo grupo Dadaista de
Berlim, ganha expressividade efetiva como objeto propagandistico no ambito

do “Construtivismo Fotografico” russo (FABRIS, 2005).

As fotomontagens, compostas por colagens e composicOes grafica inéditas, se
destacaram pelas obras de Aleksandr Rédtchenko, El Lissitzky e Gustav Klutsis,
tornando-se 0 meio de comunicacdo mais afeito a difusdo dos novos valores
culturais, como precursores da propagagdo de uma nova sociedade®. Foi uma
linguagem potente para a difusdo do ideal utdpico, servindo como instrumento

critico e projetivo que permeou o idedrio da arte e da arquitetura modernas

Sapn capacidade significativa e o grande potencial da fotomontagem para a arte politica, estavam
claros aos olhos tanto dos Dadaistas, que a consideravam ‘um meio artistico Dada’, como aos
artistas russos”, que confirmaram esta linguagem como meio de expressdo critica a cultura e ao
regime (TUPITSYN, 2018, p.85).
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posteriormente e, sobretudo, no segundo pés-guerra. Lina, em suas atividades

e . . ~ . 5
graficas e mesmo projetuais, langou mao deste recurso inUmeras vezes®.

Na ltdlia, em 1946, a arquiteta participou da elaboracdo do semanario A-
Cultura dela Vita, em parceria com o critico Buno Zevi e o arquiteto Carlo
Pagani, destinado a conscientizar a populacdo dos problemas inerentes a
reconstrugdo, apresentados como assunto de interesse coletivo, ressaltando a
possibilidade efetiva de revisdo de valores superados e acreditando na
existéncia de um mundo melhor a ser construido. Extremamente politizada e
com viés antropoldgico, a revista mapeava sob diversos aspectos as condigdes
de vida precdrias apds o rescaldo da guerra, observando o modo encontrado
pela populagdo para viver entre ruinas, suas solugdes técnicas e estratégias de
sobrevivéncia. Abordava também temas emergentes com ampla abrangéncia:
desde o surgimento da Bomba AtOmica a problematica habitacional, da

. . = - 6
presenca residual das minas terrestres ao planejamento familiar’.

Desta forma, os campos editorial e grafico se evidenciam, em ambos os casos,
como instrumentos de acdo politica comprometida com a reconstrucdo de uma
nova sociedade, fato que tempos antes, na experiéncia russa, havia assumido
um papel fundamental no contexto da revolucdo cultural, pela extensa difusdo

de cartazes, revistas e livros. ’ Configuram-se, portanto, apropria¢des

> Em sua origem profissional na Italia, ela teve ampla experiéncia no campo editorial e grafico,
fato que Ihe permitiu desdobramentos que foram fundamentais no Brasil como a revista Habitat
e o caderno de cultura do Didrio de Noticias de Salvador. Por meio do trabalho inicial no
escritério de Gio Ponti, ela participou da organizagao das Trienais de Artes decorativas, escreveu
artigos, editou e ilustrou jornais e revistas como Lo Stile (fundada pelo préprio Gié Ponti) e
semanarios populares como Tempo, Grazia e Vetrina, publicando propostas de ambientagdo e
mobilidrio para o leitor comum. Dirigiu a revista Domus, colaborou para o jornal Milano Sera e
participou ativamente da elaboragdo da revista “A”, junto com o critico de arquitetura Bruno
Zevi.

6 Segundo Bruno Zevi, “[...]em nenhuma parte do mundo, nem antes de 1946, nem depois,
houve uma revista semanal como A, na qual a arquitetura ndo fosse o escopo, mas o
instrumento para compreender e mudar a vida; seminario de arquitetos, mas ndo de
arquitetura, ndo para arquitetos” (ZEVI, 1992,s.p.).

7 A revista russa LEF, da “Frente Esquerda para as Artes”, editada inicialmente por Osip Brik e
Vladimir Maiakovski (1923 -1925) enaltecia o valor da nova arte a favor da revolugéo,
destacando o papel coletivo dos artistas de vanguarda e teve importante papel na difusdo desta
nova linguagem. Publicada apds o Congresso de Construtivistas e Dadaistas em Weimar em
1922, assumia a missdo de unir os artistas progressistas para “formar uma frente de arte
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profanatérias dos potenciais plasticos da fotografia, que abriram novo espaco a

manipulagcdo da imagem como design de comunicacdo de massa.

O objeto comum profanou o territério da arte académica ao ser introduzido
como dispositivo antiarte: um artefato pronto que, ressignificado para uma
nova condicdo, tanto pelo seu deslocamento da func¢do utilitaria original como
pelo acréscimo de partes, passa a ser enaltecido por sua “arte” ordinaria, de
técnica e construgdo anonimas, seja de natureza artesanal ou industrial. Desta
forma, a “negacao anarquista” dos Dadaistas “enfocou o desmantelamento da
hierarquia e, consequentemente, a desestabilizacdo de géneros e convengdes
de arte”. Os experimentos iniciais de Marcel Duchamp com os ready made,
foram os mais representativos neste sentido, inclusive pelo frescor da a¢do de
afronta, inserindo pela primeira vez objetos até entdo alheios ao espaco
consagrado a arte, como Porte-bouteilles ou Hérisson (1914), En prévision du
bras cassé (1915) e Fontaine (1917). Duchamp apagou as fronteiras entre “o
trabalho intelectual e fisico”, transformando “radicalmente a pratica artistica”

(PETROVA, 2018, p. 228,229).

Lina Bo Bardi profanou o territério dos museus pela introducdo pioneira da
apresentacdo do artefato popular, a partir de uma ampla visdo sobre a arte
sem fronteiras das abordagens do primeiro MASP®. Esta “eliminagdo de
barreiras” esteve presente entre outras exposigdes que organizou, sempre
confrontando o saber popular versus o erudito no campo da arte.
Posteriormente fez uso deste objeto comum, especificamente oriundo das
solugbes empiricas praticadas na elaboracdo de artefatos cotidianos pela

cultura do Nordeste brasileiro, como dispositivo de profanacdo do campo do

esquerdista”. A publicagdo de n° 2, em inglés e alem3do, trazia um editorial intitulado
“Declaragdo: Camaradas modeladores da vida!” que estava marcado pelo “fervor politico e
antiartistico”. No mesmo nimero, um texto do Dadaista George Grosz sobre sua obra, destaca
sua reflexdo sobre a “mencionada alianga entre Dadaistas e construtivistas (ndo objetivistas)”
(TUPITSYN, 2018, p.137).

®Sua primeira exposicdo de arte popular e ou artesanato apresentada no Museu de Arte foi a
mostra Arte popular Pernambucana (1949).
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design. Em seu projeto para a Escola de Desenho Industrial e Artesanato do
Museu de Arte Popular da Bahia (1962-1963), esta cultura material, vira pivo
central da ideia de revolucionar o ensino do design, propondo redimensionar a
natureza técnica, cultural e de producdo e consumo de objetos, a partir da

. . ~ 9 , . s 9
ideia de fusdo entre o conhecimento autéctone e o cientifico”.

Esta busca representou seu o encontro entre a proposta inicial de sintese
almejada pelo movimento moderno, conceitualmente abstrata, com a sintese
formal e utilitaria resultante das condi¢cGes precarias de sobrevivéncia,
associadas a consequente escassez de materiais e viabilizada pelo conhecimento
técnico espontaneo. Assim, como na afronta Dadaista do ready made, ela inseria
no campo do design o objeto “sem cultura” justamente por operar fora do
sistema de classificagdo, produgdo e consumo da sociedade capitalista.
Sublinhava esta producdo como resisténcia, “E a rede de Che-Guevara, sdo os

. ~ g . 10
‘buracos’ e as flechas do Vietna contra o requinte do mundo ocidental” =.

Em sua obra, o objeto catalisador que simboliza esta afronta ao establishment
do mundo do design, é a cadeira de beira de estrada, criada em 1967, Esta
cadeira representa, a luz dessa analise, uma provocacdo Dadaista de negacdo

a propria natureza intrinseca do objeto e a esséncia do meio ao qual se inseria.

® Em entrevista ao Jornal do Brasil, em 1960, ainda no inicio de sua gestdo no MAM-BA, ao
refletir sobre os planos futuros do Museu, Lina menciona a ideia de uma escola que seria feita a
partir do extenso levantamento de objetos oriundos da cultura material popular, cujo projeto
promoveria a fusdo entre saberes considerados técnicos especializados e aqueles identificados
como espontaneos, conectando ambos a produgdo industrial: “... é nosso propésito langarmos
as bases de uma universidade de tipo popular, na qual seja possivel um encontro fecundo entre
os operdrios e os arquitetos, por exemplo, entre os executores de uma obra e seus criadores
intelectuais. Reputo importante esse didlogo para que os operdrios compreendam claramente
as ideias dos criadores e para que estes, por sua vez, tenham nog¢do exata dos limites que a
realidade impde a criagdo artistica” (RISERIO,1995, p. 236).

1% ina refere-se as redes de campanha utilizadas pela guerrilha organizada por Che-Guevara e as
armadilhas que camuflavam buracos no solo preenchidos por flechas de galhos, usadas na luta
dos vietcongs contra a invasdo americana na Guerra do Vietna. (BARDI, 1994, p. 24)

"o arquiteta dedicou esta cadeira em homenagem ao cineasta Glauber Rocha, que havia
colaborado com ela na exposi¢do Bahia no Ibirapuera (Sdo Paulo, 1959), no MAM Bahia (1959-
1962) e com quem acompanhou em Monte Santo, Canudos (Bahia,1963) as filmagens de Deus e
o Diabo na Terra do Sol, langado em 1964, mesmo ano em que o golpe militar interrompeu
abruptamente o projeto do Museu de Arte Popular do Solar do Unhdo.
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Uma cadeira-manifesto, marcando o desapontamento e a perda da fé na
"forca regeneradora" do design; uma apropriacdo referente ao objeto
ordindrio, cuja simplicidade prescinde o dominio de conhecimento técnico
especifico consagrado pelo campo do design ; como se dissesse : para sentar,
ndo € necessario muito malabarismo criativo e tantas especulagdes ja feitas
pelos designers neste tema. Sem excessos, sem soberba cultural nem
formalismos estetizantes, apenas trés pedacos de tronco amarrados por corda
de sisal. Um "nada" inspirado em uma manifestacdao espontdnea de origem

africana, registrada no acervo de suas memérias (figuras 1 e 2).

Ela, que ja havia desenvolvido séries de méveis junto ao arquiteto Giancarlo
Palanti, no Studio de Arte e Arquitetura Palma (1948 a 1951), periodo em que
foi produzida a iconica cadeira Bardi’s Bowl (figura 3), a partir deste gesto
contestatdrio, ndo voltou mais a produzir design com pecas para consumo
avulso. Desenhou somente pecgas intrinsecamente associadas a propria

~ q A e . 12
concepgdo arquitetdnica de seus projetos .

2 Desde entdo, a arquiteta criou mobilidrio especifico e de alta resisténcia para o teatro e
restaurante do SESC Fabrica da Pompéia (Sdo Paulo, 1982), desenhou os médulos ‘caixotinhos’
para as atividades infantis do mesmo projeto; a cadeira dobravel Frei Egydio, pensada para o
publico escolher seu lugar na composi¢do da plateia do teatro Gregério de Mattos (Salvador,
1986), inspirado no teatro NG Japonés ; a cadeira girafa, concebida para o restaurante da Casa
do Benin na Bahia (Salvador, 1987), entre outros.
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Figura 1: imagem sem descricdo, cole¢do Lina Bo Bardi
Fonte: Acervo Instituto Lina Bo e P.M. Bardi.

Figura 2: Cadeira de beira de estrada, 1967
Fonte: Acervo Instituto Lina Bo e P.M. Bardi.
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Interiors

Figura 3: Cadeira Bardi’s Bowl, capa revista Interiors, 1951
Fonte: Acervo Instituto Lina Bo e P.M. Bardi

CONSIDERACOES FINAIS

A negacdo do museu tradicional, depositario de uma arte que ja caminhava
para romper sua expressdo contida entre molduras®, foi também cavalo de
batalha dessas distintas geragGes. Para Lina Bo Bardi, uma ideia de novo
museu pode ser viabilizada tempos depois na experiéncia do MASP (1968) da
Av. Paulista. O meio expositivo, ou seja, os displays e sistemas projetados,

configuraram uma desconstrucdo do discurso museoldgico tradicional em

¥ A arte, em sua trajetdria propria que acabou historicamente por institucionalizar suas
negacdes, desde a ruptura da tradi¢do da pintura de cavalete anunciada neste periodo, seguiu
sua expansdo, em didlogo e/ou negagdo do espago expositivo tradicional, passando a incorpora-
lo como unidade. Foram seminais neste contexto, a Ultima exposicdo futurista de quadros: 0-10
apresentada em 1915 em Sdo Petersburgo, em que Malevich expds pela primeira vez o
Quadrado Negro (TUPITSYN, 2018, p.42), a Primeira Feira Dadd Internacional, realizada em 1920
em Berlim, de carater politico extremo ao dependurar no teto a representacao fiel de um militar
alemdo com cabeca de porco, e a pioneira instalagdo Merzbau de Kurt Schwitters, iniciada em
1923 em Handver. (O'Doherty 2002, p.41-47)
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busca de profanar o museu tradicional para liberta-lo das amarras consagradas

como templo de sacralizacdo da arte.

O cavalete de vidro, como display didatico que alterou a condi¢do do quadro,
ou da pintura, de uma “janela na parede” para um objeto solto no espacgo
contemporaneo, sem classificacdo e simbolicamente aberto ao contato direto
do observador, é seu o dispositivo profanatdrio mais evidente no campo dos
museus. Ainda que este contato seja considerado simbolicamente, realizaria o
qgue Agamben define como uma das formas mais simples de profanagdo, em
que o simples toque, o “contagio profano”, “desencanta e devolve ao uso

aquilo que o sagrado havia separado e petrificado” (AGAMBEN, 2007, p.49).

"

De fato, profanagbes desta natureza ndao seriam factiveis, pois “a
impossibilidade de usar tem o seu lugar tépico no Museu”. Museu
compreendido enquanto uma “dimensdo separada para a qual se transfere o
gue hd um tempo era percebido como verdadeiro e decisivo, e agora ja ndo é”
(AGAMBEN, 2007, p.65). Assim, observamos o objeto comum antes excluido
da ordem artistica e do campo do design, ordinario, ascender ao status de

extraordinario.

Os experimentos Dada acabaram por ser incorporados pelo sistema histérico
das artes e celebrados pelo circuito dos museus; o artefato popular destacado
pelas acdes e mostras de Lina Bo Bardi, acabou por ser valorizado como
produto excéntrico, adentrando o mercado de arte-popular, cujas intersecgdes
com o campo do design acabaram restritas a apropriacdes formalistas e de
carater folclérico. O consumo indiscriminado de produtos e modelos
importados, mais afeitos a economia mundial, se sobrepds a estruturagdo de
uma producao de design nacional. Portanto, paradoxalmente, a reestruturacao
de simbolos almejada, em ambos os casos observados, anulou-se no contexto
da Arte Moderna e do Design Contemporaneo, cristalizando-se no campo dos
museus, dispersa de sua natureza contestatdria e incorporada pela hierarquia

do poder hegemonico.
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