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Visualidade nas artes: olhares e consideracdes

APRESENTACAO

Visualidade nas Artes — Olhares e consideragoes é um generoso trabalho que con-
ta com a contribuicdo de pesquisadores da Universidade Federal do Amap4d, Uni-
versidade Federal do Para e Universidade Federal do Rio de Janeiro.

Os textos buscam analisar questdes plurais no campo da arte brasileira e seus
dialogos com a produgdo internacional. Os estudos procuram perceber a producao
artistica dentro de seu contexto histérico e cultural. Desta forma, através da organi-
zagao dos textos procuramos evidenciar que arte se alimenta de todos os aspectos
da civilizagao do seu tempo. Assim, a historia e a cultura encontram-se refletidas na
irrepetivel atitude de cada artista, cujas agdes trazem seus modos de pensar, viver
e sentir de toda uma situacdo e lugar, ou seja, a interpretacdo da realidade, a atitude
diante da vida, os ideais, as tradicOes, as esperangas e as lutas e conquistas estéticas,
éticas e politicas.

Desta forma, almejamos ampliar as referéncias que possam contribuir com a
critica e historiografia da arte - pensar as condi¢gdes da visualidade na contempora-
neidade de modo bastante singular - isto é, principalmente através da producao de
pesquisadores da regido norte do Brasil em didlogo com estudos de pesquisadores

da regiao sudeste.

Joaquim Netto

(Organizador)
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PODER, DISPUTAS E CONTROLE DO ENSINO DE GRAVURA NA EN-
BA NOS ANOS 1950/60*

Maria Luisa Luz Tavora - EBA / UFR]

RESUMO: Em 2016 comemoramos 200 anos de criacao do ensino oficial de arte, entre nds,
materializado com a Academia Imperial das Belas Artes seguida da Escola Nacional de
Belas Artes, hoje, Escola de Belas Artes. Este artigo centra-se na trajetéria do ensino da
gravura configurando contribuicdo para os pesquisadores e estudiosos interessados no
ensino de arte, no Brasil. Na trajetéria da implantacdo da pratica da gravura nos regimen-
tos e curriculos da Escola Nacional de Belas Artes, mudancas significativas foram opera-
das, segundo fontes documentais do acervo do Museu D. Joao VI/EBA/UFR]. No recorte
temporal proposto, a relevancia do assunto para a histéria deste ensino diz respeito, entre
outras questdes, ao fato do aprendizado do meio grafico ter-se realizado em termos de
uma estética moderna. O processo de insercdo desse meio de expressdao na ENBA e seus
protagonistas ddo contribuicdo relevante as muitas etapas da institucionalizacdo do
ensino da arte, entre nos.

Palavras-chave: gravura moderna - ensino oficial - Escola Nacional de Belas Artes

1 TUDO COMECAVA ...

Desde a criagdo da Escola Real de Ciéncias Artes e Oficios (12/08/1816) em-
brido da Academia Imperial das Belas Artes, criada dez anos mais tarde, o ensino
da gravura estava incluido em seus projetos. Tal inclusdo conjugava o interesse na
formacao do artifice que atenderia as demandas comerciais e o artista ligado as exi-
géncias das belas artes. Todavia, inimeros decretos testemunham decisdes que re-
tardaram e perturbaram o plano original, refletindo o papel secundario desse ensi-
no no quadro geral da formagdo proposta pela Instituicdo. A propodsito da xilogra-
vura, cuja cadeira permaneceu sem titular até 1890 quando foi extinta, o comenta-
rio do estudioso Antonio Costella situa bem a questdo: [...]criou-se a cadeira de xi-
lografia, mas para instalar-se na Academia de Belas Artes, ambiente muito elitista e

pouco favoravel a iniciativa.l

* Retomamos este texto apresentado no Seminario do Museu D. Jodao VI / EBA/UFR], no ano de 2010. Este
contém estudos e andlises sobre os anos 1950/ 60, questdes e reflexdes sobre o papel dos ateliés de ensino
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Pontuada por diversas interrupcdes, a trajetéria irregular do ensino da gra-
vura plana e em relevo desde a génese da Academia Imperial das Belas Artes, no
Rio de Janeiro, reflete questdes relativas ao papel social do gravador definido pela
sociedade. No ambito da gravura plana, o interesse por sua aplicacdo direcionava-
se ao campo da ilustragdo comercial, antncios, vinhetas de livros e periédicos, va-
lorizando-a enquanto técnica de reproducao.

Interesses politicos de manutencdo do sistema de ensino académico, mostram
a reduzida valorizagdo do aprendizado da técnica quer como gravura em meda-
lhas, quer como gravura plana.?

Quando a Familia Real aqui aportou, a gravura plana ja possuia nivel técnico
elaborado, dada a essa destinacdo comercial. O principal centro de producado de
inameros artifices era a Casa da Moeda (8/03/1694), em cujas maquinas, por volta
de 1839, os alunos da Academia buscariam intensificar a sua pratica. Posterior-
mente, a Impressao Régia e o Arquivo Militar tornaram-se importantes centros para
o trabalho de gravadores. Nos periodos subseqiientes, a formacdao de gravadores

dava-se em espacos que buscavam a pronta resposta de um técnico especializado a

para a ativagdo da gravura artistica, aprofundadas e sistematizadas em em nosso doutoramento. A perti-
néncia desta retomada, aqui com a inclusdo de subtitulos, explica-se por nosso interesse em colocar em
evidéncia a Escola Nacional de Belas Artes, no ano de comemoracido de seus 200 anos de criacdo e em fazer
juz a dimensdo de seu papel no campo do ensino da arte, no séc. XX, no Brasil.

1- COSTELLA, Antonio. Introdugio a Gravura e Historia da Xilogravura. Campos do Jordao: Mantiqueira, 1984,
p-90.

2 _ Em 1820, em decreto de 23 de novembro, anunciava-se o inicio das aulas na Academia, constando a gra-
vura ao lado do desenho, da pintura e da escultura. Como professor nomeado, o gravador Zepherin Fer-
rez, especialista em cunhagem de medalhas, com destacada atividade na Casa da Moeda. No ambito ofici-
al, sua atividade estendeu-se a escultura em baixo-relevo, com trabalhos realizados juntamente com seu
irmdo Marc Ferrez. Nao tendo sido registrada inscricao para a gravura em medalhas durante onze anos, a
cadeira sob sua responsabilidade foi extinta, vindo a ser reabilitada em 1837, ainda sob sua orientagao,
com a inscrigdo de trés alunos, um dos quais José da Silva Santos, posteriormente nomeado seu substituto
por Carta Imperial de 2 de junho de 1840. Em 1851, morre Zepherin Ferrez. José da Silva ja se transferira
para a cadeira de Escultura, tornando-se seu proprietdrio em 1869, ano também do seu falecimento. Assim,
mais uma vez, por vacancia, a cadeira de gravura em medalhas era extinta sendo substituida por uma de
xilografia que, de imediato, ndo chegou a ser provida com titular, permanecendo vaga até sua extin¢cao em
1890. No plano oficial, o ensino da xilografia ndo teve melhor sorte. Neste mesmo ano, com a aprovacao do
Novo Estatuto, a extinta cadeira de gravura em medalhas foi restabelecida. Assumiu-a Augusto Giorgio
Girardet, em 1891, permanecendo quarenta e dois anos a sua frente. A partir de 1934, Dinorah Azevedo de
Limas Enéas, aluna de Girardet, tornou-se responsavel por este ensino, em carater provisério, permane-
cendo até 1957. Neste ano, Leopoldo Campos, concursado, assume a catedra de gravura permanecendo até
os anos 60, embora tivesse pedido aposentadoria em 1957.
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crescente demanda comercial. Os que faziam o servico eram considerados gravado-
res comerciais, “abridores” de chapas de metal, madeira, cobre e pedra, situagao
que os distanciava do perfil e o lugar social pretendidos para os discipulos das Be-
las Artes.

A Academia nao conquistou prestigio no ambito da formacdo de gravado-
res, tendo em vista a visdo pragmatica que acompanhava este oficio. Outros na-
cleos® desenvolveram um ensino mais adequado aos fins comerciais da técnica de
gravar, contribuindo para o esvaziamento do curso de medalhas e de xilografia
oferecidos pela Academia. Nesta Instituicdo, a gravura plana constituia campo de
treinamento e uma pratica a mais na formacao do gravador de medalhas ou mes-
mo do pintor e do escultor, realidade que se manteria até os anos 1940, na entao
Escola Nacional de Belas Artes. No Regimento da ENBA, aprovado pelo Conselho
Universitario, em 17 / 8 /1948, e que entrou em vigor em 1949, a gravura plana
ainda mereceu o tratamento de técnica complementar ao ensino do gravador de

medalhas.

2 RESGATE DA GRAVURA PARA O CAMPO ARTISTICO

Na Europa, nos meados do século XIX, como as técnicas tradicionais de gra-
var agonizavam frente aos processos tecnicamente mais eficazes de difusao da i-
magem, intensificaram-se as acdes de resgate dessas técnicas, alcando-as para o
mundo artistico. E este entendimento seria defendido e conduzido por pintores,
escritores, marchands* que desencadeardo uma luta para salvar a arte da gravura,
redirecionando seus fins. Formaram-se grupos de artistas, as Sociedades dos A-

guafortistas (1862) e dos Pintores Gravadores Franceses (1889), interessados em

3 - O Liceu de Artes e Oficios, criado em 1856, tornou-se o ntcleo de formacdo dos “abridores”. Anterior-
mente, em 1850, fora criado por Henrique Fleiuss e seu irmdo Carl, o Instituto Artistico, ndcleo indepen-
dente, uma espécie de empresa tipo-litografica, onde se oferecia cursos de xilogravura.Como reconheci-
mento por sua atuagdo, este ntcleo recebeu em 1863, a honra de acrescentar o titulo de Imperial ao Institu-
to que continuou desenvolvendo suas atividades até 1876, ano da morte de Carl Fleiuss.

4 - Théophile Gauthier, Roger-Marx, Ambroise Vollard, Baudelaire, Bracquemond, entre outros
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destacar cada vez mais, as possibilidades expressivas da gravura, através xilogra-
vura e das técnicas do metal. O mundo artistico europeu incorporava a gravura o-
riginal como linguagem, campo criativo e de expressdo.> Experiéncias relevantes
deste entendimento foram oferecidas pelos impressionistas e pelos artistas do ex-

pressionismo alemao, na entrada do século XX.

3 ACAO DE CARLOS OSWALD

Entre nés, tal visao, - a possibilidade de integragcdo da gravura ao campo ar-
tistico,- conduziu pioneiramente as atividades de Carlos Oswald (Floren-
¢a,1882/Rio de Janeiro,1971), a frente da oficina de gravura do Liceu de Artes e Ofi-
cios, no Rio de Janeiro, a partir de 1914 numa primeira fase até 1919 e, posterior-
mente, dos anos 30 aos 50.6

Ao voltar definitivamente para o Brasil em 1913, Oswald deixara para trds o
ambiente florentino, onde se dera sua formagao em gravura, o qual acolhia com
entusiasmo a proposta dos impressionistas de introduzir a cor, trabalhar com a
chapa de zinco, obtendo texturas e efeitos que se distanciavam da limpeza e rigor
do cobre, tdo explorados e necessarios na gravura de reproducao.

O trabalho de Carlos Oswald atraiu a atencdo de Tomds Santa Rosa que, em

1946, convidou-o para dar aulas de gravura em metal no curso de Desenho de Pro-

5 - Fizeram parte destas Sociedades artistas como Manet, Daumier, Jongkind, Dégas, Pissaro, Courbet e
Eugene Boudin. Atravessando o século, em 1923, foi fundada por Laboureur e Dufy, a Sociedade dos Pin-
tores-Gravadores Independentes que se fundiu a antiga Sociedade dos Pintores-Gravadores Franceses, da
qual participaram artistas como Matisse, Braque, Picasso e Vlaminck. Em 1938, Pierre Guastalla organizou
também outra sociedade, A Jovem Gravura Contempordnea, nos mesmos moldes das anteriores. Ver BER-
SIER, Jean-E. La gravure: les procédés, 1'histoire. Nancy: Berger- Levraut, 1984, p.312. Em 1963, esta tltima
sociedade contava com 25 membros titulares gravadores dentre os quais Johnny Friedlaender e Stanley
William Hayter, artistas cuja presenga foi relevante no processo de ativacdo da gravura nos anos 50/60, no
Brasil. O primeiro deu o curso inaugural do Atelié do MAM-Rio, em 1959, quando também expds. O se-
gundo, além de expor no mesmo Museu, em 1957, publicara em 1949, com segunda edigdo em 1966, New
Ways of Gravure, livro que circulou muito entre os nossos gravadores nos anos citados.

6 - Sobre o assunto ver: TAVORA, Maria Luisa Luz. A gravura no Liceu de Artes e Oficios-R]: tensdo entre
métier e meio expressivo. Encontro Nacional de Pesquisadores de Artes Plasticas/ ANPAP, 2007, Floriané-
polis. Dindmicas epistemoldgicas em artes visuais. p.381-390. Disponivel em: <http://www.anpap.org.br/
2007 /2007 / artigos/039.pdf>
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paganda e de Artes Graficas da Fundacdo Getulio Vargas.” Oferecia-se para profis-
sionais em atividade nas empresas gréficas particulares ou de institutos oficiais,
uma visdo mais abrangente e inovadora para a formacdo do artista grafico que, a-
lém do aprendizado das diferentes técnicas de gravar, estudava Histéria da Arte.
Esta oportunidade estendeu-se a estudantes de desenho e pintura, seguindo o posi-
cionamento pioneiro de Carlos Oswald de expandir a pratica da gravura entre os
artistas. Esta abertura de limites da técnica foi destacada pelo critico Mério Pedro-

sa, ao dizer:

A iniciativa é da maior importancia para a vida artistica do Rio. Até agora,
a gravura era um mistério para meia dazia de entendidos que a guarda-
vam a sete chaves. A agua-forte tinha o privilégio das coisas raras e desco-
nhecidas [...] Agora, Carlos Oswald, Santa Rosa e o Leskoschek acabaram
com o mistério, e o segredo esta aberto para quem quiser vir e aprender.8

Também chamou atencao dos criticos o método de ensino de Santa Rosa,
Carlos Oswald e Leskoschek, uma vez que buscavam salvaguardar a personalida-
de do aluno, embora exigissem um apurado conhecimento técnico.? A criacdo de
nicleos de ensino conferia a gravura artistica cada vez mais uma importancia, con-
solidada também por outras medidas complementares que proporcionavam a cir-

culacdo e absorcao dos trabalhos.10

4 ACOES NA ESCOLA NACIONAL DE BELAS ARTES

A criagdo do curso de Especializagdo da Gravura de Talho-Doce, da Agua-Forte e

7 - Sobre o assunto ver: TAVORA, Maria Luisa L. Fundacao Gettlio Vargas: O curso de Desenho de Propa-
ganda e de Artes Gréficas. In Gravura Artistica Brasileira Contempordnea Posta em questdo: Anos 50 e 60. Tese
Doutorado, Programa de Pés-graduacao em Histéria Social/ IFCS/UFR], 1999, p.31-37.

8 - PEDROSA, Maério. Curso de Desenho e Artes Graficas. Correio da Manhi, 15 / 02 / 47.

9 - KAMENHA, Michel. A propésito de uma exposicao. Jornal do Commercio, R], 18 / 03 / 47.

10 - Carlos Oswald, em 1948, prop6s a premiagdo de viagem para as Artes Graficas no Saldo Nacional de Be-
las Artes. Nos primeiros anos de premiacdo, sdo destacados os seus ex-alunos. Neste ano, Livio Abramo
recebe Medalha de Prata neste Saldo, na Divisao Moderna. Em 1949, é criado com o apoio do jornal O
GLOBO, o 1° Salao Municipal de Gravura. Em 1952, é criada por Raymundo Castro Maya, a Sociedade A-
migos da Gravura que promove e divulga a produgdo gréfica.
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Xilografia, em 1951, nos recintos da Escola Nacional de Belas Artes, deve ser pensa-
do dentro deste cenério de gradual valorizacdo da gravura que se configurou no
Rio de Janeiro. Inaugurava-se outra etapa marcada por uma singularidade no tra-
tamento reservado por essa Instituicao a esta atividade. Tratamento que materiali-
za o lento processo de assimilagdo da gravura como meio expressivo e sua total in-
tegracdo ao ensino oficial através dos procedimentos administrativos de legitima-

cao dos cursos da entdo Escola Nacional de Belas Artes.

5 RAIMUNDO CELA: TRADICAO METODOLOGICA E TEMAS NACIONAIS

Para orientar este primeiro curso foi indicado pela Congregacao da Escola, o
artista Raimundo Branddo Cela (Ceara,1890 / Rio de Janeiro, 1954), com formacgao
em gravura, em Paris, realizada com o gravador inglés Frank Brangwyn. Fora alu-
no de pintura de Eliseu Visconti, de Batista da Costa e de Zeferino da Costa. Qui-
rino Campofiorito dele escreveu com propriedade: Foi artista de formagao acadé-
mica, com a persisténcia do rigor do desenho, mas teve que elaborar uma nova ex-
pressao para poder colher um pouco o homem rude do nordeste, cuja realidade
formal nao é propriamente a dos modelos da escultura.* Tem razdo Campofiorito.
Se por um lado sua formagao académica justificava a opcao em aplicar, no atelié da
ENBA, uma metodologia de ensino baseada na cépia de modelos e estampas es-
trangeiras, por outro, em suas gravuras, tomara a liberdade em relagdo a esta he-
ranga, produzindo estampas voltadas para uma temdtica regional nordestina.?

Todavia a coragem e a obstinacdo dos pescadores, tratados como verdadeiros

heréis, glorificados em seu arduo trabalho, ainda é o assunto das obras. Cela su-

11 - CAMPOFIORITO, Quirino. Raimundo Cela: Luz, Natureza e Cultura.Fortaleza:Secretaria de Cultura e Des-
porto do Ceara, 1994, p.15.

12 - Apbs gozar por cinco anos o Prémio de Viagem ao estrangeiro, recebido em 1917, Cela volta de Paris
para a cidade de Camocin (Ceara) onde passara sua infancia e adolescéncia. Depoimentos de parentes ex-
plicam este afastamento dos centros artisticos devido a uma espécie de derrame de que fora acometido,
tendo, a pedido médico que abandonar suas atividades. O contato renovado com a cidade cearense reavi-
vou-lhe sentimentos e experiéncias que suas gravuras condensaram artisticamente.
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bordina sua composi¢do a uma inteligéncia ilustrativa desses valores. Nao ha ques-
tionamento em relacdo aos modos de ver e a propria nogao de espaco, indagacoes
pontuais da modernidade artistica.

Embora aprovada pela Congregacdo, a presenga de Cela a frente da orienta-
cdo do atelié de gravura ¢é marcada por um certo distanciamento. Foi preciso
“descobrir “ o novo professor e o atelié, segundo afirmou-nos Adir Botelho O lan-
camento do curso de especializacdo em gravura ndo foi acompanhado de uma di-
vulgacdo que refletisse um maior comprometimento da Instituicdo com essa ar-
te.Dentro deste contexto de “isolamento", Raimundo Cela acreditou nas possibili-
dades artisticas da gravura em metal a qual restringiu o ensino. Elaborou, no entan-
to, um programa que contemplava varias técnicas do metal e da xilogravura, o co-
nhecimento sobre a histéria do papel e da arte, em geral.

Com a satde fragilizada, Cela tinha uma freqiiéncia irregular. Os alunos, no
afd de manter a dinamica do atelié, solicitaram a aprovagao do nome de Henrique
Oswald (filho de Carlos Oswald e seu assistente no Liceu, desde 1950) para auxiliar
o mestre, o que obtiveram em reunido do Conselho Departamental, realizada no dia
31/3/52. Todavia, o Professor Quirino Campofiorito rejeitou tal solicitagdo, defen-
dendo a posicdo de sempre aproveitar alunos da prépria Escola, o que afinal ndo

aconteceu naquele momento. Em 1954, Cela veio a falecer de cancer.

6 OSWALDO GOELDI: UM MODERNO ESPECIAL

Para assumir a orientacdo do atelié, em substituicdo a Cela, foi contratado
Oswaldo Goeldi (1895-1961). Ao chegar a Escola, este artista, homem maduro, as
vésperas dos 60 anos, ja desfrutava de prestigio por sua xilogravura, que além de
ser amplamente utilizada em ilustra¢des de livros e periddicos, participara da re-
presentacdo brasileira da Bienal de Veneza de 1950, fora premiada na I Bienal de
Sao Paulo, em 1951, e obtivera a Medalha de Ouro no Saldo de Belas Artes da Bahi-
a, em 1950. Desde 1951, até o ano de sua contratacdo, Goeldi atuara como membro
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da Comissdo Nacional de Belas Artes, contribuindo para a selecao e premiacdo de
artistas no Salao Nacional.

A contratacdo de Goeldi repercutiu na imprensa, através de artigo de Mario
Barata, também professor da Belas Artes, que apostava na renovagao do ensino na
Escola.’® Todavia, os préprios mecanismos de sua incorporacao a Escola assenta-
vam-se em uma visao discriminadora em relacdo a hierarquia das artes. Falar de
participacao no corpo docente, como no artigo referido, significaria dar ao profes-
sor oportunidades de participar dos colegiados decisérios, o que nao acontecia
com 0s professores contratados, cuja atuagao prevista em regimento era de menor
porte.

Na Congregacao, 6érgao superior da direcao didatica da Escola, participavam
por regulamentacao regimental de 1948, ( Cap. I, art. 67 e 68 ) os professores cate-
dréticos efetivos e aqueles em disponibilidade, os professores interinos nomeados,
um professor docente livre e os professores eméritos. Excluido do limbo decisério
da Instituicdo, cabia ao professor contratado a regéncia de turma, a colaboracdo
com o catedratico quando fosse esse o caso, e a realizagao de cursos de especializa-
¢do ou aperfeicoamento. A proposta de contratacdo dos professores devia ser inici-
ativa do Conselho Departamental a Congregacdo da Escola que, por sua vez, enca-
minharia a Reitoria da Universidade do Brasil. O Regimento exigia que o contrata-
do apresentasse titulos culturais e artisticos compativeis com o nivel do corpo do-
cente da Escola. Como as gravuras de medalha ou plana caracterizavam-se por sua
natureza pratico-especial, sua responsabilidade devia caber a um especialista. Go-
eldi foi contratado dentro desta realidade. Se como professor, este artista criou um
ambiente de ampla liberdade para seus alunos, estendendo em muito sua missao,
no campo institucional Goeldi vivia dentro de limites que impediam uma partici-
pacao efetiva na esfera das decisdes que transformavam e atualizavam o ensino na

Bela Artes.

13- BARATA, Mario. Goeldi na Escola Nacional de Belas Artes, Didrio de Noticias, Suplemento Literario, 16 /
1/1955,p.5
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A “renovacdo do ensino,” de que trata o artigo de Mario Barata, revestiu-se,
no caso da gravura, de um carater muito singular. Sua gravura, diferentemente da
de Cela, insere - se no processo de crise da representacao vivido por artistas expres-
sionistas alemaes, no inicio do século, que estiveram voltados para a subjetivacdo
da realidade. Era um artista moderno que trilhava um caminho singular, se consi-
derarmos sua inser¢ao no modernismo brasileiro. Na Escola ndo havia qualquer
espaco para a figuracdo nos moldes "goeldianos", figuragao esta que muito influen-
ciou um grupo dissidente, formado na ENBA, o Grupo Paisagem Brasileira.* A xi-
logravura entrava e iria se firmar na Escola pelas mdos e orientacdo de um artista
que integrava ao sentido formal de seu trabalho uma visdo de mundo, um carater
ético proprio aos artistas que modernamente buscaram uma relacdo mais estreita
entre arte e a realidade.

Identifica-se, em Goeldi, um autonomia no trato com a arte que se refletiu no
atelié da ENBA. Bastaram seis anos sob sua orientacdo para que este espaco ga-
nhasse um perfil préprio: fazia parte da Escola mas independente das questdes que
esta priorizava para seu ensino regular. Esta autonomia devia -se a personalidade
de Goeldi, retraido e solitario. Resultava também de sua opgao estética na via ex-
pressionista, cuja positividade estava na ruptura radical com os pressupostos esté-
ticos da tradicdo académica, e ainda explicava-se pela escolha da técnica de gravu-
ra, de pouco reconhecimento no ambito institucional.

Em fevereiro de 1961 Goeldi faleceu. A Escola Nacional de Belas Artes com-
portou-se formalmente no registro de sua morte em atas da Congregacao e do Con-
selho Departamental, com apresentagao de "votos de pesar" que ocuparam poucas
linhas do texto.!> Nenhuma retérica que fizesse justica a obra e a seu papel naque-
la Instituicdo, na implantacdo da xilogravura como meio moderno de expressao

artistica. Por outro lado, no ambito externo, Goeldi recebeu postumamente toda

14 - Grupo do Diretério Académico que, em 1959, fundou a galeria MACUNAIMA, cuja atividade voltou-se
para os modernos brasileiros, para os jovens artistas da Escola, para as vanguardas internacionais.

15 - Ata da Congregagdo de 6/3/61, Livro 30, p. 53. Ata do Conselho Departamental de 22/ 2/61, Livro 30,
p- 99.
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sorte de homenagens, dos mais diferentes setores ligados ao mundo artistico e cul-
tural.’® A iniciativa de homenagear o grande artista, em ambito interno, coube ao
Diretério Académico que, em agosto de 61, editou no n° 4 de seu jornal MACU-
NAIMA, matérias assinadas por criticos e intelectuais do maior prestigio no ambi-
ente artistico brasileiro, fotos do artista e de sua obra constituindo este jornal uma
edicao especial, em 4 folhas, todo ele dedicado a Goeldi.l”

A substituicao de Goeldi foi tratada em Sessdao Especial da Congregacao, rea-
lizada em 20 de marco daquele ano. O professor Abelardo Zaluar propds a escolha
mediante concurso de titulos. Como Presidente da referida sessdo, o Vice-Diretor,
Quirino Campofiorito manifestou-se para que a escolha recaisse em um nome que
ombreasse Goeldi, em qualidade artistica. Atendendo a esta condi¢do, via como
candidato de peso o artista Iberé Camargo, cujo nome submeteu a avaliagdo da-
quele colegiado. Todavia, o professor Alfredo Galvao apresentou o nome de Adir
Botelho, justificando sua proposta: [...] “considerando que o mesmo foi aluno da
Escola e vem servindo aquela disciplina com dedicacao e capacidade desde o seu
primeiro professor que foi Raimundo Cela.”’8 O argumento de Alfredo Galvao
pesou na definicdo do nome de Adir que obteve sete votos contra um, dado a Ibe-
ré Camargo. A orientacdo do atelié de xilogravura e gravura em metal passou en-

tdo para Adir Botelho, que desde 1955, fora assistente do mestre falecido.O sentido

16 - A revista Leitura n°® 45 de marco de 61 apresenta Editorial e matérias dedicadas a Goeldi; a Leitura n°® 49
do mesmo ano, inicia experiéncia de usar obras como capa escolhendo a obra de Goeldi e, no seu interior
a p. 3, comentarios de sua biografia, "... deviamos comecar com Oswaldo Goeldi, mestre querido, numa justa ho-
menagem ao companheiro."; a Petite Galerie incluiu obras do mestre em exposi¢dao de margo/ 61, constando
do Catélogo a observacao: "Os 4 trabalhos de Goeldi foram expostos como uma espécie de pequena homenagem pos-
tuma ao grande gravador desaparecido e bastaram somente eles para elevar o nivel de qualquer exposi¢io."; criacao
do Museu Goeldi, em Sao Paulo, que, em julho de 61, traz exposicao para o MNBA ; o MAM-Rio, a Asso-
ciacdo de Artistas Plasticos Contemporaneos, (ARCO) e a Associacdo Brasileira de Criticos de Arte expdem
obras de Goeldi, de maio a julho de 61; a VI Bienal de Sao Paulo de 61 monta Sala Especial em homena-
gem ao mestre, apresentando texto critico de Ferreira Gullar. Em 1963, foi inaugurada pelo Estado a Escola
priméria Oswald Goeldi a Rua Luiz Coutinho Cavalcanti, no bairro de Guadalupe, em Deodoro.

17- O aluno Cleber Teixeira, Diretor do jornal, reuniu opinides sobre Goeldi de Ferreira Gullar, Mario Bara-
ta, Adonias Filho, Murilo Aradjo, Newton Freitas, Quirino Campofiorito, Sérgio Milliet, Geraldo Ferraz,
Mario de Andrade, Manuel Bandeira, Mario Pedrosa, Anibal Machado, Pedro Manuel, Murilo Mendes,
Carlos Drumond de Andrade, Otto Maria Carpeaux e Luiz Paiva de Castro.

18- ATA da Sessio Especial da Congregacio . ENBA, 20 / 3 / 61. Livro 2, p. 55. Fizeram parte desta sessao,
além dos professores citados: Leopoldo Alves Campos, Mario de Faria Belo Junior, Mario Barata, Carlos
del Negro, Calmon Barreto, Armando Socrates Schnoor, Lucas Mayerhofer e Jordao de Oliveira.
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da modernidade do expressionismo sera explorado pelo artista, heranca de Goeld.i.

7 ADIR BOTELHO: um discipulo engajado a instituicao

O periodo de atuacao de Adir Botelho, junto a gravura em madeira e em me-
tal, significou uma adequacdo das oficinas para a formacdo de um novo profissio-
nal das artes graficas. As experiéncias pioneiras nas diferentes técnicas findaram
por viabilizar a criacdo do Curso de Desenho e Artes Graficas, cujo projeto, elabo-
rado pelos professores Carlos Del Negro e Abelardo Zaluar, foi aprovado em 19 de
novembro de 1958, pelo Conselho Departamental, e sua implantacdo definida dois
dias depois em sessdo da Congregacao?®.

Com a abertura do curso de Desenho e Artes Gréficas, iniciado em 1959, as
atividades de gravura integraram-se ao ensino oficial, sofrendo, por isto mesmo,
um controle mais estreito e inaugurando uma outra relacdo com a estrutura ad-
ministrativa e as disputas de poder da Escola. Composto de dois ciclos, o primeiro
de trés anos e o segundo de dois anos, o curso incluia a gravura em metal da 3°a
5° série; a xilogravura nas 4° e 5° séries e a litografia no tltimo ano, na 5° série2.

A implantacdo do Curso de Desenho e Artes Gréficas significou um passo
decisivo para a integracdo da Belas Artes aos movimentos do final da década de
50, redefinindo seu papel como centro oficial do ensino artistico. Este curso passou
a espelhar a face mais atualizada da Escola, respondendo a uma mudanga em rela-
cdo ao perfil do artista grafico. A proposta, revoluciondria, reduzia as distancias
entre a passagem pela Belas Artes e o mercado de trabalho, integrando os dois

campos. A interface com a moderna industria grafica estava prevista em visitas dos

19 - O Curso de Desenho e Artes Gréficas passou a funcionar, em 1959, ainda sem a aprovagao do Conselho
Universitdrio, em cujo parecer indicava para tal funcionamento uma reforma no Regimento da Escola. Ver
sobre o assunto ATA da Congregacdo ENBA 21 /1 / 59. Livro 1. A alteracdo do referido Regimento foi
aprovada somente em 12 / 6 / 61 assim permanecendo: " onde se Ié Professorado de Desenho, leia-se Desenho e
Artes Grificas; onde se lé- Gravura e Arte Decorativa, leia-se Gravura de Medalhas e Pedras Preciosas, Arte Decora-
tiva e Desenho e Artes Grificas"; na enumeragdo de disciplinas acrescentar ...litografia."

20 - Ver Regimento da ENBA . 1965 Art.13 pp.9-10.
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alunos as respectivas oficinas. Em sua exposicao detalhada da estrutura e proposi-

tos do curso, Zaluar afirmou diante do Conselho Departamental que:

O Curso de Desenho e Artes Graficas da ENBA visa, portanto, a formagao
de artistas capazes de expressar-se através do desenho e que, de posse do
conhecimento das técnicas e dos processos de realizagdo grafica, se tornem
um artista grafico de padrdo estético elevado, a fim de influir na melhoria
do nivel artistico da produgédo grafica industrial?.

A proposta da gravura como meio artistico e expressivo, que desde Raimun-
do Cela vagara sem uma definicdo na galeria de honra da Escola, conquistava um
lugar seguro na grade curricular da formacao do moderno artista grafico. O traba-
lho de Adir Botelho insere-se nesta fase de transmissao institucionalizada deste sa-
ber e do empenho dos criadores do curso em ampliar a visibilidade social do artis-
ta-gravador, garantindo-lhe a repercussdo publica de sua produgdo. Outro ciclo se
abria. Em suas diferentes modalidades, passava a gravura a desfrutar por um lado

dos beneficios oficiais. submetendo-se, todavia, as exigéncias institucionais.

8 DAREL VALENCA: empenho na reativacao da litografia

Resta-nos neste processo que culmina com a criagdo do Curso de Desenho e
Artes Gréficas, tratar das circunstancias da introducdo da litografia artistica na
ENBA. Coube ao Diretério Académico da Escola, convidar Darel Valenga (Palma-
res, PE, 1924) e oferecer-lhe sua sala para que a litografia fosse ensinada a outros
artistas, de 1956 a 1957, na qualidade de professor nao vinculado a ENBA. Darel
levou sua prensa e suas pedras tendo como objetivo: [...] “mostrar que a lito era
uma forma de expressao de arte e ndo um mero processo de reproducdo.”2 Mesmo
nao sendo curso oficial, o Diretério submeteu ao Conselho Departamental, em reu-

nido de 3/10/56, as normas de seu funcionamento obtendo autorizagdo para fun-

21 - Documento de divulgacao do Curso incluido em ATA Conselho Departamental ENBA 2 /5 / 62.
22 - Em depoimento gravado a Adamastor Camard, 21/ 12 /86. SESC /Tijuca.
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cionar inclusive nas férias. O Diretério considerou o curso o ponto alto de suas ati-
vidades, em 1956.23 Tudo comecara com uma palestra de Darel atividade comple-
mentar a sua exposicao, parte da intensa programacdo do Diretério, naquele ano.
24

Darel Valenca Lins chegava a Escola, também com um respeitavel curriculo
que incluia premiacdo de Viagem ao Pais, obtida com gravura em metal, em 1953,
no Salao Nacional de Arte Moderna. A litografia que queria ensinar, aprendera com
profissionais das graficas antigas, desenvolvendo-se por conta prépria. Adquiriu
uma prensa e montou seu atelié na Lapa, na Rua Taylor.

Sua ida para o Diretério deveu-se a Campofiorito, que reconhecendo seu es-
forco de reativar a litografia como arte, acreditou poder este projeto ganhar con-
tornos mais amplos numa instituicdo de peso como a Belas Artes. A experiéncia de
Darel, nos anos 50, de apropriacdo artistica da técnica, apresentava-se como uma
alternativa para a continuidade de seu uso. A litografia instalava-se no espaco da
Escola buscando a via da pesquisa e da liberdade. Mas, em 1957, Darel Valenca
precisou se afastar face a premiacdo com a Viagem ao Exterior, obtida com a lito-
grafia “Ciclista”, no Saldo de Arte Moderna. Sem o orientador e ainda sob a respon-
sabilidade do Diretério Académico, foram muitas as dificuldades enfrentadas. A-
prendia-se errando, buscando informagdes com impressores de graficas antigas.

Como ndo se fazia mais lito no Rio, os poucos profissionais esqueciam o processo.

9 AHMES DE PAULA MACHADO: a litografia no ensino regular da ENBA

Na busca por um substituto para Darel, o Diretério contou mais uma vez

com a atuagdo de Campofiorito, sendo contratado Ahmés de Paula Machado (Espi-

2 - Ver ARQUIVOS da ENBA, 1956 p. 145

24 - No relatério de atividades da Secretaria de Arte do Diretério Académico, em 1956, constam as exposi-
¢Oes: Litografias de Darel; Gravuras Mexicanas; Axel Leskoschek; Gravura da Escolinha de Arte; Saldo Ge-
ral dos Alunos; Exposicao de Gravura dos Alunos; Palestras de Darel sobre a técnica da Litografia e do
Professor Campofiorito sobre a exposicao de Darel. Ver ARQUIVOS da ENBA, 1956 p. 43
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rito Santo,1921/ Petropolis,1984), seu assistente na Cadeira de Arte Decorativa. A
proposta de Darel Valenca de compreensao da litografia como meio de expressao
teve continuidade com o novo professor. A situacdo material do atelié viria a me-
lhorar a partir de 1961, quando foram buscadas e liberadas verbas oficiais para e-
quipar o curso, ja incluido no ensino regular da Escola.?>

O curriculo de Ahmés? incluia também uma lista de premiacdes, dentre as
quais Viagem ao Exterior, obtida com pintura, curso realizado na ENBA. A litogra-
fia, aprendera na Italia, no Instituto Statale d”Arte de Florenga. Foi em seu periodo
que a litografia foi absorvida como disciplina obrigatéria do citado Curso de Dese-
nho e Artes Gréficas. Em 1961, seu nome foi aprovado para a regéncia da Litogra-
fia, tendo sido vencedor da Prova de Titulos. O processo de aprovacao de seu nome
foi acompanhado de acalorada discussao na Congregacdo, onde os mais modernos,
entre eles Campofiorito, preferiam a indicacdo de Darel Valenga, cuja obra marca-
va mais presenca no meio artistico. O professor Gerson Pompeu Pinheiro, por outro
lado, defendeu a posicdo de que o preenchimento dos cargos no magistério da Be-
las Artes deveria ser feito por egressos da Escola que tivessem demonstrado incli-
nagao para as tarefas do ensino. Acompanhou-o neste posicionamento o Diretor,
professor Calmon Barreto. Darel, com trabalho pioneiro em tempos dificeis, ndo
tinha chances de ser escolhido por causa de sua posicdo de esquerda. Ahmés, ao

contrario, mantinha-se préximo a ala tradicional de Escola.
10 A PROPOSITO DAS ACOES NA ENBA: a dupla face das relacdes

Dentre as consideracdes que podemos apresentar sobre a trajetéria peculiar

do ensino da gravura na ENBA, uma diz respeito ao carater positivo da autonomia

% - Em Sessdo de Congregacao de 27 / 11 / 61, o Diretor Calmon Barreto informou sobre autorizacao de
compra de 2 prensas e 50 pedras litograficas pela importancia de C$ 60.000,00. Em 16 / 12 / 64 consta tam-
bém em Ata de Congregacdo informagdo sobre obras de instalagdo da oficina. Em 12 / 4 / 65, ainda em
Ata de Congregacao, encontra-se o registro de solicitagdo da aula de lito a Reitoria do adiantamento da
importancia de C$ 200.000,00, valor que foi concedido conforme noticia dadaem 5 / 05 / 65.

2 - Medalha de Prata, Pequena Medalha de Ouro, a Grande Medalha de Ouro da ENBA; Medalhas de Bron-
ze e Prata no Saldo Nacional de Arte Moderna e participagdo nas Bienais de Sao Paulo de 1951 e 1953.
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do ensino praticado no atelié, em relacdo a estrutura curricular da Escola. Durante
os primeiros dez anos de implantacdo do ensino da gravura plana, em suas dife-
rentes técnicas, o ensino se dava na Escola mas nao sujeito totalmente a seus dita-
mes: “Era um espaco livre, é bom pensar nisso, porque o Diretério é que cuidava
dele.”?7

A condicao de contratados dos professores que orientaram a implantacao do
ensino da gravura, na Escola de Belas Artes pode ser visto na dupla face de suas
relagdes. Primeiramente, no que ela reduz sua atuacdo, em termos institucionais:
"Os professores contratados, conforme o disposto neste regimento, nao fazem parte
da Congregacao da Escola Nacional de Belas Artes, nem poderdo propor, nem ser
propostos Chefes de Departamento”?. Excluidos por sua condicdo profissional,
do espaco de deliberacdes da Escola, - Congregacdo e Conselho Departamental -
constitufam segmento fragil para empreender mudangas estruturais no ensino da
Escola. Ainda que excluidos das instancias decisdrias, professores como Goeldi e
Darel, gozavam de respeitabilidade publica por suas obras e pelo conhecimento
amplo das questdes da arte, o que lhes possibilitou a implantagdo de uma metodo-
logia de ensino livre do quadro ideol6gico mais conservador da ENBA. Estes artis-
tas independiam dos mecanismos de controle e de juizo da Instituicdo cuja estrutu-
ra administrativa para o ensino da gravura, ainda a concebia como arte menor, ofi-
cio de especialista. Puderam, assim, desenvolver uma relacdo com os aprendizes
fundada na autoridade de mestres, ndo imposta institucionalmente com a catedra,
relagdo que emergia de um saber e de uma poética compartilhados com os alunos.

Se, no ambito do ensino das Belas Artes, permanecia a visdo da gravura como
arte menor, coisa de especialista, seus orientadores eram artistas maiores, celebra-
dos pelo conjunto do sistema de arte, em eventos legitimadores da sensibilidade

moderna de suas obras. Era indiscutivel seu valor no cenério artistico nacional e a

27 - GROSSO, Antonio. In PIRES, Heloisa & TAVORA, Maria Luisa L. GRAVURA HOJE: depoimentos. Rio de
Janeiro: SESC/ARR]J, 1995, vol.1, p. 100.
28 - REGIMENTO da Escola Nacional de Belas Artes, 1948, Art. 73, p. 39.
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independéncia que gozavam do controle e da avaliacdo da Escola. Por sua orienta-
cdo, a gravura consolidou-se como algo mais que um desenho multiplicado, in-
corporando as propostas modernas de livre criacdo e conseqiiente adequagao téc-
nica. O lugar reservado a gravura, pelas vias regimentais, ndo constituia ameacga as
lutas internas pela hegemonia de visdo e métodos de trabalho. O mesmo nao acon-
tecia com o curso de pintura, cujos alunos insatisfeitos promoviam atos de protesto
contra a orientacdo da ENBA. No caso da gravura, a relacdo era menos tensa com a
Instituicdo e favoreceu um didlogo extra muros dos alunos e mestres, sua partici-
pacado nas discussoes relativas as artes pléasticas, no Rio de Janeiro. Tendo fortaleci-
do e justificado a metodologia da liberdade de criagdo, pode o ensino de gravura
ser oficializado,? sem perder suas caracteristicas que tdo positivamente o constitui-
ram e 0 marcaram, em sua primeira fase, profundamente ligada a seus orientado-
res, Raimundo Cela, Oswald Goeldi, Darel Valenca, Ahmés de Paula Machado e
Adir Botelho.

A retomada da trajetéria desse ensino, interesses especificos, lutas internas
e mudancas significativas para a consolidacdo da gravura na ENBA, foi possibili-
tada pela pesquisa que realizamos junto as atas do Conselho Departamental e das
Congregacdes onde estdo contidas importantes discussdes e decisdes institucionais.
Da mesma forma, os Regimentos da Escola permitiram uma anélise das bases con-
ceituais de sua estruturacdo. Todo esse acervo do Museu D. Jodao VI/EBA, museu
universitario, constituiu fonte de interesse para uma melhor compreensdo dos a-
nos 1950 / 60 e para a necessaria construgdo de sentido do periodo por nos pes-
quisado, em trabalho que redundou, ha algum tempo, em nossa tese de doutorado

intitulada: Gravura Artistica Brasileira Contempordnea Posta em Questdo: Anos 50 e 60.30

2 - Posteriormente a sua integragdo, em 1959, ao citado Curso de Desenho e Artes Gréficas, em 1971, seria
criado o Curso de Graduagdo em Gravura, no bojo de nova reforma dos cursos da ENBA.
80- Gravura Artistica Brasileira Contempordanea Posta em Questdo: Anos 50 e 60.IFCS, UFR], 1999.
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Maria Luisa Luz Tavora

Historiadora da arte, doutora em Histdria Social (Histéria e Cultura) IFCS/ UFR],
com pés-doutorado pela Ecole des Hautes Ftudes en Sciences Sociales / Paris. Pro-
fessora de Historia da Arte da EBA/PPGAV /UFR]. Coeditora da revista Arte &
Ensaios-PPGAV. Membro do CBHA, da ANPAP e da ABCA/AICA. Estuda e pes-
quisa a gravura artistica contemporanea no Brasil, com artigos publicados sobre o

assunto.
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GYORGY KEPES - UM MENTOR AVANT LA LETTRE NAS CONEXOES
ENTRE CIENCIA, ARTE E LINGUAGEM VISUAL - DA NEW BAUHAUS
AO MIT

Edison Farias (Faculdade de Artes Visuais do Instituto de

Ciéncias da Arte da UFPA, Par4, Brasil)

RESUMO: Além de destacar a primeira obra tedrica de Gyorgy Kepes, “Language of visi-
on”, o presente texto traca a trajetoria de um artista, professor e pensador do segundo
quartel do século XX, que seguindo o espirito do tempo e aproveitando a oportunidade
possibilitada pelo convite do amigo Nagy e o recomeco de vida nos EUA, de forma pionei-
ra, langou idéias e ideais relacionados a importancia da Educagao Visual (Artistica), alfabe-
tizagdo da imagem, ndo somente para seus coevos, mas, principalmente para o homem de
hoje e do futuro. O aspecto pioneiro de Kepes consolidado em suas publicacdes quando
diretor do Centro de Estudos Avancados em Artes Visuais do MIT demonstra o quanto de
expectativa e contexto tinha o autor estudado, em termos de pensamento, pratica e projeto
de vida. Quase desconhecida no Brasil, a obra kepesiana, aqui resumida se reveste de im-
portancia a medida que reconhecemos a mesma como referéncia para os estudos visuais.
Palavras-chave: Kepes; linguagem visual; publicacdes CEVA

GEORGY KEPES-A MENTOR AVANT LA LETTRE IN THE CONNECTIONS BE-
TWEEN SCIENCE, ART AND VISUAL LANGUAGE- FRON NEW BAUHAUS TO MIT
ABSTRACT: Beyond to highlighting the first theoretical work of Gyorgy Kepes, "Lan-
guage of vision", this text traces the trajectory of an artist, teacher and thinker of the se-
cond quarter of the 20th century, which followed the spirit of time and taking the oppor-
tunity of the invitation his friend Nagy and the resumption of life in the USA, like pioneer
has launched ideas and ideals related to the importance of Visual Education (artistic) , im-
age literacy, not only for their time people, but mainly for the nowadays people and for
future people. The pioneering aspect of Kepes consolidated in its publications when Direc-
tor of the Center for Advanced Study in the Visual Arts of MIT demonstrates how much
expectation and context had the author studied in terms of thought, practice and life pro-
ject. Almost unknown in Brazil, kepesian work, here summarized is of importance as we
recognize it as a reference to the Visual Studies.

Keywords: Kepes; visual language; publications CEVA

1 INTRODUCAO

Em 12 de junho de 1944 , S. Giedon e Sr. S. I. Hayakawa, este tltimo entdo
membro do Illinois Institute of Technology, faziam as apresentagdes: “Arte significa

realidade” e “A revisdo da visao”, respectivamente, do livro de Gyorgy Kepes inti-
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tulado “Language of Vision” publicado vinte e cinco anos depois, em lingua espa-
nhola, com o titulo “El leguaje de La Vision” (1969). O livro, parte de um grande pro-
jeto editorial gestado na Bauhaus de Chicago, nos despertou grande interesse, des-
de 2008, o qual foi acentuado quando nos debrucamos sobre a obra do artis-
ta/professor hiingaro.

Somente no final de 2013, resolvemos ler com mais atencdo e completamente,
“El leguaje de la Vision”. A descoberta de um pensamento tdo avancado sobre ques-
toes relacionadas a educacdao em arte e as conexdes com a construcdo do homem
contemporaneo, produzido ja no segundo quartel do século XX, induziu-nos a tra-
duzir livremente o texto para nosso deleite e, certamente, para o aumento do co-
nhecimento sobre tais questdes.

Na traducdo da obra fizemos uma espécie de comemoracado particular da e-
feméride de setenta anos de lancamento do livro nos EUA. No deleite da traducao
livre pudemos, aos poucos, descobrir e descortinar parte do pensamento do autor
presente na publicacdo citada, assim como aquilatar a importancia para o ensino e
aprendizagem em artes visuais e, como nao poderia deixar de ser de outra forma,
para a construcdo da cidadania, especialmente hodierna, isto é, a atualidade do
pensamento kepesiano saltou-nos aos olhos e pudemos aquilatar a pedagogia pre-
conizada por aquele grupo de professores que formaram a Nova Bauhaus de Chi-
cago e posteriormente aqueles que gravitaram em torno do Centro de Estudos Vi-
suais Avangados. No avango da pesquisa, pudemos descobrir a ampla producao do
autor estudado em suas preocupagdes com as conexdes arte - ciéncia e tecnologia.

Segundo a biografia constante no site do Centro Kepesiano!, Gyorgy Ke-
pes (1906 - 2001), o hingaro, homem de muitas facetas, foi designer, pintor, escul-
tor, cineasta, professor e tedrico da camuflagem urbana e sua obra, “Language of Vi-
sion” (Idem) fez com que a critica o reverenciasse amplamente, por suas préaticas de

ensino plasmadas na citada obra - livro luminar para académicos das artes visuais,

1 Disponivel em < http:/ /www .kepeskozpont.hu/en/biography-of-gyorgy-kepes/> Acesso em 21 de agosto
de 2014, as 15h.
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durante muitos anos, pelo fato de representar uma vanguarda no ambito critico pa-
ra essa area do conhecimento e uma referéncia para se entender o fenémeno do vi-
sivel, apresentado e representado?.

Da biografia Kepesiana destacam-se o trabalho no programa de cor e luz, pa-
ra a Nova Bauhaus de Chicago, em aceitacdo ao convite de seu amigo Laszlo Mo-
holy-Nagy e a fundagao do Centro de Estudos Visuais Avancados do MIT, assim
como a influéncia que o mesmo exerceu sobre “toda uma nagao emergente de de-
signers americanos”.

Embora a critica aponte a contribuicdo de Kepes para com o design de seu
tempo e da atualidade, ainda se encontram lacunas epistemolégicas sobre a obra do
citado autor em muitas partes do mundo, se ndo vejamos o que declarou um artigo

na coluna “Arts” do “New York Times” de 10 de outubro de 2010:

Se, neste ponto, vocé esta pensando "Gyorgy quem?" ndo se preocupe, por-
que vocé provavelmente ndo é o tnico. Kepes é um dos heréis desconheci-
dos da histéria do design, cujo nome, no entanto, ndo se pronuncia fora do
pequeno circulo de admiradores "geeks". Mas esta situagdo podera mudar,
assim como mudaram as dreas de design, em que ele foi pioneiro por meio
de suas palestras e livros — a construgao de imagens digitais e a fusao de
design com arte, arquitetura, ciéncia e tecnologia — tornam-se cada vez
mais influentes.

Em confirmagdo a essa declaracao jornalistica, até o presente momento ndo
existem publicacdes em lingua portuguesa de nenhuma de suas obras, embora estas
facam parte fundamental da biblioteca dos grandes classicos do design e seu ensi-
no.

Duas citagdes sobre Kepes, sendo uma delas um excerto do “Language of Visi-
on”, se encontra em MEGGS, P. B. e PURVIS, A. W. (2009, p. 362), a que se refere ao
método gréafico de Adolphe Marie Cassandre*:

2 Categorias extensamente discutidas In: SANTAELLA e NOTH. Imagem. Cognigdo. Semiética. Midia. Cap.
I, 2013.

3 Disponivel em < http:/ /www.nytimes.com/2010/10/11/arts/11iht-design11.html?_r=0>. Acessado em 21
de agosto, as 10h. Tradugdo livre.

4 Cf. MEGGS, P. B. e PURVIS, A. W. in: Histéria do Design Grafico, Cassandre nasceu na Ucrania, filho de
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Um recurso unificador empregado por Cassandre foi o uso de uma linha de
contorno comum para as vdarias unidades espaciais. O contorno duplo as-
sume um duplo significado, semelhante a um trocadilho visual. Ele se refe-
re simultaneamente ao espago interno e externo e em consequéncia o espec-
tador é com isso forcado a uma participacgdo intensa ao procurar solucionar
a aparente contradicdo. Mas a equivoca linha de contorno faz mais que uni-
ficar espagos diferentes. Ela atua como uma urdidura, tramando as linhas
de planos de cor em uma unidade ritmica. O fluxo ritmico da linha injeta
na superficie do quadro uma intensidade sensual.

A outra citacao de MEGGS, P. B. e PURVIS, A. W. (IDEM, p. 406), diz respei-
to ao impacto do design de Moholy-Nagy, “primeiro-ministro de Gropius” na Bau-
haus de Weimar para a Histéria do Design. Nagy deu continuidade ao plano de
Gropius de unir arte e tecnologia e sua teoria se fundamentava na tese de que “a
esséncia da arte e do design era o conceito”. Kepes, ao entrar em contato com as
ideias de Moholy-Nagy, em 1929, certamente deve ter percebido e encontrado o
respectivo campo de observacdo e, na Bauhaus, o laboratério para fundamentar e
experimentar, a partir do trabalho com tipos, as ideias que iria desenvolver em sua
teoria/prética. De fato, destaca MEGGS, P. B. e PURVIS, A. W., Kepes se tornou
“mais tarde conhecido como fundador do Centro de Estudos Visuais Avancados no
Instituto de Tecnologia de Massachusetts, entidade cujo objetivo era promover a
colaboracao criativa entre artistas e cientistas.

Na esteira dos estudos para o estagio pos-doutoral a ser desenvolvido por es-
te autor no Programa de Pés-Graduagdao em Tecnologias da Inteligéncia e Design
Digital da PUC-SP este paper é o segundo sobre o mesmo tema, uma vez que o pri-
meiro, “O pensamento kepesiano e seu impacto no conhecimento da linguagem
visual no Brasil - notagdes preliminares” (Farias, 2014)5, configurou-se numa abor-

dagem prévia na medida em que tracou consideragdes iniciais sobre o pensamento,

mae russa e pai francés, migrou para Paris aos quatorze anos de idade. Estudou na Ecole des Beaux Arts e
na Acedemia Julian, sua carreira em design grafico comecou aos 22 anos anos quando excutou encomendas
de cartazes da gréfica Hachard & Cie para custear seus estudos de arte e manter-se. Revitalizou de 1923 a
1936 a publicidade francesa com quantidades espantosas de cartazes. p. 360, 2009.

5 Disponivel em < http:/ /www.isapg.com.br/2015/html/ artes %20visuais5.html>
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trajetoria e conexdes entre a obra destacada e alguns textos de autores brasileiros e
de outras nacionalidades relacionadas em muitas bibliografias de disciplinas de
artes visuais e Design no Brasil; a abordagem neste paper, porém, destacard a obra
literaria de Kepes - demonstrando a importancia que teve o artista/professor para
toda uma geragao de profissionais formados pela Nova Bauhaus e suas sucedaneas,
a colaboratividade entre artistas e cientistas -, da qual “Language of Vision” é penas
uma delas.

Tal abordagem além de iniciar a reducdo das lacunas existentes sobre tema
de tamanha importancia para as artes visuais e seu ensino no Brasil, tornar-se-a
numa oportunidade para difundir o conhecimento sobre as preocupagoes de Kepes
e da Nova Bauhaus quanto ao futuro da arte e importancia da imagem na vida mo-
derna e p6és-moderna numa espécie de visdo profética de Kepes e de seus convida-
dos que publicaram juntamente com o professor hingaro o que, de outra maneira,
pode ser entendido como uma breve histéria sobre as expectativas e contextos em
que produziu Kepes nas diversas vertentes da poética visual, do ensino de arte e da

teoria da linguagem visual.

2 OS CAMINHOS GEOGRAFICOS DE KEPES

Designer e pintor Kepes nasceu em Selyp, na Hungria, em 1906. Estudou na
Academia Real de Belas Artes, em Budapeste onde foi aluno de Istvan Csok ¢, po-
rém Kepes se voltou para a imagem em movimento, depois de formado. No perio-
do de 1930-36 criou cenografias para o cinema, para o teatro e para as exposicdes de
Berlim e Londres. Mudou-se para Berlin, em 1930, atendendo ao convite de Mo-

holy-Nagy, professor da Bauhaus. Segundo sua biografia, Kepes era introvertido e

6 Istvan Cs6k nasceu eml 3 de fevereiro de 1865 em Saregres e morreu em 1 de fevereiro de 1961. Pintor
impressionista hingaro. Csék viveu e exibiu em Paris uma boa parte de sua vida. Ele se tornou famoso da
Hungria por seus nus, retratos e paisagens do Lago Balaton. Csék exibido trabalhos em Roma, Pittsburgh,
San Francisco e Londres e ganhou o prémio Kossuth duas vezes. Cf. Site <
http:/ /theforgottenstudio.blogspot.com.br/2012/11/istvan-csok-hungarian-painter.html>, acessado em
12 de setembro de 2014 as 11h.
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possuia personalidade bem diferente do extrovertido comportamento de Moholy-
Nagy, mas os dois conseguiram formar uma parceria intelectual cheia de curiosi-
dade epistémica que expandiu a vanguarda e a experimentacdo do carismatico pro-
fessor da Bauhaus, especialmente na América.

Quando Moholy-Nagy fugiu da Alemanha em 1935, Kepes resolveu ir para a
Amsterdan, depois para Londres e, finalmente, para Chicago, onde, juntamente
com o seu parceiro htiingaro fundou uma nova escola de design, a “Nova Bauhaus”
que teve vida efémera.”

Nos Estados Unidos, em 1937, dirigiu o Departamento de luz e cor e, a partir
de 1946, tornou-se professor de Design Visual, do MIT, onde fundou o Center for
Advanced Visual Studies, unidade académica cujo objetivo era fomentar a colabora-
cdo criativa entre artistas e cientistas. Morreu no inicio do século XXI, aos 95 anos e,
até o final de sua vida, ndo abrindo mao de sua visdo humanista, pode ainda teste-
munhar a concregao de suas ideias frente a sociedade da imagem que se expandiu

numa progressao geométrica.

3 ANTES DE “THE LANGUAGE OF VISION”

Quinze anos antes da publicacdo de “The language of vison”, em 1929, Laszlo
Moholy-Nagy havia publicado “Von Material zu Architektur” que posteriormente
teve sua publicacdo em lingua inglesa em 1930 e finalmente, em 1963, em castelia-
no, ficando assim, “La nueva vison y Resenha de um artista”, publicado em Buenos
Aires, distante apenas trés anos da publicacdo de “El lenguaje de la vison”.

Em “La nueva vison y Resenha de um artista”, Moholy-Nagy desejava divulgar
entre artistas e leigos, o principio béasico da educacdo da Bauhaus, especialmente

nos EUA, pais que abrigou o artista em fuga da Alemanha e sobre o qual propug-

7 Cf. WINGLER, H. in: Bauhaus, a Nova Bauhaus funcionou somente por um ano entre 1937 e 1938, Depois
transformou-se em Escola de Design de Chicago, de 1939 a 1944 e posteriormente em Instituto de Design
desde 1944, pp. 191- 217.
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nava como solo ideal, “baluarte de uma nova civilizacdo, cuja visao era, simultane-
amente, a cultura e a industrializacao de um continente”s.

Nessa publicacdo, Moholy-Nagy plantou a “nova visdo” da qual se impreg-
nou Kepes, uma visao humanista, holistica desejosa de “manter inc6lume nos adul-
tos a sinceridade emocional da crianca, a precisao de sua observagao, sua fantasia e
sua criatividade”. Importante é notar que mesmo importando uma estrutura de en-
sino europeia, Moholy-Nagy demonstra no prefacio do livro citado a sua preocupa-
¢do com o respeito a cultura norte americana no que tange a adaptacao dos méto-
dos da Bauhaus alema. Portanto, o livro significou, para toda uma geracao, e cer-
tamente para Kepes, a biblia da visualidade educativa e redentora que iria influen-
ciar sobremaneira o seu futuro trabalho que, por sua vez, plantaria a semente dos
estudos sobre a visualidade para artistas, pesquisadores, comunicadores e desig-
ners, pois era uma resenha de todo o trabalho experimental da Bauhaus, que a par-
tir de sua publicacdo socializaria os ideais da escola de Chicago.

“La nueva vison y Resenha de um artista” foi, em meados da década de 1940,
prefaciado por Walter Gropius que ao apresentar o colega a comunidade académi-
ca, foi laudatorio sobre a personalidade do mestre em sua experiéncia multimidia
avant la lettre sustentada pelo seu espirito renovista. As preocupagdes com a foto-
grafia, cinema e com uma visualidade concatenada ao espirito do tempo, em 1929,
note-se, sdo as mesmas que estdo presentes na primeira obra teérica de Kepes e que
permeariam o trabalho em artes do mesmo.

Em Moholy-Nagy estéd a preocupacgdo com aquilo que ele chama de educacdo
artistica moderna, uma vez que declara ndo estar interessado em “capacidade pes-
soal de expressdo que geralmente é denominada “arte’, mas por seus elementos
primordiais”, o que ele chamou de “A B C da expressdao minima”®. Portanto, é nes-
sa obra inaugural que se pode tracar conexdes com a obra de Kepes, uma vez que

sdo as questdes ligadas a linguagem visual que estdo em pauta no pensamento dos

8§ MOHOLY-NAGY, L. In: “La nueva vision y resefia de un artista”, p. 7, 1972.
9 Idem, p. 14.
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dois autores. Moholy-Nagy propugnava que o homem, de uma outra forma, deve-
ria “chegar perto do homem primitivo” que agregava numa s6 pessoa a funcdo e o
conhecimento de outras atividades.

No que se refere a preocupacdo com os prejuizos causados pela civilizagao
técnica, Moholy-Nagy elege duas formas de combaté-los:

1. Observando resolutivamente e protegendo racionalmente as funcgdes
organicas biologicamente condicionadas - por meio da arte, da ciéncia, da tecnolo-
gia, da educacédo e da politica.

2. Relacionando os resultados individuais com todas as atividades huma-
nas.

Os dois métodos, segundo o autor, se fundem, embora o primeiro abra cami-
nho para o segundo.

Na obra citada de Moholy-Nagy encontra-se o esboco de um “projeto de sis-
tematizacdo dos elementos da criacdo artistica”??, o quadro sinético abaixo demons-
tra o esquema do “Sistema geral de elementos” propostos por Nagy. A julgar pela
estrutura, o sistema reforcava o carater experimental que compreendia a perspecti-

va de ensino bauhausiano de arte:

Figura 1

‘ SISTEMA GERAL DOS ELEMENTOS

CONTRASTES Deslocamento, deslizamento
DESVIOS Repeticao em série
VARIAGOES
FORMAS lagaodas s podem E_
seconcrefizar-se ent
__ - O 0
fundamentar-se em RELACOES DE DIMENSOES

PROPORCAO
MOVIMENTO

MATERIALIDADE
ESTRUTURA

TEXTURA

TRATAMENTO SUPERFICIAL
AGRUPAMENTO

Lz

Fonte: MOHOLY-NAGY, L. “La nueva vision y resefia de un artista”

Depreende-se, pelo esquema cima, que Moholy-Nagy organizava os elemen-

10 MOHOLY-NAGY pp. 101-102
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tos da linguagem visual, numa tnica categoria - “formas”, sem discrimina-los, co-
mo o fazem alguns autores posteriores a publicagdo de “La nueva vision y reseria de
um artista”. Refiro-me a Ostrower, Dondis, Arnheim, Scott etc. Somente os elemen-
tos proporcao, textura e luz sao destacados no sistema de Moholy-Nagy. Os ele-
mentos composicionais sdo discriminados em categorias que estao colimadas a pe-
dagogia bauhausiana e, é nessa estrutura narrativa quase randdmica da “resenha”
do artista que o outro artista e professor da Bauhaus, Gyorgy Kepes, ird seguir a
construcdo do primeiro texto em que esboca suas inquietudes, sobre a visualidade,
certamente gestadas junto ao colega Moholy-Nagy - muito embora ndo mencione o
mesmo nos agradecimentos-, o qual ainda se encontrava vivo!l. Note-se que o livro
ndo tem bibliografia e somente o espirito das ideias de Moholy-Nagy é que se reve-
la na esséncia do trabalho de Kepes, isto é, que “a arte é indispensavel para uma

vida plena”.

4 A LINGUAGEM DA VISAO OU LINGUAGEM VISUAL DE KEPES E AL-
GUMAS CORRESPONDENCIAS COM OSTROWER E DONDIS

Kepes debita seu conhecimento em “El lenguaje de la vision”,(1969), especial-
mente aos tedricos da gestalt e, de fato, verifica-se em outra obra literaria de Kepes,
da qual o mesmo foi organizador'?, a participagdo de Rudolf Arnheim, autor da a-
rea da psicologia que defendia a impossibilidade de se pensar sem se recorrer a
imagens perceptivas, uma vez que o pensamento seria algo eminentemente visual.
De fato, no livro citado, Arnheim publica “Image et pensée”?3.

Na obra em tela, segundo S. I. Hayakawal4, que faz a apresentagao da primei-

1 Laszl6 Moholy-Nagy, segundo o site Bio. : http://www.biography.com/people/1%C3% Alszl%C3%B3-
moholy-nagy-9411069#synopsis acessado em 16 de setembro de 2014 as 15h., morreu em 24 de novembro
de 1946 e, a primeira edicdo em inglés, “ Language of vision” foi publicada em 1944.

12 Trata-se de “Signe, Image, Symbole” de 1954.

13 KEPES, G. “Signe, Image, Symbole”, pp. 62 - 77, 1965.

14 Linguista, psic6logo, semioticista professor e escritor, instrutor no lllinois Onstitute of Technology., de 1939
a1948.

33



Visualidade nas artes: olhares e consideracdes

ra edicdo do livro em espanhol, Kepes expande o conhecimento sobre os instru-
mentos para a capacidade de ler o mundo, por meio da gramatica e da sintaxe da
visao.

Em sintese, Kepes articula um discurso sobre a linguagem da visdao do qual
se extrai os seguintes aspectos basilares:

. A visdo do autor sobre o contexto cadtico em que se encontrava o ho-
mem do século XX, o caos, a fragmentacao ante um mundo dindmico, enfim, a nova
dimensao criada pelo progresso da ciéncia e da tecnologia;

. a constatacdo das tensdes causadas pela contradicdo entre potenciali-
dades do presente [década de 1940] e as formas superadas do passado. Nesse sen-
tido Kepes planejava em sua teoria e pratica, o estabelecimento de uma inter-
relacdo organica das novas fronteiras do conhecimento. Nessa inter-relacdo esta-
vam presentes a integragéo, ) planejamento e a forma;

. a busca por “um ser contemporaneo”, mas cheio de fatos que regem a
vida na atualidade, com a compreensao dos aspectos chaves da vida. A educacao,
nesse sentido, seria fundamental e, a linguagem da visdo (conhecimento profundo
sobre a linguagem visual), comunicagao visual, era um dos “mais poderosos meios
potenciais, tanto para restaurar a unido entre ser humano e o seu conhecimento,
como para reformar os seres humanos e integra-los”;

. a eleicdo da linguagem visual como a de mais amplo alcance, mais pro-
funda e objetiva;

. a experiéncia de que a linguagem visual “reforca o conceito verbal esta-
tico com a vitalidade sensorial das imagens dindmicas”;

. a concepcdo de que a linguagem visual tinha uma tarefa, na educagao,
mais sutil e mais importante, pois declarava: “perceber uma imagem visual implica
a participacao do espectador num processo de organizacao”;

. a explicitagdo de uma das suas teses em que a arte seria uma disciplina

basica porque faz pensar em estrutura, “um meio educativo de valor incompara-
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vel”;

. a ideia de que o dominio na natureza “esta intimamente vinculado ao
dominio do espago;

. as inquietagdes gestadas na Bauhaus, que desencadeiam a imagem
moderna e porque nado dizer pés-moderna, pois as pesquisas e constatagdes sobre a
imagem fixa e em movimento sempre percorrerdao o caminho das novas descobertas
do novo, o que caracteriza o apandgio dos movimentos de vanguarda, notadamente
norte americano;

. a perspectiva que projetava a orientacdo espacial, nao somente “nas es-
feras fisicas, mas também nas esferas humanas”, nesse sentido o autor declarava:
“Assim a linguagem visual deve absorver as transformacdes dinamicas das ima-
gens visuais para mobilizar a imaginacao criadora, com a finalidade de uma acao
social positiva e para orienta-la até objetivos sociais positivos”

Estabelecido o respectivo parti pris no capitulo introdutério de “El lenguaje de
la Vision, Kepes empreende seu trabalho apresentando sua ideia em trés capitulos
assim denominados: “A organizacdo plastica”, “A representacdo visual” e “Rumo a
uma iconografia dinamica”.

Kepes, inicialmente da destaque aquilo que ele chama de “unidade dinami-
ca” em seus niveis de integracdo: equilibrio, ritmo e harmonia. Ostrower, por e-
xemplo, segue 0 mesmo caminho quando trata sobre o “Espaco e Expressdo” em
“Universos da Arte” (1986). Por sua vez, Dondis, em “Sintaxe da Linguagem Visu-
al”, (1991),via abordagem comunicacional, colima-se aos pensamentos de Kepes e
Nagy na medida em que destaca, também, a necessidade de um alfabetismo visual
para que o homem da sociedade do século XX consiga digerir, em sua completude,
a pletora de imagens que invade a sociedade e engole o homem em vez de ser por
ele processada, digerida, especialmente p6s advento da imagem fotogréfica, cine-
matografica e computacional. Vejamos o que escreveu Laszlo Moholy-Nagy no

“More Business”, Vol. 3, n° 11, em novembro de 1938:
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Fotografia como a forma mais exata de representacdo mecanica oferece um
campo muito rico na pedagogia da Bauhaus. O uso da camera deve seguir
paralelo ao uso do lapis. O analfabeto do futuro serd o homem que nao sa-
be como lidar com uma camera. (Apud WINGLER, H., p. 196, 1978)

Declaragao semelhante se encontra em Dondis (1991), desta feita, segundo a
autora, de 1935, em prefacio de uma obra emblematica para as artes visuais, debi-
tando-a a Nagy: “Os iletrados do futuro vao ignorar tanto o uso da caneta quanto
da camera”

Como o recorte do approach de Kepes sobre a linguagem visual é a dinamica,
o autor destaca a “energia luminica”, “que flui através do olho do observador e
passa ao seu sistema nervoso”, primeiramente, para depois tratar dos demais ele-
mentos, isso sempre do ponto de vista da dindmica, das forcas que atuam visual-
mente em nosso aparato olho/cérebro. De fato, nada existiria em termos visuais,
sem a luz. A partir desse elemento forjado em diferentes extensdes por diferentes
pigmentos numa superficie grafica, que permite a sensacdo de luz e cor, Kepes situ-
ara os elementos, luz!® e cor.

Kepes considera os demais elementos visuais como “forcas de atragdo” que
ndo podem ser “lidos” de forma isolada, mas como participes de relacdes interde-
pendentes no campo gréfico. Nesse aspecto, Ostrower destaca o conceito de “rela-
¢des” quando trata do elemento cor, ao defini-lo como o fendmeno visual resultado
de “relagdes coloristicas”1¢. Tal interdependéncia dos elementos formais, graficos, é
tratada por Ostrower no Capitulo IV, “Orientag¢des e dire¢des espaciais”, assim co-
mo dedica um capitulo especifico para a composigao, porém, Kepes, sempre numa
perspectiva psicologista fez abordagens que sempre foram no sentido de apresen-
tar, primeiramente, tais premissas a respeito do, por exemplo, “campo psicolégico”,

antes de entrar propriamente nas questdes de extensdo e organizacdo espaciais. As

15 Ostrover, In: “Universos da Arte”, 1986, nao considera o fendmeno natural da luz quando categoriza e
discorre sob tal elemento.
16 Jdem, p. 234.
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categorias compositivas organizadas por Ostrower em “contrastes e semelhancas”
cedem espago para outras categorias como “semelhanca ou igualdade”, apés dis-
correr sobre “proximidade”, e “continuidade”. Certamente, a perspectiva tedrica de
Kepes nao estaria completa se ndo dedicasse tempo e espago em seu texto para as
consideracdes sobre “fechamento”, um conceito da gestaltista.

Eis, a seguir, alguns dos esquemas redesenhados por este autor e tratados di-

gitalmente:

Adeline Cross: Estudo das propriedades espaciais de avanco e recuo dos valores.
Trabalho realizado no curso do autor sobre Fundamentos da Visdo, Escola de Desenho de Chicago.
Fonte: KEPES, G. in: El Lenguaje de La Vision, p. 44, 1976.
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Figura 3
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Fonte: KEPES, G. in: El Lenguaje de La Vision, p. 80, 1976.

Figura 4

Jean Arp y SophieTauber Arp:Pintura, 1939.
Fonte: KEPES, G. in: El Lenguaje de La Vision, p. 177, 1976.
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Figu_ra 5

Cassandre:Air Orient, 1932.
Fonte: KEPES, G. in: El Lenguaje de La Vision, p. 121, 1976.

5 OS CAMINHOS TEORICOS, GRAFICOS/ PLASTICOS E MOVIMENTADOS
DE KEPES

Tanto “La nueva vision, resefia de um artista” de Laszlo Moholy Nagy como
“El leguaje de La vision” de Kepes chegaram ao Brasil, supomos, entre as décadas
de 1960 e 1970 e nunca foram publicados em lingua portuguesa. As duas obras, no-
tadamente aquela de Kepes, compdem algumas bibliografias de curso superiores de
arte no Brasil, de maneira rara, por este motivo, os trabalhos de Ostrower, Dondis,
Arnheim e Wucius sejam mais difundidos no ensino da arte do que os dois autores,
seminais no que diz respeito a teoria da linguagem visual. Porém, a segunda obra
citada, da qual pontuamos alguns aspectos no tépico anterior, é apenas o iceberg do

desconhecimento das origens do constructo teérico sobre a linguagem visual nas
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Ameéricas, uma vez que Kepes teve grande producao e participacdo no campo teori-
co cientifico desde 1949 até 1972, edificio tedrico que tem como alicerce as questdes
apresentadas em “Language of Vision” de 1944, iluminada pela filosofia gestada
desde a Nova Bauhaus até o MIT.

Kepes quando chegou aos EUA em 1937, assumiu a chefia do departamento
responsavel pelos conhecimentos sobre luz e cor da New Bauhaus, assim como de
suas sucedaneas. Posteriormente, j4 nomeado professor do entdo Massachusetts
Institute of Tecnology - MIT, por iniciativa prépria criou o Centro de Estudos Visu-
ais Avancados, o que certamente foi seminal para a publicacdo do “Language of
Vision” e de muitas outras obras tedricas, escritas, coordenadas e editadas por Ke-
pes mesmo. No afa do trabalho pioneiro de aproximacdo dos campos de conheci-
mento arte e tecnologia na América, segundo a critica, “se ndo no mundo”, apés a
publicacao de sua mais famosa obra, editada em varias linguas, Kepes participou
de um evento, uma série de quatro reunides publicas realizadas em 1949 no Museu
de Arte Fogg, patrocinadas pelos The Bookbuilders of Boston e a Harvard University
Press que se denominou The Bookbuilders Workshop que gerou o livro “Graphic Forms-
the arts as related to the book” no qual, além de Kepes, publicaram as respectivas pre-
ocupagcoes ligadas ao design grafico e editorial, mais quatorze profissionais da area.

No “The New Ladscape in Art and Science”, Kepes descortina por meio da
fotografia o que significou a experiéncia de entrar em contato com cientistas de di-
ferentes areas do conhecimento, que faziam parte do MIT, numa busca de encontrar
aquela que ele chamava de “linguagem comum” o que foi possivel somente com o
avanco das entdo recentes descobertas da ciéncia e tecnologia. O livro é o registro
iconografico da nova paisagem da ciéncia visto pelos olhos de Kepes. Mas foi no
livro “Sign, Image, Symbol” que Kepes pode reunir uma pléiade de nomes oriundos
da Psicologia, Design, Biologia Histéria da Arquitetura e da Arte, Antroplogia, His-
toria, Filosofia, Ilustracdo, Pintura e Urbanismo. De fato, destaque-se que um dos

capitulos, que leva a assinatura de Rudolf Arnhein, “Image and Thought” demons-
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tra, a filiacdo de tinha Kepes, em sua teoria, para com a Gestal.

Seis a sete publicacdes compreendem a série “Vision + Value Series” editadas
por Kepes, obras que retinem celebridades do pensamento mais avancado de entao,
de fato o Centro de Estudos Visuais Avancados que pelo hingaro fora criado, re-
almente deu muitos frutos. Abaixo a relacdo das obras editadas por Kepes e a ima-
gem da primeira capa do “Languafe of Vision” e da capa da publicacao em lingua

espanhola da qual conhecemos duas versdes, uma verde e outra azul:

Figura 6
| PuBLicag fies arienTes & epeg)
TiTULO FUNGAO ANO
Larciage of Wision Auttor da publica;do 1944
Graphic Farmes Arts as Related tothe Book Autor e capitulo da publica; S0 1949
The hew Landscape i Art and Science 1935
Signe, lmace, Syminle CIrianiz ackar 15E5
Yison + Yalue Serias- Education OfYision Edtor / Introdugan 1965
Wison+ YWalue Series - The rature and At of Mation Erlitcr 1965
Wison +Walue Series - Structirein At and science 1565
Wison+Yalue Series - The Man-hMade Ohject Editor 1966
Wigon + Value Series - Module Proportions Syvretry, Rhethim Editar 19FF
TheYisual Ars Today 1566
The Lost Pagesntry of Mature 1568
Wison+Yalue Series - Arts of e Emvirormert Editor e autor de capitulo 1972
E| Publivagies dnds réo acesmadas na pesqusa.
Publivagies j& acessdes na pesglis.
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Figura 7

IR T AR

LANGUAGE OF VISION

L]

Capa da Primeira Publicacao de 1944, publicado como Sprache des Sehens (Alemao), El lenguaje de
La vision (espanhol), Il linguaggio della Visione (Italiano) effl i & 7 H -
HBEJLET YA o ~DTF5| (Japoneés)

Figura 8

@Fdlf..n-::-n: ottt . Bdaiad Hloss"

Capa da segunda edicao em castelhano, 1976.
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No que tange a producao artistica de Kepes podemos dizer que o artista teo-
rico esteve a frente de seu tempo ou, no minimo, antenado ao que ocorria no mun-
do e nos EUA. Os exemplos de imagens artisticas no trabalho de Kepes, desde
“Languaje of Vision”, estdo nas Orbitas dos artistas vanguardistas que participaram
da Bauhaus, e de outro coevos. E digno de se notar as imagens provenientes de fo-
tografias, cartazes e tipografia elaboradas por aqueles artistas revolucionarios da
imagem, tais como: El Lissitzky. Mondrian, Arp, van Doesburg, Kokoscha, Levstik,
alguns dos artistas que ilustram o livro emblematico de Kepes.

A guisa de exemplos da poética visual de Kepes destacamos da monografia
sobre o autor, publicada pelo MIT, em 1978, alguns dos trabalhos que ilustram a

mesma:

Kepes:Optical Deformation, Fotografia, 1940.
Fonte: KEPES, G. in: The MIT Yeras:1945 - 1977, p. 5 1978.
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Figura 10

Kepes:Fluid Forms,high speed photograph, 10 x 8”, 1944.
Fonte: KEPES, G. in: The MIT Yeras:1945 - 1977, p. 33 1978.

Figura 11
g

Kepes:Anemone quilt, oil, sand, 48 x 48”, 1974.
Fonte: KEPES, G. in: The MIT Yeras:1945 - 1977, p. 35 1978.
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Figura 12

Kepes:Somber Circle, oil, sand, 60 x 50”, 1977.
Fonte: KEPES, G. in: The MIT Yeras:1945 - 1977, p. 43 1978.

Figura 13

Kepes:The Nightscape of the City, 1967-68.
Fonte: KEPES, G. in: The MIT Yeras:1945 - 1977, p. 61 1978.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

A leitura a partir de um olhar contemporaneo sobre a obra de Gyorgy Kepes,
iniciada neste trabalho, pretendeu trazer, para o debate atual relacionado a arte e a
imagem, se ndo uma contribuigao tedrica na sua totalidade sobre a linguagem visu-
al, pelo menos a trajetéria editorial daquele que é ainda desconhecido para a gran-
de area académica das artes visuais do Brasil, a julgar pela pouca citacdo de um dos
titulos mais famosos do pensamento kepesiano, “Language of Vision” na bibliogra-
fia dos cursos de arte e design.

De outra maneira, o inicial estabelecimento de cruzamentos entre a obra de
Kepes e as publica¢cdes em lingua portuguesa sobre linguagem visual, a partir de
uma leitura que destaque as matrizes teéricas dos diversos discursos, estabelecendo
nexos de atualidade, podem, no futuro, contribuir para a completude e pertinéncia
deste tema para discussdo no campo do ensino e aprendizagem em arte e para o
estado da arte e da leitura da imagem na cultura visual contemporanea.

Assim considerando, obras publicadas sobre os elementos e a sintaxe da lin-
guagem visual, em lingua portuguesa, entre estas as de, Ostrower, “Universos da
Arte” (2013); Dondis, “Sintaxe da Linguagem Visual (1991); Arnheim, “Arte & Per-
cepcao Visual - Uma Psicologia da Visdao Criadora (1980), presentes em quase todos
os programas de disciplinas de cursos de artes do pais, assim como Saumarez, “De-
senho Bésico: As dindmicas da forma visual” (1986); Albers, “A interacdo da cor”
(2009) ou Graves (1952), podem servir de objetos de estudo para questionamentos
cognitivos sobre a linguagem visual e para o estabelecimento de um constructo me-
tatedrico, que elimine as dificuldades de categorizagdes na interface da Lingtiistica
e Semiobtica, Arte e Imagem, a luz do trabalho pioneiro de Kepes.

A retomada do pensamento kepesiano, nas obras por ele escritas, coordena-
das e editoradas, possibilita arejar os debates atuais atinentes as expectativas e con-
textos da arte e da imagem na medida em que traz a baila questdes norteadoras, a
todos aqueles interessados no tema e fascinados por uma abordagem mais huma-
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nistica, contemporanea e revoluciondria, na medida em que surgem novas midias e
processos de construcdo de imagens que, ndo de hoje, ficam, na maioria das vezes,
sem a devida e precisa leitura nos espagos formativos escolares, universitario e cul-
turais.

Se nos idos do segundo quartel do século XX, em que o ambiente pds-guerra,
a mudanca da capital da arte de Paris para Nova York e a politica cultural dos EUA
contribuiram para a criagdo de um solo fértil para as idéias revoluciondrias da pe-
dagogia da Bauhaus, na América, por outro lado este mesmo cenario gerou expec-
tativas frente as necessidades de formacao de mao-mente de obra para a demanda
de uma cultura mundializada e tecnolégica. Na atualidade, essa espécie de utopia
soteriologica defendida e levada a afeito nas instituigdes norte americanas, respon-
sdveis por um novo design, arquitetura e ensino de arte, e presente na pratica e dis-
curso de Kepes, pode-se afirmar, apresenta-se ainda como tal e, mais ainda pre-
mente para que se concretize face aos desafios hodiernos.

As expectativas de Nagy e Kepes em relacdo as angustias do homem, da arte,
da ciéncia e da tecnologia sdao as mesmas da sociedade atual, homens da dita civili-
zagdo da imagem. Kepes ainda viveu para ver a concregao de suas idéias no que se
referiam a aproximacdo entre arte e ciéncia. Hoje é quase impossivel a ndo colabo-
ratividade entre esses profissionais dos dois campos do conhecimento, de uma ou-
tra maneira, ainda mais contundente, o homem p6s-moderno ainda carece de saber
e entender que a arte é indispensavel para uma vida plena, especialmente nos ter-
mos que entendia Kepes.

Na densa obra de Kepes, apresentada anteriormente, pode-se vislumbrar e
aquilatar o compromisso que teve o artista com aquilo que Gropius chamou de
“conceito”, fragmento cultural este que se fez presente na Histéria da Arte desde o
Renascimento. Nos ideais da Bauhaus ndo seria diferente, apenas reapareceria com
outra embalagem e compromissos. Quanto a construcao do homem contempora-

neo, Kepes demonstrou que esta passa pela integracao, planejamento e forma, res-
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peitado-se a multiculturalidade e o contexto. Hoje, gragas a rede de computadores,
percebe-se que fora do Brasil h4 um movimento cultural significativo em torno do
pensamento e obra de Gyorgy Kepes. Nao é tao geek, hoje, no termo que usou o ar-
ticulista do New Tork Time, aquele que conhece o artista htiingaro e sua obra. Na
rede de computadores pode-se encontrar Fundagdes, Centros de Estudos e papers
de autores que se dedicam ao cultivo e desenvolvimento das idéias de Kepes. Judi-
th Wechesler, uma historiadora da arte francesa do século XIX, que foi bolsista do
Centro Avangado de Estudos Visuais do MIT, é uma dessas pessoas que teve texto
publicado no catalogo de Kepes cujo o titulo é “The MIT Years: 1945 - 1977” no
qual relata a saga de Kepes frente as instituicdes em que ensinou e dirigiu enfren-
tando todas as adversidades.

Portanto, os estudos sobre a obra de Kepes e daqueles que se preocuparam e
ocuparam com as questdes atinentes a relagao arte-ciéncie-tecnologia, e em especial
a linguagem visual com escopo humanistico, podem trazer aumentos ndo somente
para o campo do ensino e do fazer imagem no Brasil, mas, sobretudo, contribuicdes
para a vida como um todo. Significa abrir a visdo de todo cidadao, especialmente
dos sujeitos multiplicadores do campo da arte que consideramos, devam cultivar,
ainda, aspiragdes utopicas tal como Kepes. Uma revisao das visdes sobre tais ques-
toes, especialmente a do mestre bauhausiano, possibilitard perceber que com a cria-
¢do de centros de estudos e curriculos de arte e design, Gyorgy Kepes queria nao
somente produzir novas formas de arte, mas também, “promover uma sensagao
mais expansiva de conectividade entre as comunidades separadas”. Mais ainda,
segundo nota sobre o falecimento de Gyorgy Kepes no “New York Time”, em 10
janeiro de 2001, os pesquisadores da atualidade perceberdo que o professor artista,
Kepes, queria “promover uma consciéncia mais holistica do mundo, como um
complexo sistema ecolégico”. Ha algo mais atual do que isto (?), perguntariamos;
frente a crise planetaria que atravessamos?

Finalmente, descobrir e trazer a luz o que foi produzido sobre questdes que
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auxiliem o aumento do conhecimento sobre os fendmenos visiveis, imagem e arte, e
que ainda necessitam, na atualidade, de um apurado estudo a luz da massa critica
ja produzida pelos estudos visuais, significa palmilhar, num exercicio académico
que vise ndo somente as conexdes entre arte ciéncia e tecnologia, mas também pon-
tificar, frente a todos os dmbitos da existéncia, numa trajetéria semelhante a de Ke-

pes, isto é, formar o outro construindo-o e construindo-se obra de arte.
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ANSELM KIEFER - LER A TERRA!

Cezar Bartholomeu, professor adjunto EBA/UFR]

RESUMO: A pintura de Anselm Kiefer é constituida a partir de camadas de sentido cuja
articulacao depende de diversas elaboracdes: de um conceito de cultura como lugar da
imagem e do espetaculo; de um conceito de histéria como tragédia; de uma histéria da
pintura, que ndo se constréi como homogeneidade. No entanto, o aspecto redentor dessa
pintura depende do ato de pintar, que investe em tais elaboragdes um valor indecifravel: a
partir de um campo de desorientacdo, Kiefer produz um campo de lirica.

Palavras-chave: Arte contemporanea, Pintura, Anselm Kiefer

ABSTRACT: Anselm Kiefer's paintings are based on different concepts: a concept of con-
temporary culture based on the image and the spectacle; a concept of history as tragic; of a
non-homogeneous history of painting. The redemptive aspects of these paintings, howev-
er, depend on the act of painting, which infuses these concepts with an enigmatic value:
from a field of disorientation, Kiefer produces a field of lyric.

Keywords : Contemporary Art, Painting, Anselm Kiefer

Pintado defronte estd um campo. Pintada defronte estd uma pintura. Ou me-
lhor, o campo escavado na pintura, revelando assim que pintura e representagao
opdem-se como um tragico fazer. A pintura ndo constitui a representacdo, ela a
desgasta. Trata-se de um descampado de inverno, desses que caracterizam de mo-
do estereotipado a Europa oriental. Esse campo seco espera em vao a primavera.
Fria, e de certo modo realista, esta ¢ uma paisagem de uma luminancia desencar-
nada. Vemos brancos sujos, cinzas, marrons, tons terrosos, densos e insaturados,
que mantém a pictorialidade dos elementos desse campo, enquanto os enfatizam.

Pouco, de fato, constitui essas paisagens: é sua estrutura, sobretudo, que salta
aos olhos. Estrutura-se falsamente uma perspectivacao, e somos fracamente leva-
dos a crer em uma profundidade, ainda que nossos olhares sejam bloqueados,
mesmo de longe, por texturas que afirmam a superficie da tela. Assim, resta, para o

olhar domesticado, um horizonte que define um acima e o abaixo, igualmente pla-

1 Este texto é uma versdo revista e ampliada da palestra Anselm Kiefer - campo de lirica, apresentada no
Ciclo de Palestras 2007 - PPGAV /UFR].
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nares e com pesos igualmente semelhantes. Ainda que o olhar percorra todo essa
cena, nao ha espaco a conhecer, nada de novo, nada a dominar; nada pode ser tor-
nado produtivo. O horizonte, sim, estende-se continuamente para fora da pintura.
Chegamos a esse campo, e o horizonte indica que ele é imagem cuja finalidade foi
atingida e como uma temporalidade permanente. Nao desejamos tal paisagem, a
penetramos sem queré-lo, vagamente inquietos.

Ao nos aproximarmos, no entanto, desejamos mais e mais olhar essa paisa-
gem e perdermos-nos nela. A proximidade crescente caracteriza-se, na verdade,
por uma aceleragdo, pois, se a cada passo a pintura corresponde com uma expansao
de seus limites incitada por seu horizonte, esta expansdao é acompanhada de um
preenchimento mais e mais denso de nosso campo perceptivo. O campo expande-
se e percebemos que se a paisagem é esvaziada, a superficie da tela é cheia de modo
inimagindvel; novamente, trata-se de uma afirmagao da concretude da obra em
contraste com a presenca do modelo da representacdo. Ao nos aproximarmos a
propria pintura torna-se visivel, em diversas camadas de agado pictdrica, materiais,
objetos e inscrigdes que se relacionam em tensdo. E é pela tensao, tensdo que é uma
promessa constante, que nos entregamos a essa experiéncia e sua temporalidade
propria. Se a pintura da a ver inicialmente uma temporalidade que é a mesma de
toda a modernidade - a temporalidade de um futuro além da histéria? -, ao nos a-
proximamos somos imersos em uma massa profunda que em nada se parece com
uma pelicula de tinta: trata-se de uma massa fecunda, de uma multiplicidade ativa.

A paisagem, assim, ndo se oferece apenas no eixo do olhar do espectador,
mas na superficie rugosa da pintura como uma performance in-significante do pin-
tor. O ilusionismo da representacao apenas cria uma primeira camada de sentido.
No entanto, esta ilusdo de um campo, nela ndo se aposta e nela ndo se cré. Ao con-
trario, o que vemos é uma pintura da desilusao, da qual a ilusdo faz parte apenas

para evidenciar gritantemente seu cansaco e sua fratura. Entre imagem e pintura,

2 Seria necessario elaborar: a pintura como resisténcia ao fim da histéria de Adorno, ou ao fim da arte hegeli-
ano.
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no entanto, em vez de oposicdo moralista, testemunhamos confronto na qual uma
reenvia a outra de modo complexo.

Antes mesmo de constituir-se como qualquer outra coisa, a densidade desse
campo pintado é a evidéncia de todo um mundo - de todo o mundo (contempora-
neo) como lugar ativo, mas sem qualquer direcio. E verdade, somos imobilizados
pela grandiosidade do campo que assume em nés proporcdes desesperadas. Sua
decadéncia é marcada pelo desgaste e pela fragmentagao e no entanto, impotentes,
enfrentamos a necessidade de buscar nele um sentido produtivo, o que nos leva a
essa acumulagao pictdrica que ndo pode ser lida e que ndo nos reconduz de volta a
imagem. Constatada a dispersdo explosiva de todos os elementos acumulados na
pintura, percebemos que estdo em suspensdo e expansao permanentes. A presenca
de tal dispersao indica que o préprio ato de pintar, desde seu inicio, é concebido a
partir da impureza sedutora de uma re-inscricdo ou apropriacdo de elementos que
existiam previamente. E necessério, assim, perguntar-se de que modo o campo es-
vaziado se reinscreve como fragmento ponto de preencher um todo novo; e de que
modo a novidade extética desse todo é construida.

Se, em principio, nesse descampado parece ndo haver nada, este 'nada' refere-
se a algo que se possa proveitosamente nominar: é paisagem sem ser natureza, tra-
ta-se de uma estrutura espacial caracteristica da pintura e de sua histéria. Vemos,
na paisagem, todo o mundo como um vazio que contém (esconde sem esconder)
uma infinidade de coisas insignificantes. O descampado afinal ndo é de todo im-
produtivo: gera abundantemente fragmentos?.

Uma minoria desses fragmentos sdo efetivamente inscri¢des textuais, que ul-
trapassam o estatuto de simples matéria - fragmentos de poemas de Paul Celan e
Ingebord Bachmann, paginas de seus livros mesmo sdo incorporadas a massa de

tinta. No entanto, a maior parte do que encontramos formando a imagem do cam-

3 Tal pintura nos indica claramente sua filiagdo roméntica: “Um fragmento, como uma obra de arte em mini-
atura, deve ser completamente isolada do mundo e ser completa em si mesma como um porco espinho.”
Schlegel, Fragmento no. 206 dos Fragmentos Athenaeum (1798), trad. do autor.
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po, é matéria que ndo aponta para lugar nenhum, apenas pode ou ndo se tornar
parte da obra como elemento de desenho ou textura (na construgdo de pintura e
imagem); incluindo sujeira, terra e palha. Tais elementos ndo se permitem ser to-
mados e possuidos pelo espectador como 'coisa' (outra que imagem e pintura). O
uso deliberado de gravetos, papéis e metais depositados na tela evidencia na ima-
gem desse campo sua exaustdo, mas, sobretudo, este uso sombriamente ironiza a
representacao, o que enfatiza o fato de que a pintura é fundamentalmente constitu-
ida no problema da cultura do nosso tempo: beleza, representagdo e mesmo histdria
sdo problemas antes do que pressupostos naturalizados na produgao de tais pintu-
ras.

Reinscrever restos remete-nos as antigas pinturas de ruinas, tdo em moda no
século XVIII e que parece retornar na insisténcia citacionista da contemporaneida-
de. Tal pintura, exemplificada em Hubert Robert, apresenta esforco de recupera-
cao de formas que ja existem nao apenas como passado, mas como histdria, ou seja,
como formas submetidas a acdo do tempo, da razdo, e de uma razao no tempo.
Podemos relacionar tais pinturas com o sentimento do pitoresco, isto é, o sentimen-
to frente a uma natureza domesticada e um conceito de belo reduzido frente a his-
toria. Efetivamente, para as pinturas do século XVIII, os conceitos de 'representa-
¢ao' e 'histéria' eram constituidos de modo muito diverso: basta pensarmos que tal
conceito de representagdo precede todo o modernismo, e que tal conceito de histo-
ria ainda relaciona o problema da arte a uma origem classica, tematizando, de um
modo ou de outro, tais pinturas como um mito da origem. No entanto, podemos
ver a obsessdo da citacdo arquitetonica das ruinas em contraste com a natureza
também como relativizacdo histérica do pensamento estético e sua construcdo de
um valor. A nogdo romantica de um Capricho, assim, pode esconder um movimen-
to critico da pintura. De modo mais leve ou mais pesado, ha, na pintura de ruina,
um fundo moral.

Para Kiefer, obviamente, a modernidade (e seu questionamento amplo do

54



Visualidade nas artes: olhares e consideracdes

papel da mimesis na arte) e a consideragao de seu movimento histérico fazem parte
diretamente de seu processo de criacdo, tdo mais critico porque localiza-se na cultu-
ra alema. Diferentemente de tais pinturas de ruinas, o fragmento arquitetonico, na
contemporaneidade desse pintor, ndo surge no mundo natural para explicitar o li-
mite no tempo de um conceito de belo em faléncia, e muito menos o problema da
matriz classica na arte. Se a pintura de Kiefer freqiientemente faz uso da arquitetu-
ra, ¢ de modo a criar um acordo entre a imagem de sua espacializacdo monumental
e a pintura cuja superficie a inscreve como ruina - espaco que busca desesperada-
mente a habitacdo do olhar. Daniele Cohn, fil6sofa que trata da obra de Kiefer, atri-
buiria esta tensdo a formulagao de um conceito especifico de obra de arte total (con-
ceito cujo inicio a autora localiza nos décors de 6peras de Wagner em Bayreuth)+.

A verdade é que, na pintura de Kiefer, todo o mundo é pintado como ruina, e
a propria naturalidade do mundo é pintada como ruina; como uma memdria irre-
vogavel e irrecuperavel. Resiste-se a um conceito de passado operatdrio ou palata-
vel; o pitoresco é algo a ser evitado. A ruina ndo é um belo sinal da histéria ou da
razdo na pintura, mas ao contrério, perpassa toda a representacdo, tornando-a mo-
numento que celebra o fracasso (da histéria, da razdo, da representacao e da bele-
za). A ruina é presente, e existe como todo o presente - ndo se pode fugir dessa
condicao, ela jamais pode ser recuperada. Recusa-se a possibilidade de que a razdo
integre a matéria, de modo a ndo produzir ou reproduzir formas passiveis de con-
sumo. Mesmo que se argumente um espetaculo em sua pintura, um grande estra-
tégia na qual ela nos manobra, ainda assim, parece haver sempre algo que impossi-
bilita sua total instrumentalizagdo. Nesse sentido, nunca seria apenas uma mano-
bra, mas uma aposta que a imaginagdo ndo permita as coisas uma total reificagao.

Poderiamos relacionar tais pinturas as imagens teoldgicas, na medida em que
imagem e meio constituem-se em tensao, e que o remetimento entre imagem e traco

¢ uma condi¢do mutua de sua producdo e de seu aparecimento. A imagem, assim,

4 Cohn, Daniele. Compreender é julgar, p. 137.
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pareceria apontar para uma autoridade maior, fora de si mesma. Mas nao € o caso:
todo traco surge como fragmento in-significante, e desse modo, sua forca é reduzida,
e retornamos a obra. As pinturas ndo apontam para uma autoridade que sustente a
ilusao de um campo (por exemplo, aquela do olhar que constitui a representacao de
modo naturalista na representacao). Essa pintura nunca se justifica - ndo existe por
causa da natureza, e menos ainda, 'deus' ou um 'conceito'. Sua condicao eminen-
temente fragmentar e incapaz de produzir uma imagem sintética nao é simples-
mente uma solucdo produzida como efeito estético, mas a constatagdo de um e-
norme esforco sisifico do qual resta-nos uma constelacdo decaida.

Os elementos que formam a pintura imantam sua motivacdo de modo enig-
maético desde seu principio. Da pintura ndo se espera, se des-espera. Se desejou-se
em certo momento produzir um campo - o campo da pintura mesmo, produzindo
uma imagem, uma obra-prima, um ideal, o fato é que a pintura se fez nas entra-
nhas, na matéria, na des-producio de significado. Como compreender o percurso
que vai do fragmento a essa totalidade incapaz que chamamos de imagem? Se a
razdo nao é devido dar forma, evidencia-se aqui a acdo do desejo. Podemos, desse
modo, identificar duas condigdes para essas pinturas: o que as autoriza é a expres-
sdo, mas o0 que as motiva € a tragédia - uma equacao que aponta para a estética de
Adorno.

A tragédia indicada pela estética de Adorno é pressentida na temporalidade
da pintura, que alca a natureza pintada como ruina a outro plano critico. Revista
pelo homem, desejada, lamentada, a natureza ressurge como uma cosmologia liri-
ca, ainda que muda e indiferente: incapaz de idealizar e incapaz de totalizar. Entao,
as paisagens de Kiefer, como género, situam-se na gama de interpolagdes possiveis
entre expressdo e ruina. Se essas paisagens/ruinas nada conservam do problema
do pitoresco, tampouco vemos o mistério ameacador do desconhecido natural. E o
conhecido que assusta, pela auséncia de futuro, pela auséncia de possibilidade, por

um acdmulo e uma cinética que ndo possuem direcdo ou sentido: este é o tempo da
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desorientagao, como indica-nos Alain Badiou em Logique des mondes.

Produzir restos, no passado como agora, evidencia ainda um estado de me-
lancolia. Deseja-se retornar a outro tempo mais feliz, quando as coisas eram intei-
ras, e este desejo matiza a expressividade dessas pinturas. Ainda que estas paisa-
gens se apresentem como pinturas cheias, isto apenas expande o vazio melancélico
desse campo (vazio consciente e inconsciente, poderiamos falar talvez de uma du-
pla melancolia?), vazio que se impde como impossibilidade de outro tempo.

Para Benjamin, a obra de arte é produzida a partir de uma dialética temporal.
Seu conceito de aura na histéria é claramente evidenciado na heterogeneidade do
objeto artistico. As obras existem na descontinuidade entre seu tempo e o futuro,
sempre em busca de uma verdade final, verdade que nos incendeia defronte as o-
bras. Mas Kiefer, contra Benjamin, ndo assegura ao futuro uma diferenca, ou pelo
menos a diferenca ndo 'aparece' (portanto, sua forma operatéria ndo é a montagem
de Benjamin). Ao contrario, as obras impdem seu estado como permanente, e na
verdade é o passado que, a todo momento, se interpde numa projecado triste e, repi-
to, tragica. O movimento em direcdo ao futuro ndo é o da diferenca, mas o da indi-
ferenca. A verdade da pintura ja foi queimada; estas pinturas pegam fogo e ao
mesmo tempo ja sdo cinzas. Ao recusar esse resto de presenca divina numa teoria
da histéria, Kiefer pinta a recusa da melancolia (a recusa da reinsercdo dos objetos
em um sistema de consumo) sobre o panorama melancélico.

Desse modo, se hd uma interpretacdo possivel que assegure um lugar aos
fragmentos em sua pintura, é nessa opcdo fundamentalmente ética entre reinscri-
¢do, desorientacao e recusa, opgao complexa que devemos examinar em seus diver-
Sos termos.

A pintura nasce como um palimpsesto para o qual se postula uma pseudo-
naturalidade, no qual o fragmento ao mesmo tempo dota e priva de sentido. Nesse
processo, o que se evidencia é, mais do que simplesmente um efeito, um problema.

Ainda que o processo de re-inscricdo da matéria seja constituido no excesso, de
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modo alucinatério, a manutencdo do processo de acimulo indica a necessidade de-
sesperada de lidar com tal desorientacdo (que em verdade é nossa desorientacdo, a
desorientacao que marca a contemporaneidade).

E verdade que o investimento do corpo na superficie da pintura resulta em
uma desorientacdo progressiva. Nessa acumulacdo que sempre nos é presente, o
pintor pareceria aderir a um desejo do olhar que poderiamos chamar de pornogra-
fico, do qual o capitalismo faz um uso ativo. Buscamos, contra a desorientacao,
contrapormo-nos, estabelecendo uma hierarquia que pode nos remeter de volta a
representacdo, ou ainda a percepgao da pintura como monumento. Mas, a verdade
é que persistira, mesmo nesse caminho, o problema da desorientagao produzido
pela matéria, que é igualmente um problema da in-formacao (da recusa da forma-
¢do). O artista retém nosso olhar aquém de sua satisfagdo completa, que é a exaus-
tdo do olhar quando damos a coisa como vista (portanto, uma satisfagao do olhar
que pensou a coisa). O estado congelado dos fragmentos de objetos sobre suas telas
indica a recusa da reifagao: os fragmentos nao se permitem ser reconduzidos ao sis-
tema do consumo; chegamos mais e mais préximos de uma entropia na qual a
A/arte se parecera com a propria T/terra. Tais objetos agregados a pintura ultra-
passam o estatuto de matéria e, no entanto resistem a leitura em perpétua velatura.
Somos atados a um presente infinito; a partir desses fragmentos, tentamos produ-
zir narrativas particulares, mas, sobretudo, multiplas e parciais. Tal é o que pode
ser reconstruido na desorientacido, na tensao entre o presente e um recurso ao tem-
po histdrico, tragédia na re-presentacdo. Na dialética entre o futuro da obra de arte
de Benjamin e o passado tragico de Adorno, a pintura de Kiefer nunca estd vista.

Na&o sdo apenas 'objetos' que encontramos na superficie de sua pintura. Suas
cores resultam tanto da acdo do pintor quanto de uma alquimia, na qual a tinta e os
materiais mais diversos reagem uns aos outros; ferrugens, ranhuras, oxidagdes,
coagulacdes e craqueluras ocorrem de modo que a superficie das telas estd sempre

em atividade. Tais procedimentos ndo estdo em uma relacdo de figura e fundo,
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mas, em relacdo a esses outros fragmentos de matéria, integrando-se, destruindo-
se, reformando-se complexamente. Tais qualidades de procedimento extremamen-
te diversas implicam uma experiente capacidade (de pintar), mas também um dese-
jo expressivo de enorme intensidade (no qual a recusa também tem lugar), em cujas
bases esta sem davida a projecao romantica.

Nessas camadas de tinta diversas imprimem-se memorias de outras pinturas,
mas, sobretudo, de outros modos de pintar. Ainda que se relacione com a tradigao
expressiva, destaca-se em sua pintura a licio de Manet, isto é, a licdo de uma mne-
monica modernista da pintura. A tinta endurece e produz veios densos, que cor-
rem e 4guam o deserto frio que é o campo. Ela superpde-se a matéria, tornando-se
fisica ela mesma. Ao mesmo tempo, escorre e deixa marcada num véu sua relagao
com o corpo do pintor. Finalmente o campo é uma fonte da qual jorra e escorre
uma qualidade 6ptica. A diversidade dos procedimentos finalmente evidencia, no
modo que se articulam, mais que um problema histérico, uma ciéncia da arte. Este
passado da pintura, assim, é outra escrita no palimpsesto no qual se articulam e se
confrontam as atitudes do pintor. Mas sua pintura vai além de um exercicio de teo-
rizacdo: ela possui uma qualidade potente que se afirma para além de uma racio-
nalidade cinica, tdo prépria ao contemporaneo.

Devemos constatar que o campo onde nada floresce é um campo de lirica,
onde a expressao parece aflorar. Frente a tragédia e a desorientacdo, percorre-se o
mundo em busca de restos (de beleza). Mas, ainda que desejada, tal busca nada
tem de natural ou ingénua, mas é um problema construido de tal modo que a recu-
sa se confunde com o rigor.

Mas se por um lado observamos o rigor da opgdo pictérica que recusa a for-
magcao facil, devemos pensar que a pseudo-naturalidade dessa forma citacional
empregada por Kiefer se ancora na naturalizacdo da Shoah. O holocausto ndo é
mais visto como uma tragédia em relacdo a qual devemos assumir nossa responsa-

bilidade (o que impossibilitaria tratd-la esteticamente), mas como um fenémeno
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contra o qual ndo temos escapatodria, o holocausto é des-historicizado; nao se en-
frenta diretamente, assim, a racionalidade pragmatica que nos impeliu a tratar car-
ne humana como matéria. Se o holocausto é um fendmeno da natureza, podemos
testemunha-lo ou sofré-lo, mas ndo poderiamos impedi-lo. Essa naturalizagao, que
permite ao artista reparar o conceito de universalidade (contra a Shoah como inter-
rupcdo da Histodria), restringe sua atitude a um tardo modernismo e atrela a pro-
blemética de sua pintura ao conceito cldssico do sublime. O que transborda, ética e
esteticamente, é esse excesso de uma matéria que nega sua motivagao, e talvez a
falha em lidar com tal responsabilidade indique a crescente codificagdo de seu re-
pertorio pictérico como um aspecto obtuso de suas obras.

Tal opcao explica a homenagem ao poeta Paul Celan, que parece ao mesmo
tempo natural e adequada, mas que, na verdade, decorre de uma opgao tao calcu-
lada quanto simétrica, e que produziu uma enorme série de pinturas. Esta relacao
com o passado tragico da Alemanha ndo faz parte apenas de um individuo, mas de
toda uma geracdo. Se Kiefer nasce no ano final da segunda guerra mundial, é Ce-
lan quem sofre suas conseqiiéncias; a relagdo comeca nas biografias, mas se afirma
numa espécie de substituicdo do sujeito (pintor), o que autoriza a expressdo. A o-
bra de Celan traz em sua poesia elementos da cultura judaica marcada pela vivén-
cia do holocausto. Evidencia-se em Kiefer, como em Celan, a elaboracao inicial da
obra de arte como um determinado modo de encarnacdao imanente. No fendmeno
da obra, todo elemento surge como que tomado, o que se verifica no recurso a
complexidade da articulacdo dos fragmentos, e, sobretudo, a uma temporalidade
especifica, que é engajada por essa articulagdo na qual também esté representada a
exaustdo das coisas; o panorama que se deseja elaborar é o da memoria, mas ndo
apenas. Os personagens da poesia, e nds, espectadores, confrontamo-nos a um
cosmos frio, que ndo cessa de surgir como sinal traumatico contra o qual nada pode
ser feito: ndo existe deus, nem razdo que possa nos resgatar; nem mesmo resta o

desejo ou esperanca de sua presenca. Nesta lirica tragica, somos levados, pelo apa-
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recimento de citacOes de sinais particulares, a uma abstracdo de ordem imanente;
submetemo-nos a este processo como aruspices, de modo que dor e vazio se mistu-
ram na medida em que imergimos nas pinturas.

Cada pintura ou cada poema é um campo de atos expressivos, mas estes
campos nao reconstituem o mundo segundo a projecao de um ego; o mundo nunca
é reconstituido, sob pena de ser reapropriado, reconsumido. As camadas de desejo
formalizam-se, superpdem-se e adensam-se. Mas a expressao do artista ndo refaz o
mundo, e, se permite-se redimi-lo, ndo esquece. Permanecemos assim na iminéncia
desejosa do mundo - de um futuro que ndo existe - se o artista inocenta 0 mundo e
a si mesmo para permitir a arte cumprir seu papel, permanecemos ligados ao pas-
sado, a historia interrompida, espectadores cuja eqtiidade é forjada.

Nao nos é mais possivel reconquistar a ilusdo de um estado natural, e nem
mesmo crer completamente em uma projecao romantica da natureza. Pois esta re-
inven¢ao da natureza equivaleria a reproduzir seu sacrificio. Mas ainda é possivel
investir a esvaziada imagem da natureza de um valor indecifravel - sublime. O
campo, assim investido de uma qualidade lirica (de uma qualidade humana), deve
trazer-nos a densidade do intratavel como redencdo, j4 que a prépria realidade, di-
ferentemente do que dizia Barthes, parecia ndo ser o intratavel: o préprio mundo
foi tratado como imagem, e consumido. O intratdvel deve ser acrescentado ao
mundo, em uma estratégia ao mesmo tempo impetuosa e tortuosa.

Se, de algum modo, percebemos o que acredita essa pintura, é licito pergun-
tar de que modo ela acredita em nds, isto é, de que modo podemos nos incluir em
seu campo ativamente, pra além da imobilidade provocada pela permanéncia do
estado de fragmentada desorientacao.

Da infinidade de coisas que constitui a pintura, dessa massa de auséncia de
forma que apenas superficialmente apdia a imagem representada, dois elementos
impdem-se como emblemas evidentes, emblemas cuja universalidade indica o mo-

do de redimir-se. Apostos as paisagens, em seu centro, estdo objetos que sinalizam
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diferentes experiéncias: o barco e o livro.

Barco e livro nao sdo representados na pintura, e tampouco sao objetos reais
apostos a pintura. Ao contrario, os encontramos refeitos, simulados pelo artista.
Estdao a meio-caminho, como que a soleira da pintura. Soleira, palavra que surge
marcante tanto em Kiefer como em Celan. Ha nessa palavra a indicagao curiosa de
sua condicdo de monumento (tornada evidente por esses objetos), e ainda mais, de
uma espacializagdo na qual o corpo se faz consagrar pelo monumento. Esta consa-
gracao é claramente paradoxal: aquilo que torna a experiéncia redentora, também
fixa sua relagdo com o passado (a impossibilidade de esquecer, a opgao por nao
confrontar) e, sobretudo, com a morte. Esses objetos, livro e barco, apresentam-se
na condicdo de simbolo que se torna selo da experiéncia.

Mesmo nessa dupla funcdo, barco e livro nao indicam qualquer esperanca
inocente ou romantica e ndo se projetam desse modo: também se apresentam e-
xaustos. O monumento, desse modo, atesta, na impossibilidade de ultrapassa-lo, a
ciéncia da relagao entre tragédia e historia - a Shoah ndo é apenas um elemento da
histéria, mas, como o objeto de arte, algo que ultrapassa tal condicdo. Podemos,
assim, integrar o passado, se estivermos cientes da desorientacao, do passado, do
horror. Ndo surpreende, entdo, que tais emblemas parecam dizer respeito a forma-
cdo (da qualidade humana que pode ao mesmo tempo reconhecer o intratavel e
desse modo requalificar o humano).

O barco parece indicar poeticamente uma espécie de capacidade de enfren-
tamento que possibilita orientar-se na desorientagdo; navegar significa estar imer-
so, estar cercado, a mercé. Nao falamos de uma viagem no real: propor o problema
desse modo apenas nos reenviaria a natureza e sua exploragao. Pelo contrario, co-
mo emblema, o barco faz lidar com a incerteza dos elementos a cada momento. As-
sim, o que se pode fazer diante da tragédia, de sua permanéncia como alucinacdo
que nos imobiliza é orientarmo-nos, construindo, a partir dos fragmentos, nossa

propria narrativa como mapa. Uma solugdo devidamente romantica. Mas deve-
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mos pensar que orientar-se no mar implica finalmente uma horizontalidade que
demanda ler para além (da in-formacdo, de sua particularidade e de sua empiria
que ndo podem ser lidas). E necessario ir além das bordas desse mar de pintura, na
luz de uma escrita-farol, nos movimentos de maré relembrados a partir de outros
navegantes.

Ler. Em uma série que rende homenagem a um poeta, a presenca do livro
indica uma cinestesia que permite transitar entre imagem e texto. Para Kiefer, cer-
tamente, ndo basta ilustrar as palavras, e nem mesmo basta reproduzi-las nas telas.
Devemos lembrar que nao sdo as palavras de Celan que marcam suas telas, mas as
suas proprias, ressoando as do poeta: Kiefer cria seus proprios epigramas, a partir
dos ecos deste e de outros artistas. Sua pintura nao busca, assim, representar ilus-
trativamente a poesia - ela tem forca visual prépria, e o gesto de inscrever nao im-
plica transferir valor, mas sobretudo sentido.

Ao introduzir o objeto livro, o artista parece indicar a importancia da experi-
éncia da leitura. Vemos o livro no centro do quadro, aposto a sua superficie. Mas as
palavras estdo escondidas embebendo-se na tinta: é que a lirica que nasce no con-
fronto de pintura e poesia ndo advém da adequacao de uma a outra; nao ha qual-
quer narcisismo hermenéutico na pintura, tal relacdo ndo pode ser facilmente
transposta, ndo ha método.

O artista nos indica liricamente tal relagao, relacdo na qual fica clara a pro-
fundidade do olhar que é a clara contrapartida do ato pictérico. A partir do olhar,
de seu desejo de sentido, tais operagdes entre real e arte, e entre lirico e simbdlico
sdo postas em funcionamento. A pintura de Kiefer nos indica, na expressao pintada
que torna continuas as diferencas de suas diversas preocupagdes, ndo apenas tais
operagdes, mas, sobretudo, que o confronto com a incompletude que caracteriza tal
panorama de desorientagdo torna necessario nos tornarmos cientes. Se existe na vi-
agem, na leitura, na traducdo, e na pintura um valor redentor é na medida em que

ativam e requalificam a ciéncia de cada ser e os diversos modos de relacionar-se
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com o mundo. Relacionar-se com o mundo da desorientaciao, desse modo, é o o-
posto da alienagdo, o que repde a Kiefer finalmente o problema de sua opcao em
relacdo ao holocausto, opgao, que, de certo modo, revela-se ainda como uma opgao
pela forma. Pintada defronte estd uma pintura. Pintado defronte estd um campo.
Ou melhor, campo escavado na pintura, revelando assim que pintura e representa-
¢do opdem-se como um tragico fazer.

Nao basta apenas possuir memoria: estar ciente é estar em movimento (em
um movimento interno do ser), de modo que o 'futuro' de Benjamin, esse que pro-
duziria um diferencial na obra de arte, necessita que artista e espectador divisem
posicdes criticas. Mas se queremos que a descontinuidade (do mundo, e das obras
de arte) possa encontrar no ser a possibilidade da continuidade (de um percurso)
ainda falta algo. Entre palimpsesto e homem, no centro de toda obra de arte, ele-
mento que finalmente deve tornar-se fonte, tanto quanto reparagao dessa diferenca

no tempo, devemos ater-nos a imaginagao.
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A PERFORMANCE PARA FOTOGRAFIA: RELACOES, ENTRECRUZA-
MENTOS E DIMENSOES HISTORICAS.1

Joaquim Cesar da Veiga Netto

RESUMO: Este trabalho aborda o uso da fotografia como ‘quadro-vivo’ na producdo artis-
tica contemporanea. Parte do entendimento que tais fotografias envolvem ressignificacoes
e atualizagdes de questdes de dimensdes histéricas, e cuja compreensdo da fotografia de
‘quadro-vivo’ passa pela ideia da fotografia ‘construida” ou "encenada’. O percurso adota-
do no texto destaca algumas relacdes entre os trabalhos de artistas, criando um timido en-
trecruzamento com a era pré-fotografica dos séculos XVIII e XIX - época da pintura figura-
tiva ocidental - manobra que ndo procura cunhar uma aproximacao nostalgica dessas fo-
tografias com a pintura -, mas ressaltar o fato de nessa pintura podermos encontrar uma
maneira eficiente e consagrada de mencionar um contetido narrativo por meio da compo-
sicdo de aderecos, gestos e do estilo ocidental de obra de arte.

Palavras-chave: fotografia construida; fotografia de quadros-vivos; performance para fo-
tografia.

ABSTRACT: This work approaches the use of photography in contemporary artistic pro-
duction as a ‘living-picture’. Its starting point is the understanding that such photographs
enclose resignifications and actualizations of questions of historical dimensions, and that
the assumption of photography as a ‘living-picture” goes through the idea of ‘constructed’
or ‘performed” photography. The trajectory taken in the text puts some relations between
works of artists in relief, creating a timid crossing with the 18t and the 19t centuries pre-
photographic era - the age of western figurative painting. This manoeuvre doesn’t attempt
to coin a nostalgic approach to paintings, but stresses instead an efficient and celebrated
way of mentioning a narrative content.

Keywords: constructed photography; living-picture photographs; performance for pho-
tography.

As reflexdes que proponho para o Simpdsio - ‘Sistemas de Arte: relagdes,
modos de exibicdo e visibilidade” -, abarcam recortes de determinadas questdes - de
dimensdes histdricas -, que foram construidas no decorrer da minha pesquisa de
tese2. Como toda pesquisa, acredito que essa, também, criou meandros e excessos,

que permitiram movimentos para além do meu objeto, e geraram residuos teéricos

1 Reedigdo do texto apresentado no 22° Encontro Nacional da ANPAP (Belém-Para-Brasil).

2 O experimentalismo de Luiz Braga: o sentido plastico da subversao das convencdes e do método fotografi-
co. (em andamento). Programa de Pés-Graduacdo em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da UFR]. Ori-
entagdo académica: Dra. Maria Luisa Luz Tavora.
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importantes, que guardei para outros estudos - e, ainda, de forma precaria, tento
expandi-los no presente trabalho, que elaborei dessa maneira, como poderia ter e-
laborado de muitas outras formas - caso recuasse ao inicio da proposta e recome-

casse a escreveé-lo.

A proposta inicial deste texto surgiu da inquietagdo que passei a sentir desde
que comecei a ver a fotografia Quando todos calam (Ilustracdo 01), na Exposicao Con-
vite A Viagem 3, no Paco Imperial, na cidade do Rio Janeiro. A imagem de autoria da
artista e perita criminal Berna Reale (1965) ¢ apresenta uma performance realizada
no Mercado do Ver o Peso, na cidade de Belém (PA). Sobre esse trabalho, Miyada
diz

“foi elaborado como evento a ser experimentado pelos passantes e também
como cena a ser registrada pela fotografia. A mesa e a toalha branca foram
montadas pela artista, que planejou longamente as condi¢Ges para poder
servir-se como banquete ficticio aos urubus que habitam a regido portuaria,
oferecendo-lhes tripas humanas durante as varias horas em que permane-
ceu deitada.” >

Embora essa fotografia possa exibir o possivel status de registro daquela per-
formance, serve, principalmente, como o desfecho da agdo. Exposta numa das salas
da mostra Convite A Viagem, a imagem - cuja primeira impressao do visitante era de
uma tipica cena de pintura -, ndo estava, apenas, como um documento ou subpro-

duto do evento realizado na regido portuéria de Belém - cidade onde a artista resi-

3 Convite A Viagem é a exposicao que encerra a quinta edicio do Programa Rumos Itati Cultural Artes Visu-
ais. A mostra marca o encerramento da edigdo para aqual se inscreveram 1.770 artistas. Com coordenagao
geral de curadoria de Agnaldo Farias, a selecao contou com uma equipe de 12 profissionais - Ana Maria
Maia, Felipe Scovino, Gabriela Motta e Paulo Miyada (curadores); e Alejandra Mufioz, Carlo Franzoi, Julio
Martins, Luiza Proenca, Marcelo Campos, Matias Monteiro, Sanzia Pinheiro e Vania Leal (curadores via-
jantes) -, responsaveis pelo mapeamento nacional da producao visual contemporanea. (Ver Catédlogo Con-
vite a Viagem - Rumos Itati Cultural).

4 Berna Reale nasceu na cidade de Belém, Estado do Pard, em 1965. Artista e perita criminal, nos tltimos
anos desenvolveu trabalhos na drea da performance. Sua pesquisa tem como foco a violéncia e suas varias
formas de manifestagdo. A Exposicao Convite A Viagem apresenta os trabalhos seguintes: Quando todos
calam, 2009; A Morte, 2011 - Série Retratos; A Mulher, 2011 - Série Retratos; O Mito, 2011 - Série Retratos e
O Homem 2012 - Séries Retratos. (Ver Catalogo Convite a Viagem - Rumos Itat Cultural).

5 Texto da Legenda do Trabalho (parede), assinado por Paulo Miyada, na Exposicdo Convite A Viagem, no
Pago Imperial (R]), 15 de margo a 19 de maio de 2013.
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de e trabalha. A foto, na grande parede branca, mostrava-se contundentemente au-
tonoma como obra de arte, e repleta de significado préprio. Dessa maneira, pode-
mos dizer que a producdo atual de Berna abrange, também, essas fotografias que
criam alegorias e pardbolas sobre os impasses do tempo presente -, imagens que
sdo, também, registros de atos artisticos temporarios. A violéncia no cotidiano das
grandes cidades brasileiras tem sido o mote dessas fotos - imagens construidas sob
o meticuloso planejamento da artista. Dessa maneira, passei a estabelecer certas re-
lacoes dessa foto com trabalhos de outros artistas como: Jeff Wall e Melanie Man-
chot. Nesse sentido, ousei investigar suas relagdes com a composicdo pictdrica que
remontam o didlogo com a tradicdo dos ‘quadros-vivos” do século XIX, e com a
primeira performance para fotografia realizada por Bayard. Assim, percebi que tais
relagdes estabelecem entrecruzamentos entre os campos da pintura e fotografia, que
vem se redefinindo em momentos distintos na historia da arte. A reunido das rela-
¢Oes com outros artistas de geragdes distintas proporcionou-me um mapa que per-

mite tragar a ligacdo entre diversos pontos.

Ilustragao 01: Berna Reale. Quando todos calam, 2009.

Performance para fotografia. Dimensdes 110 x 165 cm.
Colecao da Artista.

67



Visualidade nas artes: olhares e consideracdes

Quando todos calam traz uma forma de narrativa, que dialoga de maneira pro-
xima com a producdo de alguns fotoégrafos contemporaneos. Essa area da fotografia
é descrita como fotografia de quadros (tableau photography), ou de ‘quadros-vivos’
(tableau-vivant photography), onde existe uma narrativa pictérica concentrada numa
Unica imagem que conta, ou alude uma histéria. Dessa forma, apresenta uma rela-
cao direta com a era pré-fotografica dos séculos XVIII e XIX - época da pintura figu-
rativa ocidental. Contudo, essa relagdo nao pode ser entendida como uma agao nos-
talgica do fotégrafo, mas o fato dessa pintura de entresséculos oferecer-lhe uma es-
tratégia para materializagdo de uma poética -, isto é, a maneira eficiente e consa-
grada dessa pintura criar contetido narrativo por meio da composicdo de aderecos,
alegorias, gestos e do proprio estilo peculiar a obra de arte. Logo, se existe alguma
semelhanca da fotografia contemporanea com a pintura figurativa, deve-se mais a
um entrecruzamento de processos que se ressignifica no tempo, e atualiza questdes
de um e outro campo, do que a tentativa de reviver nostalgicamente um periodo da
arte.

O entrecruzamento entre o campo fotografico e o pictérico, ainda que bastan-
te visivel em produgdes de periodos distintos, ndo podem ser analisados sem aten-
tar para as intensdes singulares que movem cada um deles. Esse entrecruzamento
de processos, também, ndo deve ser entendido como interdisciplinaridade, ainda
que seja um termo repetido na arte contemporanea, mas que talvez precise ser re-
visto, pois nesse nivel de criagdo, nao sei se ainda existe algo de disciplinar. A coe-
xisténcia do campo pictdrico e fotografico, na producao de alguns artistas contem-
poraneos, como esses que serao apresentados nesse texto, sinaliza, tdo somente,
campos de signos, que os artistas exploram a partir de poéticas diferenciadas. Nes-
se sentido, a arte passa a abrigar propostas que, muitas vezes, nao se ajustam a uma
l6gica linear de produtividade.

Por exemplo, uma das mais famosas fotografias alegéricas, Os dois caminhos

da vida (Ilustragdo 02), do pintor sueco Oscar Gustav Rejlander, é uma obra cuja a
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dimensao lembra um quadro de cavalete. O tema obedecia a iconografia da pintura
académica, imitada até mesmo na pose das figuras que lembravam estatuas greco-
romanas. Duas obras pictdricas parecem ter servido de inspiragao para Os dois ca-
minhos da vida: a Escola de Atenas (1509-1511), de Rafael, e Os romanos da decadéncia
(1847), de Thomas Couture. Esse procedimento - a composicdo fotografica, nesse
momento, era recorrente no trabalho de outros fotégrafos emblematicos do século
XIX, e buscava proporcionar a fotografia o reconhecimento de obra de arte - o que
no momento atual nao teria mais sentido - hoje, a fotografia vive um momento ex-
cepcional, pois o mundo da arte a acolhe como nunca o fez. Esse recuo histérico,
que nos permite observar esse trabalho de Rejlander, ja sinaliza, no século XIX, a
ideia do ‘artista diretor’® que sera peculiar da arte contemporanea. Para compor a
fotografia Rejlander envolveu um grupo de pessoas e planejou cada detalhe. Pri-
meiramente, ele langou mao do desenho, e a seguir contratou os servigos de uma
especialista em tableaux-vivants derivados de obras de arte, e, entao, fotografou cada
pequeno grupo de atores em distancias variadas - adequadas para proporcionar o
efeito perspético adequado a visao do espectador. O fundo foi constituido por am-
pliagdes de detalhes de decoracdes miniaturizadas e pelo portico do jardim de um
amigo. O importante nesse passeio pela histéria é perceber o desenrolar de proces-
sos artisticos, que serdo ressignificados e atualizados em momentos distintos, mes-

mo que a partir de outras intengdes e conjunturas.

6 BOURRIAUD, Nicolas. O QUE E UM ARTISTA (HOJE)? In FERREIRA, Gléria; VENANCIO FILHO, Paulo
(org.). Arte & Ensaios n. 10. Rio de Janeiro. Programa de Pés-Graduacdo em Artes Visuais/Escola de Belas
Artes, UFR], 2003, p.78.
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Ilustracao 02: Oscar Gustav Rejlander. Os dois caminhos da vida, 1856.

Composicao fotogréfica. Dimensdes 40 x 78 cm.
George Eastman House, Rochester.

Na busca da compreensdo desses processos artisticos, que sao ressignificados
no tempo e atualizados em campos distintos, é necessario indagarmos ‘quem é’ o
artista no momento atual. Talvez, a ideia de Nicolas Bourriaud sobre o artista que
trabalha como um diretor seja a mais convincente, e perfeitamente aceitavel nesse
contexto. Isto é, o artista nesse processo é aquele que seleciona e planeja o que vai
se passar na frente da cdmera, e ainda, seleciona as pessoas que com ele deverao
atuar. A exposicao dessas imagens, também, se constitui numa selecdo cujo resulta-
do serd exibido ao espectador que, do mesmo modo, pode organizar a sua prépria
leitura.

Na sequéncia, lembramos que em meados do século XX, passou a ser mos-
trada uma outra maneira de narrativa fotogréfica - algo que entrelacava a ideia de
fotografia documental e expressiva (artistica). Assim, muitas vezes, o fotografo
proporcionava um conjunto de imagens para serem visualizadas. Essas fotos eram
publicadas como uma fotorreportagem, ou um fotoensaio nas revistas ilustradas.
Nesse sentido, é oportuno suscitar, que as fotografias de Berna Reale produzidas no
século XXI, em alguns momentos, fazem parte de conjuntos mais abrangentes. Por

exemplo, na Exposicao Convite A Viagem, Berna apresenta um agrupamento de qua-

70



Visualidade nas artes: olhares e consideracdes

tro imagens da Série Retratos ( A Morte, O Mito, A Mulher e O Homem). Ainda que
as imagens sejam mostradas num conjunto, a narrativa de cada uma delas esta con-
tida numa tnica tomada. O Mito (Ilustracdo 03) é um desses retratos. Miyada, sobre

essas fotos, diz

“Retratos encena uma série de alegorias da sociedade brasileira a partir do
acumulo de elementos de mise-en-scene enquadrados pela fotografia digital.
As imponentes ampliagdes condensam gestos, feicdes, vestimentas, cena-
rios e praticdveis como fragmentos de narrativas que explicitam o campo
de referéncias sobre o qual se estruturam as alegorias encenadas. Ao mes-
mo tempo, as cores saturadas, o custo baixo de sua confeccdo e o inusitado
dos elementos atribuem aos retratos uma carga de ambivaléncia.””

Esses retratos de Berna Reale sao pecas de grandes dimensoes, e sdo mostra-
das no espago expositivo com extravagantes molduras douradas, cuja aparéncia
dialoga enfaticamente com o esteredtipo pictérico do quadro. As alegorias fazem
referéncias a temas da cultura ocidental. Num primeiro olhar, parecem fazer refe-
réncias 6bvias, mas, em seguida, com um olhar mais atento, passam a apresentar
descri¢cdes mais obliquas e inconclusas a respeito de algo que sabemos ser significa-
tivo por causa da maneira como estd construida na fotografia. Assim, o seu signifi-
cado depende de investirmos na imagem, as nossas proprias narrativas e contettdos

psicologicos.

7 Paulo Miyada, loc. cit.
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Ilustracdo 03: Berna Reale. O Mito (Série Retratos), 2011.

K

Performance para fotografia. Dimensdes 150 x 100 cm.
Colecao da Artista.

Na contemporaneidade, a fotografia de ‘quadro-vivo” apresenta um significa-
tivo entrecruzamento de processos artisticos, que vai de uma arte pré-fotografica
marcada pelos signos da pintura figurativa dos séculos XVIII e XIX, ao momento da
imagem digital. Nesse sentido, podemos dizer que nos baseamos na mesma habili-
dade cultural ocidental para reconhecer uma combinacdo de personagens e adere-

¢os como elementos de uma imagem que traz uma narrativa. Cotton, neste sentido,

diz

“as duas técnicas demonstram uma mesma compreensdo de como uma ce-
na pode ser coreografada para o espectador de maneira que este possa re-
conhecer que uma histéria esta sendo contada.” 8

8 COTTON, Charlotte. A fotografia como arte contemporanea. Sao Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2010,
p- 49.
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Entre os artistas que podemos citar como referéncias na produgao de ‘qua-
dro-vivo encenado’ estd o artista canadense Jeff Wall (1946). Sua producdo é reco-
nhecida pela critica a partir do final dos anos 80. Jetf como um colega mais velho da
artista Berna Reale, também, construiu performances para fotografia. Alguns de
seus trabalhos apresentam relacdes relevantes com essas imagens de Berna, ainda
que estejam em momentos distintos. A atividade de Jeff Wall se desenvolveu nos
ultimos anos da década de 70, e mais significativamente depois de concluir sua p6s-
graduacao em Historia da Arte.

Na foto Transeuntes (Ilustracao 04), Jeff Wall constréi meticulosamente uma
imagem que contém uma cena de rua, um gesto que parece espontaneo - uma ale-
goria sobre a natureza da vida urbana, que ressoa os perigos fisicos e as ameagas
desconhecidas. E uma foto em preto e branco com um homem virado de costas pa-
ra a camera e se afastando dela. O trabalho propde-se mostrar algo que lembra uma
reportagem noturna, no entanto, a imagem vai criando uma tensao entre a aparén-
cia e a substancia daquele momento simples, capturado pela fotografia, e o proces-
so de preconceber e construir a cena. Os gestos atribuem a imagem uma carga de
ambivaléncia. E importante ressaltar que, inicialmente, a ideia de fotografia de
‘quadro-vivo’ estava liagada a construgdo de imagens que mantinham relagdes com
obras de arte anteriores, entretanto, na arte contemporéanea essa ideia vem redefi-
nindo-se, e os artistas passam a encenar temas totalmente autorais. Assim, o que
prevalece na proposta desses artistas é o dialogo com o processo do tableau-vivant-

photography, que mobilizou artistas de diferentes periodos.

73



Visualidade nas artes: olhares e consideracdes

Na fotografia Insonia (Ilustragao 05), Jetf Wall compde a imagem por meio de
recursos similares aos de uma pintura renascentista. Os angulos, os objetos e os
planos da cena, no interior de uma cozinha, orientam a visdo do espectador a per-
correr o quadro, e levam a compreensao daquela agdo e da narrativa do tema. A
organizagao do espago da cozinha atua como um conjunto de pistas para os moti-
vos que poderiam ter conduzido o personagem até esse momento do registro. A
imagem apresenta vestigios que desenham os movimentos daquele homem, o seu
desassossego, a sua insatisfacao e por fim a resignacao de se deitar de qualquer jeito
no chao - talvez, deseperado para dormir. A foto nos mostra uma auséncia de deta-
lhes aconchegantes naquele espaco - possivelmente o reflexo do estilo de vida do
personagem. Temos uma cena estilizada o suficiente para gerar a suspeita de que se
trata de um acontecimento coreografado para funcionar como alegoria de uma per-
turbacao psicoldgica.

Na obra Quando todos calam, Berna Reale como Jeff Wal, também, compde a

imagem com cédigos andlogos aos de uma pintura, ainda que, no caso especifico
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dessa obra, a artista declare ndo ter “base em referéncias pictéricas”®. No entanto, a
teatralidade e dramaticidade da cena repleta de exuberancia e realismo podem eco-
ar didlogos com a pintura barroca italiana do século XVIII/XIX, bem como, o aspec-
to decorativo e tensdo provocada pela demanda de narrativa espiritual, que foi
marcante nas pinturas de cenas de martirios. Ou talvez, um flerte com a pintura do
romantismo, ndo pela escolha dos temas nem pela sua verdade objetiva, mas pelo
modo de sentir. Além disso, do mesmo modo, o ambiente e o conjunto da cena, a-
proximam-se da ideia de “plano emblematico”%, muito usado por icones do cinema
como Hitchcock. No “plano emblematico”, a ambientacao tem forca de comunicar

ideias abstratas, e articular conexdes entre os elementos visuais do quadro.

Ilustracao 05: Jeff Wall. Insonia, 1994.
———

Performance para fotografia.

Nas obras Quando todos calam e Insonia, é notério que Berna Reale e Jetf Wall

demandam esforco e pericia na montagem da cena. Mesmo que, cada qual com su-

? Declaracdo da artista feita ao autor, a partir do questionamento seguinte: Na obra quando todos calam,
houve uma intencao pictérica? Alguma pintura, ou pinturas te tocaram na definicdo da sua poética? -
“Quando todos Calam é uma performance, ndo tive base em referéncia de pintura, nem de outro trabalho...”
(Em 26.05.2013 - texto com adaptagoes).

10 MERCADO, Gustavo. O olhar do cineasta. Rio de Janeiro: Elsevier, 2011, p. 107.
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as peculiaridades, esse cuidadoso planejamento pode ser considerado equivalente
ao tempo e a destreza de um pintor trabalhando na organizacao do seu quadro.
Contudo, existe um outro fator que podemos questionar nessa abordagem que en-
volve o trabalho de um fotégrafo na construgao do tableau photography, e o trabalho
de um pintor na elaboracao de um quadro de pintura - a ideia de que o fotégrafo
ndo trabalha sozinho. Na construcdo dessas imagens, existe um grupo de atores,
assistentes, técnicos e profissionais necessarios a criagao de uma foto de quadro-
vivo. Nesse contexto, o fotografo passa a ser um maestro - aquele que conduz um
elenco e uma equipe de apoio. O seu papel é mais de um autor/condutor do que de
um produtor isolado. Nessa medida, a acdo do artista lembra o trabalho do diretor
de cinema que interliga criativamente fantasias e realidades coletivas. Isto é, o lugar
do artista é redefinido no momento atual, e nesse sentido, Bourriaud diz: “os artis-
tas contemporaneos sdo, portanto, diretores, essa é sua condicao natural, quase es-
pontanea.” 1t Nos trabalhos de Berna Reale, a artista além de planejar e dirigir sua
equipe, também, é personagem protagonista das cenas. Seguindo essa estratégia, a
acao performatica de Berna Reale flerta com a da artista alema Melanie Manchot.
Na foto Gestos de demarcagio VI (Illustracdo 06), Manchot faz parte da cena como

personagem principal.

11 BOURRIAUD, Nicolas, loc. cit.
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Ilustracdao 06: Melanie Manchot. Gestos de demarcag¢ao VI, 2001.

Performance para fotografia.

Nessa série Gestos de demarcagio, Melanie Manchot se mostra desprovida de
qualquer expressao de dor, ou desconforto. Encontra-se estatica, enquanto uma se-
gunda personagem puxa a pele eldstica do seu pescoco. A imagem revela uma tea-
tralidade com uma carga de insensatez. A foto ecoa o uso pregresso de performan-
ces hilarias e provocantes, comuns a arte conceitual da década de 60. No entanto, é
importante ressaltar que essa cena ndo é uma performance sendo fotografada, mas
um ato criado com o expresso proposito de ser fotografado. Manchot escolheu cui-
dadosamente o local, o angulo da camera e a parceira cénica. Entretanto, diferente
do caréter alegérico e decorativo das imagens de Berna Reale, Manchot planeja os
movimentos a fim de que a natureza preconcebida do trabalho permanecesse oculta
sob um gesto aparentemente espontaneo. Ja o resultado desse trabalho de Manchot,
como o resultado dos trabalhos da artista Berna Reale, ou aqueles do artista Jeff
Wall, sao imagens que permanecem como campo aberto para serem imaginativa-
mente interpretadas pelo espectador. Berna, Jeff e Manchot tém uma aspecto em
comum na sua formacao - sdo detentores de estudos académicos. Contudo, essas
fotos sdo mais do que ilustra¢des dos seus estudos académicos. Esses trabalhos evi-
denciam uma detalhada compreensdo de como as imagens funcionam e sdo cons-

truidas. Ressaltam um processo cuja base é a fotografia de ‘quadro-vivo’ com uma
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significativa dimensao historica.

Um outro recuo no tempo pode nos ajudar a compreender melhor esse pro-
cesso, cuja génese é a realidade construida na fotografia. Na segunda metade do
século XIX, alguns fotografos engendravam uma espécie de farsa na representagao
do real. Por exemplo, um trabalho emblematico é O Afogado (Ilustragao 07). Essa
imagem de autoria de Hippolyte Bayard é de 1840 - um ano apés a divulgacdo da
invencao de Daguerre (1839), que institucionalizou o daguerreétipo. Bayard com
esse trabalho inscreve-se no campo da performance para fotografia, ou fotografia
‘construida’, ou ‘encenada’. Os elementos reproduzidos, cada detalhe e até o angu-
lo da cdmera haviam sido planejados antecipadamente para expressar uma ideia
através da imagem. Com O Afogado, movido por um sentimento de contestacdo ao
governo da Franga pelas benesses dedicadas a Daguerre, Bayard transita pelo cam-
po da criacdo artistica.

A foto O Afogado tem uma histéria bem conhecida: em 1841, ele distribuiu
uma foto na qual ele préprio aparece afogado e escreveu, no verso, um texto. Utili-
zou uma técnica fotogréafica muito pouco sensivel, e precisou posar sem se mexer
durante varios segundos, com os olhos bem fechados. Bayard usou essa encenacédo
para fingir que estava morto. Muitos véem esse gesto irdnico de Bayard como algo
patético, longe de ser uma ldacida constatagdo das possibilidades de criacdo fotogra-
fica. No entanto, O Afogado constitui-se ndo apenas a primeira performance para
fotografica, mas também a primeira mostra de subversao da veracidade fotogréfica

em prol da legitimacao de uma ‘mentira’, que se inscreveria no campo da arte.
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Ilustracao 07: Hippolyte Bayard. O Afogado, 1840.

Performance para fotografia.

Dessa maneira, Bayard constata em pleno o século XIX, que com a fotografia
surgem duas possibilidades simultaneas e contrarias: documentar uma realidade e
cria-la. Esse processo de criacdo passou pela habilidade da fotografia moderna e

atingiu a acdo na contemporaneidade. Nesse sentido, vale ressaltar que

“Em um sentido estrito, ndo se pode falar de uma corrente moderna em Fo-
tografia, mas de muitas, e essa multiplicidade obedecerd a fatores seme-
lhantes aos observados anteriormente na Pintura: cada tendéncia gerara e
difundira, a partir de sua perspectiva, uma teoria propria sobre o meio.
Embora essas tendéncias tenham como denominador comum o desejo de
obter uma linguagem fotogréfica autbnoma concentrando-se na experimen-
tacdo visual, essa intencdo se manifestard de modos muito diferentes na
América e na Europa.” 12

Aqui, quero acrescentar mais uma informacdo de carater histérico, pois, a-
credito que pode nos ajudar a pensar as urgéncias do presente e o limite de onde
sai a poténcia dessas imagens apresentadas neste texto. Assim, considerando o den-

so experimentalismo no campo da imagem, podemos observar que, nos Estados

12 GONZALEZ FLORES, Laura. Fotografia e pintura: dois meios diferentes? Traducdo Danilo Vilela Bandei-
ra. Sao Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2011.
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Unidos, por exemplo, a fotografia moderna estava ligada a busca formal relaciona-
da, principalmente, com um trabalho de enquadramento. Dessa maneira, a fotogra-
fia norte-americana concentrou-se na forma inspirada no puro-visualismo, na forma
significativa e na objetividade. Nesse sentido, foram desenvolvidos conceitos de
Fotografia Pura Americana, que se tornaram os pilares da fotograia de museu, que
passou a mostrar uma tendéncia a privilegiar a experimentagdo com formas e técni-
cas fotograficas, em detrimento dos trabalhos com um tema de fundo (mais associ-
ado ao trabalho documental). Desse modo, a fotografia norte-americana moderna
manteve uma ligacdo formal com a antiga classificagdo das imagens segundo o seu
género (nu, natureza-morta, paisagem, retrato). Por outro lado, a corrente europeia,
manifestou uma maneira mais heterogénea do que a americana. E dificil falar da
fotografia moderna na Europa, pois, por um lado, seus autores estavam integrados
a diferentes grupos de vanguarda e, por outro, poucos deles se consideravam foto-
grafos. A producdo fotografica europeia esta mais ligada a “vanguarda”. As ima-
gens dessa época caracterizam-se pela ruptura, exagero ou intolerancia em relagao
as convencOes artisticas e sociais. Logo, as imagens apresentadas neste texto, auten-
ticam, de certa maneira, uma busca permanente de algo, que possa ser pensavel ,
concebivel, ou melhor dizendo, conceituavel no campo da imagem.

Enfim, a minha intencdo com esse estudo foi a construcdo de um modesto
percurso histérico a partir das obras de Berna Reale, Jeff Wall, Melanie Manchot,
Rejlander e Hippolyte Bayard. Procurei, em primeiro lugar, relativizar o papel do
codigo fotografico na histéria, com o intuito de estabelecer certas relagdes entre fo-
tografias distintas, em momentos igualmente distintos, onde as imagens apresenta-
das serviram como referéncias para pensarmos certos entrecruzamentos de proces-
sos artisticos - especificamente entre os campos da fotografia e da pintura. Dessa
maneira, procurei perceber a dimensao histdrica presente no desdobramento de
praticas e agdes que esbocam o corpo da produgdo artistica atual - repleta de ima-

gens autorais, que ressignificam e atualizam questdes proprias. Assim, apresento a
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ideia de uma arte viva que sofre interferéncias plurais, e onde o artista contempo-
raneo passa a habitar territérios diversos - todas as formas de arte - consciente ou
inconscientemente. Alids, vale a pena finalizar esse texto ressaltando o seguinte: o
problema ndo é produzir novas formas de arte, contudo, saber habitar formas de
arte ja historiadas, reativando-as, ressignificando-as, atualizando-as, a partir de ou-

tros campos culturais.
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RELATO SOBRE A FRONTEIRA

Luciana Macédo - Universidade Federal do Amapa*

RESUMO: Este trabalho é um relato sobre as impressdes que tive durante a estadia de
uma semana na fronteira Amapa-Guiana Francesa. Na ocasido, tive a oportunidade de
conhecer as quatro principais localidades da regido, onde exponho o que vivenciei, através
de palavras e de fotos. A inten¢do da narrativa é servir como um documento sobre a atual
situagao fronteirica e a realidade vivida pelos seus habitantes.

Palavras-chave: Fronteira, Oiapoque, Clevelandia do Norte, Vila Vitéria do Oiapoque,
Saint George.

RESUME: Cet article présente mes impressions pendant une semaine de séjour a la
frontiere Amapa-Guyane Francaise . A 1'époque, j'ai eu l'opportunité de connaitre les qua-
tre principales villes de la région, et ici j'expose ce que j'ai vécu a travers des mots et des
images. L'intention du récit est de servir comme un document sur la situation actuelle a la
frontiére et la réalité vécue par ses habitants.

Mots-clés: Frontiere, Oiapoque, Clevelandia do Norte, Vila Vitéria do Oiapoque , Saint
George.

Cheguei no Oiapoque no fim de tarde do dia 14 de junho de 2015. A vontade
de conhecer a fronteira ja era de oito anos, desde que me mudei para o Amapa: pra
quem ama viajar e fotografar, morar a 600 quilometros da fronteira e ndo conhecé-
la é imperdodvel. Apés um convite muito bem-vindo do Sebrae, aproveitei a greve
da Unifap e fui passar uma semana na fronteira.

Conforme dados do IBGE, em 2015 o municipio conta com quase 25.000 habi-
tantes. Esse niimero é bastante dificil de ser aferido, devido a grande populacao flu-
tuante existente. No inicio da manha do dia 15 fui fazer um reconhecimento da a-
rea: andei durante horas pela cidade, fotografando tudo e todos que me chamavam
a atencdo. Os comentdrios que tive foi que a cidade era bem mais movimentada ha
alguns anos atrds, devido ao garimpo. A crise financeira gerada pelo aumento da
fiscalizacao do territério francés estd retratada na foto “Beira Rio 2”. Dizem que o
comércio parecia um formigueiro humano, todos gastando o dinheiro ganho com o

ouro. O Oiapoque é repleto de pequenos negocios, formais e informais, como re-
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presentado nas fotos “Churrasqueiro na Beira Rio” e “Artesdao no torno”. Muitos
desses pequenos negocios sao administrados por mulheres, como retratado na foto
“Proprietaria de Mini-Box”. Elas vivem na cidade, enquanto o marido vive no ga-
rimpo. A questdo da prostituicdo, que geralmente acompanha as areas de minera-

cao, fica evidente, como retratado na foto “India Boneca”.

Churrasqueiro na Beira Rio, Luciana Macédo, 2015.
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Proprietaria de Mini-box, Luciana Macédo, 2015.

A cidade cresceu a margem do Rio Oiapoque, e tem uma relagdo muito es-
treita com sua vizinha estrangeira, Saint Georges. A movimentacdo de catraieiros
de ambos os lados do rio é constante, e varias pessoas moram em uma cidade e tra-
balham ou estudam na outra. Este intenso intercAmbio estd retratado pelas fotos

“Beira Rio” e “Catraias”. O visto imposto aos brasileiros na Guiana Francesa é ne-
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cessdrio efetivamente a partir da aduana existente na rodovia a caminho da capital

Caiena.

Luciana Macédo, 2015.
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Catraias, Luciana Macédo, 2015.

A cidade depende muito da moeda forte que vem do pais vizinho, e uma
parte desse comércio local é destinado aos franceses, como na foto “Artesanato para

franceses”, e pousadas rusticas, situadas em meio a natureza exuberante, como nas
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fotos “Chacara Paraiso” e “Chacara du Rona”, “Chéacara du Rona 2” e “Chécara du

Rona 3”.

Artesanato para franceses, Luciana Macédo, 2015.

f
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Chacara Paraiso, Luciana Macédo, 2015.
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Chacara du Rona 3, Luciana Macédo, 2015.
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Uma questdo muito séria, que deve ser mencionada em relacdo a fronteira, é
a Ponte Binacional. Os planos para a sua constru¢ao remontam a 1997, e apds dez
anos de projeto, sua construgao foi iniciada em 2008. Finalizada em 2011, conforme
retratado pela foto “Ponte Binacional”, a um valor de R$ 61 milhdes, ha mais de

quatro anos, ela ja esta sofrendo a acdo do tempo e ainda ndo foi inaugurada. A al-
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fandega do lado brasileiro ainda nao esta pronto, como mostra as fotos “Alfandega

Brasileira” e “Alfandega Brasileira 2”.

Ponte Binacional, Luciana Macédo, 2015.

Alfandega Brasileira, Luciana Macédo, 2015.
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Alfandega Brasileira 2, Luciana Macédo, 2015.

No dia seguinte fui conhecer Saint Georges. Depois de aproximadamente 15
minutos de viagem de catraia, chegamos ao porto da cidade. E facil notar que ndo
estamos mais no Brasil. Uma das razdes € a arquitetura colonial francesa, que nos
faz lembrar que chegamos em territério europeu, em plena América do Sul. Lem-
brou-me um pouco Havana, por suas construcdes charmosas, porém clamando por
cuidados. A cidade é pequena, consegui percorré-la toda a pé durante uma manha.
A maioria das pessoas que la vivem prestam servigos ao governo francés, na poli-
cia, exército ou aduana. Os postos oficiais sdo ocupados por franceses vindos da
metrépole, e ndo guianeses. Nas ruas ¢é facil notar a grande mescla cultural que
forma a populacdo: sao negros vindos do Caribe, Haiti, Reptiblica Dominicana e
antigos escravos trazidos da Africa ou fugidos do Brasil na época da colonia, con-
forme retratado pelas fotos “Bate-papo”, “Moradoras”, “Sob chuva” e “Sob chuva
2”; além de indios, laosianos, brasileiros, franceses, chineses, etc. A diferenca que

notei com o lado brasileiro é a menor miscigenagao no territorio frances.
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Bate-papg, Luciana Macédo, 2015.
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Sob chuva, Luciana Macédo, 2015.

No outro dia fui conhecer Clevelandia do Norte. A cidade surgiu no inicio
dos anos 20, como uma colonia agricola. Mas a partir de 1924, o objetivo da colonia
foi desvirtuado, e a cidade comegou a receber presos politicos. No decorrer de 1925,
viviam em Clevelandia cerca de 1.630 deportados. Até 1930, a cidade foi um presi-

dio politico onde os desterrados conviveram permanentemente com a morte devido
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a insalubridade de alojamentos, alimentacdo de ma qualidade e doencas. O indice
de mortalidade beirou a 80%. Isso incentivou a migracdo de muitos para outros si-
tios. O indulto foi dado quando o pais estava no ambiente revolucionario de 1930.
Apo6s uma década, a gestdo foi dada ao Exército Brasileiro, que ali se estabeleceu
em junho de 1940. Ainda hoje a cidade é uma area militar, onde precisa-se de auto-
rizacdo do exército para entrar e fotografar. No breve periodo em que conheci o lo-
cal, pude perceber uma cidade planejada e construida com cuidado, com um nicleo
central diferenciado em relagdo a maioria das cidades do norte do pais, mas que foi

abandonada.

Distancias, Luciana Macédo, 2015.

-
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Academia, Luciana Macédo, 2015.
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Moradora, Luciana Macédo, 2015.

No ualtimo dia fui a Vila Vitéria, um bairro situado exatamente em frente a
Saint Georges, que surgiu em 2001. Na ocasido, 25 pessoas que se aventuraram em
busca de trabalho para o territério francés, receberam da policia francesa uma “car-
ta de expulsao”, ficando assim impossibilitados de retornar para a Guiana Francesa.
Diante desse episédio, os homens que buscavam trabalho na construcao civil e as
mulheres que procuravam por servicos domésticos, reuniram-se e invadiram um
terreno particular que fica em frente a cidade de Saint George, facilitando sua tra-
vessia para trabalhar do lado francés durante o dia e retornar a noite para suas ca-
sas. Atualmente, segundo relato dos préprios moradores, do grupo inicial restaram
poucas pessoas. O bairro é habitado por inimeras familias que chegam e vao em-
bora a todo momento, o que dificulta sua contagem populacional. Em 2010 o bairro
contava com 172 familias cadastradas no sistema de satide. O bairro nao é asfaltado
e toda a infraestrutura é bastante precaria, porém, a caminhada foi bastante agra-
davel: percebe-se a vida calma e tranquila de um vilarejo do interior, com mistura
de siléncio, simplicidade e inocéncia dos moradores, como documentado pelas fo-

tos “Criancas com Inga”, “Entrada”, “Idoso” e “Menina”.
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Criancas com Inga, Luciana Macédo, 2015.
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Idoso, Luciana Macédo, 2015.
y |
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OLHARES ANONIMOS: O ARTISTA COMO UM VOYEUR

Maria de Fatima Garcia dos Santos / Universidade Federal do Amapa

RESUMO: Neste texto sao discutidas questdes como as formas de contato com a obra de
arte e, principalmente, a posicao que o artista leva o receptor de seu trabalho a tomar. O
valor dado ao sentido da visao e as construcdes que o olhar, seja do autor ou do publico
adquire na interpretacdo estética da obra. Leitura formal e leitura subjetiva da arte tam-
bém estdo entre as questdes, associadas aos conceitos de pensamento convergente e pen-
samento divergente. Considera se ainda, a percepcao da imagem em uma pintura, por e-
xemplo, pelo que ela mostra e pelo que ha de segredos em si.

Palavras-chave: imagem; interpretacdo da obra de arte; voyeurismo; arte.

ABSTRACT: In this paper issues are discussed as ways to connect with the artwork, and
especially the position that the artist takes the receiver to take his job. The value given to
the sense of sight and buildings that look, is the author or the public acquires the aesthetic
interpretation of the work. Formal and subjective readings of art are also among the issues
associated with the concepts of convergent thinking and divergent thinking. Still considers
the perception of the image in a painting, for example, for what it shows and what's se-
crets themselves.

Keywords: Image; interpretation of the artwork; voyeurism; art.

Ao iniciar esta reflexdo que visa pensar a atitude do artista e a posicdo que es-
te propde ao seu expectador, ja se percebe desde a escolha do que representar como
interesse estético, um lugar diferenciado, um lugar por vezes incomodo que o artis-
ta leva seu publico a tomar. Explicando o desassossego inicial, algum embaraco que
por ventura se faga, pois o artista se coloca e leva com ele seu leitor a uma posicao
de intruso, de alguém que repara e toma para si um dominio de segredos do outro,
da intimidade capturada pela simples insisténcia de um olhar que nao cessa, e tam-
bém ndo se evidencia, ndo se revela ao seu objeto de atengdo. E o olhar que esta fora
da obra, nulo e sem pudor. E um olhar que parece nada criticar ou mesmo propor, é
um olhar de espera e também um olhar que busca desmedido gozo, pela surpresa,
pela imprevisivel possibilidade de descobrir o outro e também a si. Talvez seja até
um olhar de alteridade. Olhar sem porteiras, sem limitagdes para coibir.

A temaética escolhida traz assim trés implicagdes conceituais bastante ligadas,
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ou seja, o gesto de olhar e os conceitos de anonimato e voyeurismo !. Entende se
por olhar nao apenas o ato de ver, mas o gesto de ocupar se de alguma coisa, de
examinar algo, de dar atencdo a um determinado ponto de interesse; olhar também
tem a significacdo de “tomar conta de” ou “tomar em consideracao”, estar voltado
para algo. E do que se ocupa entdo o artista? Que interesse ele faz seu apreciador
também partilhar? Consciente ou inconscientemente de suas manipulacdes estéti-
cas, o que de fato acaba por resultar é uma espécie de cumplicidade entre aquele
que elabora uma tela, uma pintura, por exemplo, e os outros olhos que posterior-
mente hdo de vir a enxergé-la, a possui-la também numa atitude de apropriagao e
fixacdo de sua imagem em seu proprio intimo pessoal. Tal imagem, se antes tinha
uma referéncia de identificacao, de pertencimento, agora, na retina do observador
intruso, escamoteado, passa a ndo ter ela também uma denominagao. Assim como a
postura condizente com a situacdo de anonimato, sua significacdo é justo isso, um
olhar ndo revelado, um olhar sem nome, olhar simples e estranho 2 que faz se pro-
ximo e que de tdo perto, torna se quase familiar, olhar de uma intimidade partilha-
da que se passa como inexistente.

Eis entdo, a questdo do anénimo que todos nos representamos no gesto e no
gosto pela escolha do nosso préprio olhar, pelos objetos estéticos tantas vezes pre-
feridos. O que elegemos como escolha visual, preferéncia do gosto em ver ou ter,
ainda que sob a forma de imagem, seria mesmo uma escolha feita ao acaso? Ou es-
tarfamos nés também envolvidos por algo do inominével, do indizivel que nem
mesmo nos faz perceber o que queremos para nosso encanto? O psicanalista Jodo

Augusto Frayze-Pereira aponta o pensamento de Gérard Lebrun, em seu texto A

1 Este termo advém do verbo voir, ver em francés e esta associado a uma primazia do olhar, seu conceito
sera detalhado no decorrer do texto.

2 O conceito de estranho como algo também familiar é tomado do texto estético de Sigmund Freud, denomi-
nado O estranho (Das Unheimliche) publicado em 1919. Freud ja sinalizava neste ensaio um entendimento
mais completo sobre o tema da estética, onde ndo apenas a considerava como uma teoria da beleza, mas
principalmente uma teoria das qualidades do sentir. O texto apresenta entdo a possibilidade de uma percep-
¢do ambivalente dos termos familiar, doméstico, caseiro (heimlich) e estranho, esquisito, misterioso (unhei-
mlich) bem como a idéia do fascinio e repulsa juntos em uma experimentacao vivencial. (FREUD, Sigmund.
Obras Psicolégicas Completas de Sigmund Freud: Histéria de uma neurose infantil e outros trabalhos, edi-
¢do standard brasileira volume XVII; tradugado de Jayme Salomdo. Rio de Janeiro: Imago, 1996. p. 237-269).
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mutagdo da obra de arte, onde o filésofo (1983, p.28 apud FRAYSE-PEREIRA, 2005,
p-293) considera que “a maior parte do tempo, uma imagem nos interessa porque
indica alguma coisa que nao esta na imagem: pelo que nos deixa adivinhar, ou pelo
que continua a ocultar. Somos muito mais os detetives do sensivel do que seus vo-
yeurs”.

Esta afirmacdo nos devolve ao titulo inicial de nossas questdes aqui pensadas
e nos confronta diretamente, seja com a ideia de que o artista nos toma em uma ati-
tude conjunta de transgressao ao nos colocar frente a uma intimidade que nao nos
foi construida, seja por também ele perceber a dindmica do voyeurismo na relagao
entre arte e observador. Aqui, faz-se necessario o entendimento mais proprio do
que seja o voyeurismo e o que faz um voyeur. A psicologia define o conceito de vo-
yeurismo como um dos tipos de “transtornos de relacionamento” 3 e o posiciona na
categoria das “parafilias”4 , ao lado do exibicionismo clinico, dos telefonemas obs-
cenos, das bulinagdes entre outros. Vincula se a ideia de uma violacdo a cédigos
moralmente constituidos nas relacdes sociais, no entanto, convém ressaltar que o
voyeurismo em muitas vezes, constitui se também em uma forma consensual de
mostrar se e ocultar se o que se vé. E é nesta posicdo de um enigma estético que
tomaremos a andlise.

O que do conceito de Lebrun nos interessa é em especial ao papel de “deteti-
ves do sensivel”, dado por ele ao expectador da obra de arte, mais do que de um
transgressor da sexualidade humana. Este lugar que o fil6sofo reconhece ser ocu-
pado pelo observador é entdo, um lugar de mistério, de percepcao do anonimato,

do que é estranho e familiar, de manifestacdo do campo sensivel, da presenca do

3 Sd0 chamados transtornos de relacionamento todas as variedades de formas andmalas de relagdo sexual
que violam cédigos tradicionais de casais comuns. (KAHR, Brett. Exibicionismo. Tradugdo de Carlos Men-
des Rosa. Rio de Janeiro: Relume Dumaréa: Ediouro; Sdo Paulo: Segmento-Duetto, 2005.p.19.)

4 As parafilias, antes chamadas de desvios sexuais, sao aberra¢des tanto do ato sexual quanto do objeto sexual
entre estas: exibicionismo, frotteurismo, masoquismo sexual, sadismo sexual e voyeurismo, que sdo desvios tipicos
do ato, ou seja, com a relacdo genital consentida; ha também o fetichismo, a pedofilia ou uma categoria de
transtornos chamada parafilia sem outra especificacdo, que inclui o bestialismo, a necrofilia e a zoofilia, conside-
radas como desvios tipicos do objeto. (KAHR, Brett. Exibicionismo. Tradugdo de Carlos Mendes Rosa. Rio
de Janeiro: Relume Dumara: Ediouro; Sao Paulo: Segmento-Duetto, 2005.p.20 e 21.)
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real, talvez. Numa outra percepcao filoséfica, Katia Muricy (NOVAES, 1988, p. 479)
nos traz os termos voyeur e voyeurismo destacados como aqueles usados para “de-
signar uma modulagdo mais intensa da experiéncia de fascinio comum a todos os
homens”, ou seja, € uma referéncia enfatica ao uso do olhar, um destaque de que “o
privilégio da experiéncia visual” remonta de longa data, “faz parte da tradicdo cul-
tural francesa”, em especial e ressalta a propria adesdo ao termo em frances.

Dentre os filoésofos franceses a refletir sobre essa primazia do olhar sobre as
coisas, o mundo, a arte, estd Merleau-Ponty que em O olho e o espirito percebe a sutil
e perigosa relacdo estabelecida entre aquele que olha e o que é olhado, ou seja, o
tilésofo faz referéncia a um “sistema de trocas” perceptivel e que constitui o pro-

prio olhar. Suas palavras:

Um corpo humano ai estd quando, entre vidente e visivel, entre tateante e
tocado, entre um olho e outro, entre a mao e a mao, faz-se uma espécie de
recruzamento, quando se acende a centelha do senciente-sensivel, quando
este fogo que ndo mais cessara de arder pega, até que tal acidente do corpo
desfaca aquilo que nenhum acidente teria bastado para fazer [...] (MERLE-
AU-PONTY, 1980, p. 89)

O texto estético de Merleau-Ponty tem como pensamento de base a ideia de
Paul Valery de que “o pintor emprega seu corpo” na atividade artistica, e faz deste
corpo seu proprio pensamento, assim como o faria o filésofo em um mapeamento
de suas ideias e desejos. Ha nesta relacdo dualista que as palavras de Merleau-
Ponty apontam a mesma possibilidade transgressora que o conceito da psicologia
traduz para um uso excessivo do olhar para algo, o perigo que possivelmente re-
presenta a propria percepcao da realidade, ou do uso da imaginacdo. Ha um com-
ponente erotizado na frase do tedrico francés, por isso mesmo, torna-se perigosa
essa relacdo entre “senciente-sensivel”, entre corpo e mente, razdo e emogao, racio-
nalidade e subjetividade. De uma dualidade seméntica a uma ambivaléncia de sen-
tidos, ou seja, ambas as possibilidades podem acontecer nesta proposicao filosoéfica.

Com o “senciente” e o “sensivel” acontecendo simultaneamente, tem se a rea-
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lizagdo do proprio conceito sobre o objeto aos moldes da Estética ou da Aisthesis de
Baugarten, ou seja, a percepcao pelos sentidos e pelos sentimentos. Na imagem da
fotografia a seguir, de Carlos Azambuja, um pedaco desse inominado mistério que
se traduz na interdicdo e permissao que o jogo de luz e sombras realiza na imagem.
Assim como pensou Merleau-Ponty no “sistema de trocas” que a relacdo com a i-
magem na arte estabelece entre a obra e o expectador, também héa aqui o desejo
mencionado por Gérard Lebrun em sermos muito mais os “detetives do sensivel” e
atravessarmos a interdicdo constituida nesta janela, que nos paralisa diante de si,
em seus mistérios e possibilidades, a imagem produz desejo e intimidade, aproxi-
ma e afasta o olhar. Faz o voyeur ficar a espera, faz a fantasia fruir. Ha em si, uma
busca pela visdo. Curiosidade silenciosa encoberta na prépria constituicio do hu-

mano.

Fig. 01: Carlos Azambuja, Interface#01, 2006, fotografia.

Ainda que este ndo seja um trabalho de pintura, a constatagao filoséfica de
Merleau-Ponty (1980, p. 96) é oportuna quando ele declara que “esséncia e existén-
cia, imaginario e real, visivel e invisivel, a pintura baralha todas as nossas categori-
as ao desdobrar o seu universo onirico de esséncias carnais, de semelhancas efica-

zes, de mudas significacdes” do mesmo modo faz a imagem de Azambuja, mistura
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as sensagoes de certeza e de davida, de conhecimento e intuicdo, na imagem tudo
pode se desvelar, tudo, tudo, pelo olhar. Transposi¢des feitas pela imaginagao. A-
cessos as vezes negados, as vezes permitidos a razdo.

Outro trabalho que igualmente se associa ao pensamento de Merleau-Ponty
na percepcao destas “mudas significagdes” que a pintura traz, estd na tela de Eliseu
Visconti, onde a ideia de voyeurismo pelo interdito do olhar também se caracteriza,
associada ao anonimato da prépria modelo. Ela parece perceber a presenca deste
voyeur e mantém a atitude de recusa e também de interesse ao saber que é observa-
da, que alguém a toma como valor de imagem. H4 uma leve curiosidade na ambi-
éncia da obra, tanto da modelo pelo pintor, quanto deste por ela. O que se quer ou
se busca alcancar no prazer deste “visivel” e “invisivel” rosto? Ou mesmo no corpo
feminino tomado por uma timidez denunciada pelos ombros caidos ndo estaria em
sintonia com a propria limitacdo do artista em lidar com sua imagem, ja que nao se
poe na cena? Ele também pactua de uma certa vergonha na exposicao de si. Qual
papel agora tomamos, o de dentro ou fora da tela? Da modelo ou do pintor? Por
quais olhos o nosso préprio olhar demanda? Saberemos reagir ou nos vexaremos

com o ato invasor do olhar?

Fig.02: Eliseu Visconti, Dorso de mulher, c. 1895

IS .

, 0leo sobre tela, 68x41cm.
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Sao ciladas feitas na pintura, que talvez também poetas possam expressar.
Oportunamente, Leyla Perrone-Moysés com seu artigo Pensar é estar doente dos olhos,
nos presenteia com o fragmento poético de Fernando Pessoa (1965, p.132 apud
NOVAES, 1988, p.330). Pessoa, um especialista na arte dos enganos, com seus tan-
tos heteronimos, constréi pelo véu literario algo similar. Em suas falas, por ele

mesmo, questiona:

De quem é o olhar

Que espreita por meus olhos?
Quando penso que vejo,
Quem continua vendo
Enquanto estou pensando?

Que olhos sdo estes que tenho? Sao olhos a buscar o presente visivel, da obje-
tividade e da vigilia ou sdo olhos melancélicos, imersos em memorias vivendo pri-
oritariamente as profundezas do sono, da subjetividade que me ¢é interna? Estando
no contato com a realidade do agora ou da imaginagdo distante, o que importa ao
pintor é possibilitar a escolha, conscientizar pela pintura o seu proprio estado de
animo. Na obra As duas irmds ou No verdo, 1894 de Eliseu Visconti este paradoxo é
colocado e também pela sutileza da imagem a nossa quase infantil desconfianca em
saber: o que nos mantém alerta e o que enleva nossos sonhos? Consciéncia e in-
consciente sdo como irmdos em nossos aparelhos do pensamento. Nas leituras de
obras de arte, a quem frequentemente ocupamos em chamar? Pensamento conver-
gente do racional que busca saber “o que é?” Ou pensamento divergente que tateia
com as davidas sobre “o que poderia ser?” Lugar da imaginacdo criadora e revela-
dora das imagens internas, associado a l6gica da realidade. Nesta obra, o pintor nos
forca mais que o olhar, também a opcao de como olhar sua tela, nos orienta para
uma sintese necessdria, ainda que conflitante. Como o poeta, Visconti também in-

quieta nossa calma.
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Fig. 03: Eliseu Visconti, As duas irmds ou No verdo, 1894, 6leo sobre tela, 58x80cm.

Nas concepgdes conceituais tanto de “pensamento convergente” quanto de
“pensamento divergente” 5, existe uma larga variacdo em seu uso, seja pela filosofi-
a, seja na propria teoria da arte, afinal, como bem nos adverte Renato de Fusco
(1988, p.09), pela citacdo de Elias Canetti, “o saber mudo parece-me perigoso por-
que, calando cada vez mais, acaba por se transformar num saber secreto que, de-
pois, tem de se vingar do seu proprio secretismo”. O que ha de perigoso na inter-
pretagdo das obras de arte ou mesmo no préprio entendimento da arte, ndo sao a-
penas os codigos de uma linguagem que se passa a buscar e algumas vezes com-
preender, mas a aflicdo que comumente se percebe quando ndo se avanca em deci-
fra-los. O desejo sobre a pintura, a fotografia ou mesmo a poesia em geral, busca
pelo exato e o 16gico, ndo pelo possivel e imprevisivel da sensagdo e intuicdo. Exis-
tem barreiras no intelecto, como também existem contradi¢des. Dualismos arcaicos,
mas notadamente atuais.

Como toda porta fechada, é necessério algum esforco para girar uma maca-

5 A nocao de pensamento convergente e pensamento divergente sao atribuidas ao psicélogo americano Joy Paul
Guilford (1897-1987) por observar como as pessoas costumam responder aos problemas que lhes sdo apre-
sentados. No final dos anos 40, este psic6logo em suas investigacdes sobre o entendimento humano deu
mais énfase ao papel da criatividade, substituindo a noc¢ao de inteligéncia medida pelos testes de QI, quoe-
ficiente de inteligéncia. Desta forma, pode-se considerar pensamento divergente como uma habilidade para
gerar idéias e resolver algo criativamente a partir de um maior nimero de possibilidades. O pensamento
convergente, ao contrario, consiste em achar uma tnica solugdo apropriada ao problema. Sdo também asso-
ciadas as terminologias produgio divergente e producio convergente, respectivamente. Estes conceitos sdo inse-
ridos neste estudo, a partir do texto sobre estética das professoras Maria Ltcia Aranha e Maria Helena
Martins, ao abordarem a criatividade e a imaginacao em seu valioso ensaio de filosofia, que me permitiu
toda sorte de associagdo. (ARANHA, M. L. de Arruda e MARTINS, M.H. Pires. Filosofando: introdugdo a
filosofia. Sdo Paulo: Moderna, 1993.p.336-340), alguns dados também foram obtidos em fonte virtual
(http:/ /douglasdickel.blogspot.com/2009/08/blog-post.html e acessado em julho de 2010).
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neta e alguma forca para mover a resisténcia de inércia da porta para que esta se
mova, assim também nossos pensamentos sejam estes focados pela objetividade ou
pela subjetividade em analisar imagens, sejam pinturas ou a vida fora de nossa ja-
nela interior. Na arte, tanto a leitura formal quanto a subjetiva, ambas demandam
um olhar de demora, um espreitar mais alongado, uma invasdao como a que faz o
voyeur. O que nos parece ser alguma forma de consentimento para esta relacao vi-
sual que atravessa o tempo, sdo as pistas deixadas pelo artista na construgao deste
saber sobre si mesmo. Como se de algum modo, também ele, gostasse que em al-
gum momento, chegdssemos ao seu esconderijo, as suas razdes e emocdes estetiza-
das. Da hipoétese implicita nesta reflexdo, de que o artista conduz seu observador a
percorrer as imagens e reconhecer interesses estéticos seus no outro ampliado, i-
dentificado pelo mesmo desejo de interagdo com a obra, conclui-se entdo que é uma
maneira possivel sim de relagdo tanto do observador com a obra, quanto do obser-
vador com o artista, o pintor. Pelo mecanismo de “identificacdo projetiva” ¢, tanto
um quanto o outro buscam seu didlogo em um tempo préprio, em um tempo fora
do tempo, no tempo da arte; onde se constitui um lugar dividido pelo saber e pelo
sentir, um lugar dado ao entendimento e completude proporcionados pelas varias
formas de manifestacao estética das obras de arte.

Consideramos por fim que, se o artista faz do receptor também um voyeur,
nao o faz por um desejo de aprisiona-lo como um contraventor, ou um doente sem
sinais de anomalia, mas sim, para lhe possibilitar a experimentagao ao utilizar seu
corpo na assimilacdo do “sistema de trocas” mencionado por Merleau-Ponty e tam-
bém para que ele possa vivenciar com intensidade, a funcao de “detetive do sensi-
vel” citada por Lebrun, buscar e guardar segredos da imagem pelo olhar e que es-

tdo na obra e em si. E o que nos parece acontecer.

6 O termo aqui empregado consiste numa expressao usada por Melaine Klein para designar um mecanismo
que se traduz por fantasias em que o sujeito introduz a sua propria pessoa totalmente ou em parte no interior do objeto
para o lesar, para o possuir ou para o controlar. No caso em questdo da pintura, ou da obra de arte, considera
se como uma forma de dominio do que é tido como seu e que vocé percebe também no outro, ou seja, uma
atribuicdo a outrem de certos tragos de si proprio ou uma semelhanga global consigo mesmo. (LAPLANCHE, Jean.
Vocabulario da Psicandlise/Laplanche e Pontalis. Sao Paulo: Martins Fontes, 1998.p.232).
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FOTOGRAFIA E OLHARES SOBRE A CULTURA NAS AREAS DE
FRONTEIRAS

Rayele Nazaré Marinho!

Joaquim Cesar da Veiga Netto?2

RESUMO: Este projeto buscou analisar a cultura visual na regido de fronteira entre os
municipios de Oiapoque, do estado do Amapé e Saint-Georges-de-1' Oyapock, pertencente ao
territério da Guiana Francesa. Para o devido feito, sao utilizadas como objeto de investiga-
cdo as produgdes fotogréficas realizadas por Luciana Macédo? em 2015, naquela regido
intersticial. Sob o olhar da fotégrafa, procuramos estabelece didlogos com a antropologia
visual, a fim de discutir os aspectos da identidade cultural da regido. Revelando a produ-
cao fotografica desenvolvida das localidades, que em termos de propagacao é um tanto
limitada, independente dos motivos que dificultam o acesso as imagens. Ressaltando que
nao se trata apenas de divulgar imagens, mas analisa-las a partir de uma abrangéncia criti-
ca sob as questdes da visualidade e a identidade cultural nas imagens, os aspectos pre-
ponderantes das imagens que se percebe o caréter hibrido da area. Permitindo assim, usu-
fruir dessas fotografias em uma leitura antropoldgica e contribuindo com uma leitura sob
o olhar de imagem de arte, cercando as questdes de composicdo visual, entre cor, linha e
forma.

Palavras-chave: areas de fronteira; fotografia; identidade cultural.

1. INTRODUCAO

A fotografia ao se tornar acessivel a populagao, por mais que através dos re-
tratos de familias burguesas em meados do século XIX, o ato de manipular de um
dispositivo que captura imagens de maneira tao legitima quanto a pintura fez com
que a fotografia se tornasse uma linguagem.

O poder de um registro visual se tornou capaz de capturar o cotidiano e a

1 Foi bolsista de iniciacao cientifica PROBIC/UNIFAP, vigéncia 2015-2016.

2 Orientador de iniciacao cientifica. Doutor em Histéria e Critica pelo Programa de Pés Graduacao em Artes
Visuais (EBA/UFR]). Estagio de P6s Doutorado no PPGARTES do Instituto de Ciéncias da Arte
(FAV/UFPA). Professor do Curso de Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Federal do Amapa.
Professor Colaborador do Curso de Jornalismo (UNIFAP).

3 Luciana Macédo é graduada em Comunicagao Social e mestre em Sistemas de Gestdo. E professora do cole-
giado de Jornalismo, também da Universidade Federal do Amapa. Suas principais areas de atuagdo é a de
planejamento grafico e fotografia. Ja expos seus trabalhos fotogréaficos em Macapa em exposicdes célebres
como Atacama (2015) e apreciando o Norte (2015)
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trivialidade do individuo de modo transparente, acompanhando o surgimento da
camara escura que culminava com os preceitos do racionalismo e empirismo, no
qual ponderava a observagao e a experiéncia sensorial dos fatos. Com o passar dos
séculos a funcdo da camera moldou-se as finalidades que lhes eram atribuidas: a
fotografia como investigacao cientifica, entretenimento, proposicao artistica e sal-
vaguarda de memorias familiares.

Entre as diversas funcdes da fotografia, é importante ressaltar que a camera
se trata de um dispositivo inerte, no qual depende de um observador/operador pa-
ra o devido uso, ele ndo é neutro, o olhar é uma experiéncia singular, que acompa-
nha a formacao historica e cultural de um individuo, a relacdo nao se limita a uma
atribuicdo técnica. Tal posicionamento pode ser conferido Jonathan Crary quando

conceitua a operacao da camara escura, que ainda se prolonga aos dias atuais:

“Talvez o obstaculo mais importante para compreender a cAmara escura ou
qualquer dispositivo 6ptico seja a ideia de que o aparelho e o observador
sdo duas entidades distintas; a identidade do observador existe indepen-
dentemente do dispositivo dptico, que é uma pega fisica de um equipamen-
to técnico” (CRARY, 1990, pg.37)

Em outras palavras, a relacdo da cdmara e do observador, no qual a imagem
se forma a partir do olhar tnico do fotégrafo, a sua identidade é quem fotografa, o
seu conhecimento e suas escolhas. Partindo dessas escolhas que este trabalho de-
mandou a busca por fotografias que possam partir de um olhar sob a cultura, os
costumes e os fendmenos em uma regido hibrida culturalmente e espacialmente.

Ao se tratar de um trabalho de leitura de uma visualidade em fotografias rea-
lizadas na regido de fronteira do extremo norte do Brasil, de praxe é atribuida aos
estudos sociais, majoritariamente area alusiva aos profissionais da antropologia.
Diante dessa atribuicdo, o estudo se difere ao ser conduzido por um estudante de
artes visuais. O que a primeira vista pode se tirar conclusdes precipitadas, porém o
que estd em pauta neste trabalho sdo as imagens, que carecem de uma leitura critica

da imagem.
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A fotografia também é instrumento de estudo nos estudos sobre etnias, mas
ao mesmo tempo uma imagem nao se esgota em capturar dados e informacdes so-
bre determinado objeto. O didlogo com intimeras referéncias e dialogos com a his-
toria e os fendmenos sociais do espaco se transformam e ressignificam ao passar do
tempo. O etndélogo deve estar em constante didlogo com outras areas de atuacao,
compreender questdes que transcendem a sua area para decifrar os cédigos. A po-
livaléncia na investigacao se faz a partir de uma ligacao com profissionais de outras
areas. A area das linguagens e ciéncias humanas estdo em constante consondncia, as
tramas do conhecimento ndo podem ser marginalizadas. Latour (1991) em seu en-
saio sobre a modernidade, critica a sociedade em compartimentar os campos do
conhecimento, as areas vistas como heterogéneas e autonomas. O conhecimento e
os resultados devem surgir em modo rizomético, a sociedade como uma “colcha de
retalhos” e seus intimeros segmentos complementam lacunas e sujeitos ocultos em
um estudo sobre as manifestacoes culturais.

Trabalhando de forma a explorar a imagem em uma dimensao pléstica, histo-
rica, critica e sobressaindo aos aspectos interdisciplinares, o olhar sobre a fotografia
deve nos levar a refletir sobre as transformagdes do que é imagem no contempora-
neo, que contempla o visivel e o invisivel, no qual Jacques Ranciéere faz considera-
¢oes em O destino das imagens “[...] a imagem ndo é uma exclusividade do visivel.
H4 um visivel que ndo produz imagem, ha imagens que estdo todas em palavras”
(RANCIERE, 2003, pg.16) - em suma, a imagem carrega informacdes de maneira
simples e direta, também encontrando cédigos do ndo-visivel, implicitos ou em
“auséncia” na imagem.

Os resultados da pesquisa cercardo em resgatar e capturar imagens, identi-
dades dispersas em uma localidade em que ndo se demarca o fim e o limite de um
territério. A fronteira é um encontro de culturas, de etnias, linguagens e economias.
Onde as travessias moldam a singularidade daqueles individuos e intensificam sua

peculiaridade em uma sociedade que impera tragos regionalistas nortistas.
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2.METODOLOGIA

A metodologia segue uma abordagem investigativa fundamentada nas ima-
gens, a partir de uma leitura que tangencia questdes pertencentes ao campo da so-
ciologia da arte e da critica - a partir das imagens produzidas por Luciana Macédo
(2015) -, escolha realizada por se tratar de trabalhos que possuem um olhar singular
sobre as questdes da identidade e visualidade.

O percurso metodolégico se desenvolveu através de um estudo sistemaético:
coleta das imagens e o levantamento de dados sobre as mesmas. Assim, buscamos
localiza-las espacialmente e identificar seus sujeitos. Procuramos tragar o panorama
visual da regido. Construimos um aporte que pudesse sustentar nossas reflexdes -
por meio de entrevista com a fotografa, pesquisa bibliografica e levantamento de
imagens de outros fotégrafos que ja transitaram por Oiapoque e Saint-Georges-de-
I'Oyapock.

O trabalho ndo envolve pesquisa de campo especialmente por se tratar de
uma andlise a partir de produgao fotogréfica, ela se desvincula parcialmente de mé-
todos e técnicas de uma investigacdo antropoldgica e se relaciona com uma contri-
buicdo de leitura a partir da imagem de arte, sobretudo por ser realizado por um
bolsista da area de artes visuais e demandar uma atencdo e limites ao transitar por
dois caminhos investigativos.

Com as imagens selecionadas - um sutil recorte dentro de um universo am-
plo - nos arriscamos a tragar a leitura dos mesmos - tomando os dados e analisando
a sua abrangeéncia critica, através de autores no qual o objeto de estudo pode ser

ilustrado, em um constante didlogo entre antropologia x imagem.

3.RESULTADOS

O resultado almejado foi o estudo/leitura das imagens da fronteira “Oiapo-
que e Saint Georges”, da fotografa Luciana Macedo.
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Dessa forma, nao é porque “damos” significado aos objetos do mundo que
qualquer coisa pode significar qualquer coisa. A comunicagao é um processo social
que depende de um grau de compreensao muatua. No entanto, é possivel mudar o
significado dos coisas. Se olharmos para a histéria da arte, percebemos que o artista
dadaista Marcel Duchamp mostrou claramente isso, quando, em 1917, comprou um
mictério em uma loja, deu a ele o nome de FONTE e declarou que aquilo era uma
obra de arte.

As designagdes ‘mictério” e “obra de arte” parecem excluir-se multuamente.
Porém, embora o objeto tenha a forma fisica de um mictério, essa ndo é mais a sua
funcdo - ou seja, é possivel que ele ndo seja um mictério. Uma vez que o contexto
em que o objeto é visto passa a ser uma galeria do arte - sua aceitagao no espago
expositivo (galeria/museu) foi resultado do uma opiniao consensual dentro de par-
te da comunidade artistica - entdo o objeto pode ser considerado uma obra de arte.
Mesmo que essa ideia possa contestada.

Por outro lado, as fotografias parecem ser muito diferente das palavras e dos
objetos. Afinal, na génese da sua histéria a fotografia era vista mais ou menos como
uma janela para o mundo. A fotografia parece oferecer uma declaracdo de evidén-
cia, como o depoimento de uma testemunha. Mas, isso também pode ser questio-
nado - alids é nesse caminho que pretedemos seguir.

Porém, mesmo que seja possivel dizer que uma fotografia mostrada apresen-
ta fielmente uma cena como ela é em um dado momento - embora, a partir de um
certo ponto de vista, retratada através de uma lente especial, sujeita as escolhas de
enquadramento do fotégrafo - o que ela “significa” ou pode “significar” é mais
complexo - neste caminho procuraremos seguir com os estudos de algumas ima-

gens.
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Figura 1: Luciana Macédo. Clevelandia - Moradora.

Em uma primeira andlise, na sequéncia das fotografias de Macédo, a decom-
posicao fotogréfica dos sujeitos e seus lugares tracarao a sua narrativa. Na figura 1,
“Moradora”, é apresentada uma mulher dona de uma casa localizada em Clevelan-
dia, regido dividida em uma base militar do exército brasileiro e colénias agricolas
para a subsisténcia dos moradores. A precariedade de recursos na regiao é identifi-
cada em sua moradia, a casa com fundagdo se decompondo devido ao efeito do
tempo e umidade. O afastamento da localidade das regides mais urbanizadas, pede
assisténcias diretas, retratado em uma das trés numeracoes de identificacdo da mo-
radia, uma delas discretamente pintada “SUS 227, é a numeracao utilizada pelos
agentes de combate as endemias do Sistema Unico de Satide para controle do local.
A moradia pede reformas, mas é atenuada com as plantas e flores muito bem cui-
dadas. Nao deixando de expor a casualidade, a peca de roupa, a toalha estendida e
a dona de casa, com vestes curtas, esbocando um sorriso singelo que sugere confor-
to com o ambiente, sem a mulher perder a sua vaidade.

Notemos que na fotografia Luciana Macédo ao fazer suas escolhas, deixa vir
a tona o seu apreco pela pintura - trabalhando a riqueza cromatica dos cenarios e

0s pequenos ornatos expressos nas imagens, em uma composicdo abrangendo o
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cendrio, em cores desbotadas da residéncia devido a agdo do tempo, sobressaindo o
tom de azul que se desmancha na parede sob as linhas brancas da fachada que dao
a impressdo de altitude da residéncia, também percebida na casa construida de
maneira elevada, usando uma fundacgdo. A fotografia também estd alinhada aos
gestos da personalidade, a moradora sob o centro da imagem iluminada com o
verde das plantas e em contraste ao azul da fachada.

As atribuigdes da sua fotografia com vestigios da composi¢ao na pintura, as-
semelham-se com as pinturas de género de Almeida Jtnior, pintor paulista do final
do século XIX, concebido como o pintor que esbogava as cores e costumes regio-
nais, aproximando assim do homem e seu cotidiano sem acrescentar as alegorias
presentes na pintura académica.

A influéncia da pintura na composicao das fotografias de Luciana contribu-
em para a apreensao do visual das cenas cotidianas, se afastando do campo da et-
nologia e trabalha majoritariamente a fotografia. A fotégrafa é responsavel pela a-
preensao das imagens e a sua construcdo partindo do seu olhar observador, nao se

desprendendo do campo artistico, assim faz uso das técnicas compositivas.

Figura 2: Luciana Macédo. Oiapoque - Proprietaria de Minibox
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Na Figura 2, “Proprietaria de Minibox” nos permite compreender os aspectos
socioecondmicos da regido. Oiapoque ja foi um grande corredor de garimpos de
minérios, sendo um lugar movimentado e de economia aquecida em intimeros se-
tores, tanto que os mercantis na regido também se tornam ambientes para relaxa-
mento e socializacdo. Com a crise econOmica nos ultimos anos e a diminuicao do
trabalho extrativista, Oiapoque tornou-se pacata, assim como os municipios distan-
tes da zona urbana do estado, sem grandes empreendimentos, abrindo espago para
os trabalhadores autonomos. Dentro de condi¢des precarias, os estabelecimentos
em desgaste, a populacdo busca alternativas para as atividades profissionais.

A “Proprietaria de minibox” concentra em seu ambiente, algumas semelhan-
cas formais. A sequéncia vertical em um ritmo nos planos da imagem, perceptivel
nas formas retangulares e cilindricas das grades, prateleiras e produtos, conduz a
uma profundidade com figuras em uma estruturagao vertical. As semelhangas das
formas convergem o olhar a figura dominante da mulher, em uma forma pesada,
que se contrasta devido a natureza da sua forma na imagem.

O uso de cores complementares é percebido no contraste entre o vermelho da
parede e o verde da cadeira, o vermelho quente retrai o verde devido ao compo-
nente azul, torna-se gradativamente frio. A sequéncia diagonal da cor vermelha ex-
pressa em intervalos espaciais reduzidos, que aquecem a figura central da mulher.
O vermelho da parede, a veste superior predominante vermelha, a prateleira e as
embalagens vermelhas dos produtos ao fundo, onde o amarelo das garrafas che-
gam ao méaximo da tonalidade quente e se desbota com os tons azulados e acinzen-
tados de fundo.

A proprietaria do mercado, assim como a “Moradora”, sdo exemplos de mu-
lheres que sdo independentes, com a existéncia dos garimpos, muitas vivem sozi-
nhas ou sdo chefes de familia. O marido afastado para o trabalho, seja no garimpo
ou na Guiana Francesa, visando receber o saldrio em Euro, a mulher ganha prota-

gonismo no dia-a-dia da cidade. A mulher, figura solitaria que se torna responséavel
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pelo proprio negécio, que fuma um cigarro como um dos prazeres do seu cotidia-
no, deixa-o descansando e esbogcando serenidade num espaco em que predominan-

temente o homem era responsavel pelos negdécios.

Figura 3: Luciana Macédo. Saint George - Moradoras
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Em Saint Georges de I'Oyapock, comunidade localizada no outro lado do Rio
Oiapoque, em territorio francés, as casas sao diferentes das encontradas no outro
lado. As moradas guianenses tradicionais sao de acordo com a arquitetura colonial
francesa, ndo sao coloridas como as casas brasileiras, sdo mais abertas, com cercas
baixas, sem muros e grades e inimeras janelas, promovendo a circulacdo de ar. Pa-
ra dar mais privacidade com tantas janelas, utilizam-se cortinas, de estampas florais
e frutais que contrastam com as casas de tons neutros, ddo luminosidade e frescor
em meio a um clima quente e tmido.

Além das estampas das cortinas, as senhoras vestem roupas coloridas, com
estampas, que remetem as cangas coloridas a as cores de Paul Gauguin, pintor
francés do século XIX. Em sua fase primitivista, expressa na obra QUELLES NOU-
VELLES? (em tradugao livre “Quais sdo as noticias? ”), que é mais um dos intme-

ros trabalhos do pintor em busca do exético na Polinésia Francesa, dialoga com as
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cores quentes e vibrantes nas cangas dos nativos, habitantes de um lugar exético,
enérgico e caloroso por estar ao centro do ponto de latitude do planeta. As influén-
cias brasileiras sao discretas para os habitantes ndo-brasileiros, o uso do chapéu de
palha, artigo da cultura caipira brasileira. E possivel perceber costumes ribeirinhos
na imagem: conversar no dia-a-dia no lado fora dos aposentos da casa. Nao sao ca-
deiras de balanco como no Amapé, mas ao invés de se alojarem no interior, quente
e abafado pelas intimeras cortinas, o aconchego é ficar na entrada da casa, ambiente

mais arejado enquanto a chuva cai.

Figura 4: Luciana Macédo. Vila Vitéria - Idoso

i

A Figura 4, “Idoso” foi obtida em Vila Vitéria, comunidade que fica entre Oi-
apoque e Saint Georges, no qual comparta-se como uma cidade-dormitério, onde
muitos trabalham durante o dia na Guiana Francesa e descansam na vila. Um lugar
precario, de dificil acesso, mas que ndo deixa de ser povoado e com pequenos esta-
belecimentos. A lanchonete, simples e organizada, que assim como os minibox, re-
cebe intimeras personalidades, podendo ser um ambiente de informacao, de con-
versas. Sempre contando com presencas, que na situagdo um senhor idoso, sentado

sob a cadeira, em uma cidade silenciosa, pacata e pessoas exalando simplicidade e
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bem-humoradas. A pequena comunidade, ndo é tdo povoada como as outras regi-
Oes, gradualmente as pessoas retiram-se dos locais, pouquissimas familias ainda
habitam ainda o local, poucos ainda resistem na histéria de uma cidade calma que a
criminalidade aterroriza a permanéncia dos moradores.

O emprego das cores quentes e vibrantes presente na fotografia, em linhas
horizontais no cendrio e na figura central com cores andlogas do vermelho, o laran-
ja e rosa, ndo ha contrastes, sendo as linhas, estampas e limites brancos. O olhar se
perde aos pequenos elementos, a figura central do homem e o fundo da lanchonete,
colorida em verde dgua, que se torna avulsa a ao calor do restante dos elementos da

fotografia.

4.DISCUSSOES

O resultado deste estudo nos levou a refletir sobre o destino das imagens no
mundo contemporaneo. Momento peculiar cujo entrelacamento l6gico e paradoxal
persiste nas operacoes de representacdo dos sujeitos expostos nas fotografias/ arte,
nos modos de circulagdo dessa imageria, e o discurso que reverbera “verdades es-
condidas” em seus campos imagéticos.

O nosso percurso de pensamento se deu a partir de teéricos como Crary
(2012), Latour (2013), Ranciere (2012) e Fabris (2005). Dessa maneira, algumas ques-
toes sinalizadas por esses estudiosos contribuiram significativamente para operar-
mos andlises que pudessem alcancar um aprimoramento da visdo, e consequente-
mente, ampliar o nosso universo de reflexdo. Neste percurso, foi importante nos
defrontarmos com a possibilidade de uma visdo mais subjetiva além das evidéncias
de um simples documento fotogréfico. Assim, procuramos flertar com as artes vi-
suais e buscar em pintores e outros, o material reflexivo para as nossas observagoes.

Neste contexto, Crary diz:

Mas se a visdo de Ruskin, Cézanne, Monet e outros tem algo em comum,
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seria equivocado chama-lo de “inocéncia”. Ao contrario, trata-se de uma
visdo alcancada a duras penas, que reivindicou ao olho um lugar privilegi-
ado, sem o peso das convengdes e dos codigos historicos relativos ao ver;
uma posicdo a partir da qual a visdo pode funcionar sem o imperativo de
produzir seus contetidos em um mundo “real” reificado. (CRARY, 2012,
pg. 96-97)

Logo, apreender o amplo universo de informacdes e dados que tais imagens
coletadas nos proporcionam, vai além de uma observacdo despretensiosa e simplo-
ria. Requer do observador uma visdo trabalhada - capaz de apreender os detalhes
sinalizados por seus elementos: espaco, lugar, sujeitos, arquitetura e tantos outros.

Neste nosso percurso reflexivo sobre as imagens de Luciana Macédo (2015),
na fronteira de Oiapoque e Saint-Georges-de-1' Oyapock, fomos impulsionados a pen-
sar, também, sobre o nosso lugar na pesquisa. Pois, como estamos tratando de fo-
tografias, cujas imagens estdo na fronteira da “Arte - Registro Documental”, pode-
mos questionar que situacdo é esta. Campos aparentemente estranhos que a cultura
intelectual/académica em que vivemos, muitas vezes ndo sabe bem onde situa-la.
Algumas vezes, por falta de opgao, rotulamos como produgdes do campo da socio-
logia, da histéria, da filosofia, da antropologia e tantos outros. Mas, esquecemos
que vivemos mergulhados num universo com muitas faces - holistico. Neste pano-

rama com diversidades, Bruno Latour nos diz:

No6s mesmos somos hibridos, instalados precariamente no interior das ins-
tituicdes cientificas, meio engenheiros, meio filésofos, um terco instruidos
sem que o desejassemos; optamos por descrever as tramas onde quer que
estas nos levem. Nosso meio de transporte é a nogao de tradugao ou de re-
de. Mais flexivel que a nogdo de sistema, mais histérica que a de estrutura,
mais empirica que a de complexidade, a rede é o fio de Ariadne destas his-
torias confusas. (LATOUR, 2013, pg. 9)

Assim, nossa intencdo é pensar estas imagens de forma aberta - dialogando
com campos da antropologia, da histéria da arte e da critica -, mas sem retirar a
possibilidade de outras dreas que nado foi nosso foco nessa empreitada, como a neu-

roestética, por exemplo - queremos espacos além das representacdes, das lingua-
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gens e dos textos. Na sequéncia, nos indagamos como falar de fronteira, ndo sim-
plesmente como um limite, um espago onde algo termina. Talvez, a maior discus-
sdo que podemos chegar nesse ponto é a possibilidade de a fronteira ser o espago
sinalizador de outras fronteiras que se reinventam. E neste transito, nesta dupla
possibilidade ser arte, documento e tantas outras coisas que pretendemos pensar a

fotografias de Luciana Macédo. Ou seja, como diz Ranciére:

A fotografia tornou-se uma arte pondo seus recursos técnicos a servigo des-
sa poética dupla, fazendo falar duas vezes o rosto dos anénimos: como tes-
temunhas mudas de uma condicdo inscrita diretamente em seus tragos, su-
as roupas, seu modo de vida; e como detentores de um segredo que nunca
iremos saber, um segredo roubado pela imagem mesma que nos traz esses
rostos. (RANCIERE, 2012, pg. 23-24)

Essas imagens da fronteira de Oiapoque e Saint-Georges-de-I' Oyapock tudo fa-
lam. Nao sdo fotografias puras como poderiam imagina-las, caso as pensidssemos
como documentos fiéis da realidade. Sdo imagens sensiveis e pensaveis por si s0.
Ou seja, nossa intencdo é manté-las em campos diversos - ir além do antigo pensa-
mento da fotografia como o produto de uma camera fotografica - pura e simples-
mente. Claro, ndo é nossa intengdo destituir dessas imagens da fronteira a riqueza
de aspectos que ecoam conhecimentos amplos e distintos, contudo, também nao é
nossa intencdo retira-las do universo da arte - queremos manter aberto as imagens
da arte, as formas de representacdo da imageria e o dominio semiético. Um territério
amplo capaz de pensar a hibridez na nossa condi¢ao moderna, essa é a contribuicao
que esta pesquisa nos proporcionou a situagdo excepcional que a fronteira nos

permite captar a partir de suas imagens.

5.CONCLUSAO

Ao nos debrugarmos sobre o estudo da producdo fotogréfica desenvolvida na

area da fronteira, cujos registros pouco se tém acesso, procuramos pensar como es-
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sas imagens tém um papel preponderante na documentagcao dos acontecimentos,
das pessoas, do ambiente e espago que envolve o lugar. No entanto, fatos corriquei-
ros, situagdes que poderiam passar despercebidas pela sua monotonia como As
Moradoras de Saint George (Figura 3), podem se transformar em imagens de im-
pacto - acontecimentos significativos pela riqueza de informacdos que a mesma
exala aos olhos.

Nossa empreitada investigativa proporcionou compreender os aspectos li-
gados a identidade cultural na regido através da andlise fotografica. Como essas
fotografias foram elaboradas antes, durante e apds a producao do registro fotogra-
fico - didlogo com a fotégrafa. Dessa maneira, pudemos estudar a abrangéncia cri-
tica da producao fotografica de Luciana Macédo, a partir de questdes construidas
neste projeto, e mais do que isto, ampliando as reflexdes com argumentos apresen-
tados pelo nosso quadro tedrico.

Finalizando, vale ressaltar que inverso também pode ser verdadeiro; fatos
que reverberam questdes importantes como: miséria, dor e crueldade - além de as-
pectos da beleza - podem ser captados de forma harmoniosa, de acordo com o olhar
do fotégrafo - descontextualizando aspectos do entorno -, “amenizados” em seus
detalhes e, finalmente, esvaziados de seus sentidos. Se as palavras silenciam sobre o
que ndo interessa informar, as imagens sdo podem ser igualmente “cegas” em rela-
¢do a certos fatos ou podem mostra-los apenas sob angulos em que nada se percebe
além de composicoes esteticamente programadas.

As imagens de Luciana Macédo tém um dialogo forte com as artes, contudo,
exalam a realidade social da fronteira de Oiapoque e Saint-Georges-de-1' Oyapock -

com muitas questdes ainda por serem exploradas.
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