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“A cada alma pertence um mundo diferente;

para cada alma toda outra alma é um mundo transcendente”.

NIETZSCHE

“Os livros nao estavam na vertical, mas deitados, € por certo no canto exposto as intempéries.
Nelas sucediam tempestades. Abrir um deles teria me levado bem ao centro de uma delas,
onde se anuviava um texto cambiante e turvo prenhe de cores. Cores borbulhantes e fugidias,
mas que tendiam sempre para um tom violaceo que parecia provir das entranhas de um animal
abatido. Indiziveis e graves, como esse violeta proscrito, eram os titulos, cada qual me soando
mais estranho e mais familiar que o precedente”.

WALTER BENJAMIN



RESUMO

Entre sensacbes e pensamentos, ao pesquisar e investigar a imagem pela leitura, ao colher
sentido das percepcdes e organizar as experiéncias em um cendario conceitual, esta dissertacao
trata de uma espécie de espaco da imagem. A Biblioteca — metafora para estruturar um
pensamento sensivel e simbolico da arte — € uma imagem, € um conceito, em que o livro €, em
campo expandido irredutivel a um nome definitivo, uma espécie de espaco para a imagem
fotografica e literaria. Trabalhar-se-4, portanto, o livro como propulsor e campo para as
Imagens as quais buscamos nessa pesquisa.

Palavras-chave: Biblioteca, Imagem, Livro, Edicdo de arte



ABSTRACT

The Library between impressions and thoughts:
a species of an image space

Between impressions and thoughts, to research and investigate the image by reading, to gather
sense from the perceptions and to organize experiences in a conceptual scenery, this research
Is a species of an image space. The Library — metaphor for structuring a sensitive and
symbolic thinking of art — is an image, is a concept witch the book is, in an expanded field
irreducible to a definitive name, a species of a space for the photographic and literary image.
Therefore, this research will work the book as a driving force and a field for the images which
we seek in this study.

Keywords: Library, Image, Book, Art edition.
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INTRODUCAO

N&o existe imagem simples. Qualquer imagem cotidiana faz parte de um sistema,
vago e complicado, pelo qual habito 0 mundo e gragas ao qual o mundo me habita
[extrato do filme Aqui e alhures (1976), direcdo Jean-Luc Godard]

Esta dissertacdo em artes parte de certas sensacOes e pensamentos sobre a imagem, em
especial, sobre uma possivel espécie de espaco da imagem do regime estético das artes,
compreendida a partir da minha experiéncia como espectadora e artista plastica, como leitora,
como investigadora e pesquisadora de imagens. O interesse pelo livro como propulsor e
campo das imagens, em suas diversas formas estéticas das artes e ainda como suporte
literario, bem como um espaco experimental, motivou a investigacdo de obras de artistas
contemporaneos, em especial, artistas brasileiras em cujas obras encontram-se a edi¢cdo de
imagens, o livro, a literatura e a fotografia, realizadas neste inicio do seculo XXI: Elida
Tessler (1961-), Leila Danziger (1962-) e Patricia Franca-Huchet (1958-).

Para pensar a imagem devemos saber de sua extrema complexidade e, mais ainda,
considerar sua fragilidade, sobretudo, como observa Pires do Vale (2012), deve-se atentar
para a irredutibilidade da imagem a vontade do artista, pesquisador, curador e espectador. Ao
entender sua natureza indeterminante e fugidia, pensamos em uma espécie de espaco da
imagem, espaco aberto que a prdpria imagem faz cindir e que, ao imaginarmos, criamos um
site, damos as imagens um lugar, mesmo que seja um lugar de deambulaces.

Metafora para estruturar um pensamento sensivel e simbdlico da arte, a Biblioteca é
um dos objetos de estudo trabalhados dentre as referéncias levantadas e analisadas de um
ponto de vista fenomenoldgico da percepcdo da arte, da imaginacdo e da memoria. Ainda, a
analise ancora-se na filosofia da arte de Georges Didi-Huberman (1953-) e sua pratica que
considera as imagens, sobretudo, por meio de um olhar arqueoldgico, cujo olhar pesquisa nas
imagens a presenca de outras imagens e outros textos, imagens atreladas a historia e ao tempo
e sua a duracdo, imagens sobreviventes ainda que em vestigios, restos, fragmentos.

A biblioteca ndo sera vista de um panorama, ndo possui o carater de O Museu
Imaginario (2000), de André Malraux (1901-1976), nem se trata de uma Bibliomanie! ou de
uma obsesséo por livros como a do livreiro Giacomo que vive para seus livros e manuscritos,
personagem criado por Gustave Flaubert (1821-1880), em 1837. Também n&o deseja partir de
uma reunido dos artistas que trabalham em seu espaco e com seu espacgo, diretamente. Téo

pouco o livro tomard uma posicdo panoramica, visto sua longa historia e permanéncia no

!Disponivel em: http://escritoriodolivro.com.br/leitura/flaubert.ntml. Acesso em 12 de setembro de 2013.



mundo. Mesmo assim, é necessario ao corpo da pesquisa certas referéncias e apontamentos
historicos.

Ao longo da dissertacdo encontraremos os grifos Biblioteca e biblioteca. Em letra
mailscula refere-se ao conceito versado enquanto ideia; a palavra em letra minuscula refere-
se ao espaco fisico que guarda certa quantidade de livros em cole¢do, de acordo com o
substantivo usual. Sobre a escrita “da imagem” e também “para a imagem”, ¢ importante
destacar as variagdes ¢ diferengas: “da imagem” diz respeito a uma nog¢do de atributo, a
biblioteca € um lugar que guarda e conserva imagens, € um lugar que faz parte da imagem;
“para a imagem” tem relacdo com o destino das imagens, uma ideia mais subjetiva em que
considero o livro um habitat, espaco fisico onde as imagens podem ficar, se mostrar/esconder,
sobreviver. O livro é um lugar para o qual me interessa destinar as imagens editadas por mim.
Assim, “da imagem” refere-se a Biblioteca e “para a imagem”, ao livro.

Destino as imagens ao livro, devido a um vinculo tecido entre o objeto e eu, entre 0s
espectadores/leitores e os livros/as imagens. Foi por meio dos livros que pude conhecer, ver e,
em partes, sentir, as coisas do mundo, suas historias e suas imagens, as reproducdes de obras
de arte, fotografias de obras primas, as grandes pinturas impressas, por exemplo. Mais tarde
um pouco, as imagens foram projetadas por meio do cinema e, bem depois, tive contato com
obras de arte em galerias e museus. E, ainda, em obras em espacos publicos e de livre
circulacdo, em bibliotecas, parques, pragas, dentre outros locais urbanos.

Gosto da imagem impressa e como ela se comporta na superficie do papel, superficie
rasuravel, incendiavel e, ainda assim, potente. Por exemplo, a imagem de um livro em um
jornal, uma fotografia de uma parede cheia de quadros e retratos de pessoas (figura 1),
reproducGes de pecas e cenas artisticas, as imagens produzidas por artistas que nos mostram
ainda mais imagens, criando mais dimensGes, mais cruzamentos, mais passagens, mais
histdria. Instiga-me como o imaginario e a memoria individuais podem se associar pelo desejo
de ver, podem se tornar tangiveis por meio do intelecto, do olhar, da imagem. Por isso, as
questdes entre imaginacdo e memoria também serdo trabalhadas. Instiga-me como uma
imagem se torna outra, se transforma em contato com outra quando inspira um espetaculo de
danca, quando inspira um filme e como um pintor pode influenciar um fotégrafo cineasta —
um exemplo é a relacdo de Wim Wenders (1945-) com a obra do fotdgrafo aleméo August
Sander (1876-1964) e com a obra do pintor norte-americano Edward Hopper (1882-1967) —
no sentido da coexisténcia e sobrevivéncia das imagens.

Acredito que pensar as imagens de imagens é assumir, como artista, que quando crio

uma imagem, nela se apresentam mais signos e fendas simbdlicas do que posso saber.



Elementos plasticos, afetivos, conceituais vém com a imagem, ainda ndo pronta e
indeterminada, vém das leituras que fago, de tudo que vejo, algo da memdria, do imaginario,
da relacéo entre o real-ficcional-imaginario, entre o utopico e o sonho, flutuando em camadas,
entre dois ou trés fotogramas. Sem sequéncia linear e hierarquica como no filme L ‘opéra-
mouffe (Franca, 1958), da cineasta francesa Agnés Varda (1928-), que realiza seu primeiro
curta-metragem a partir de um caderno de notas, ou seja, um caderno de sensacdes filmado na
Rua Mouffetard, em Paris, tradicional rua de mercado popular. A cineasta entrelaca cenas de
pessoas que frequentam aquela rua — de carater documental; cenas de atores — de carater
ficcional; e cenas de bichos, legumes e objetos montados. O curta-metragem é um filme
realizado a partir de imagens e palavras vindas das sensacdes e pensamentos da artista, vindas
da subjetividade de uma mulher gravida, descricdo que a prépria artista faz para introduzir

suas imagens.

\ . —
Figura 1: James Joyce, Sylvia Beach und Adrienne Monnier, Paris, 1938. Foto: Giséle Freund?.

Desse modo, confio na continuidade das sensacdes e dos pensamentos que atravessam
as imagens a distancia e que, muitas vezes, surgem da coexisténcia entre aquilo que sobrevive
e permanece com 0 que é presente e ainda turvo, desfocado, ainda inconsciente, em um
sistema complexo onde habitamos as imagens e onde as imagens nos habitam. Sistema que
agrega uma grande fraternidade e igualdade entre as imagens que se estendem no espaco-
tempo aproximado nesta pesquisa para manter suas diferencas. Pertencente ao cenério de
coexisténcias, a Biblioteca como uma espécie de espago da imagem figura uma reserva do
possivel. A nocdo de espécie de espaco refere-se a uma zona, algo ainda em formacdo, uma
zona em gue existam ao mesmo tempo campos de dimensdes imaginarias e suas versdes do

real, da matéria e da lembranca, projecdes estéticas intermitentes, como as sobreposicdes de

2Disponivel em http://www.giselefreund.com/PDF/Galerie_Clairefontaine_Gisele_Freund_Catalogue_2013.pdf.
Acesso em 15 de setembro de 2012.



Jean-Luc Godard (1930-), em Histoire(s) du Cinema (Franga, 1988), nas quais 0 cineasta
trabalha com a fragmentacgéo de imagens do cinema por apropriagdo, por meio da montagem
com imagem, palavra e voz. Em especial, refiro-me as justaposi¢fes de imagens do cinema (e
da fotografia), oriundas de arquivos — com valor de testemunho — e cenas do cinema —
imagens de caréater ficcional — atualizadas por Jean-Luc Godard que revela, entrelacando
temporalidades e formas, memarias e imaginacdo, um discurso descritivo e critico da imagem
e da historia.

Nesta zona formam-se nucleos de imagens e conceitos organizados em trés capitulos e
suas partes. O primeiro capitulo Entre sensacdes e pensamentos introduz a estrutura
simbdlica e conceitual dessa pesquisa. A Biblioteca subdivide-se em A Biblioteca: imagem e
conceito e Biblioteca Warburg da ciéncia da cultura — KBW, na qual é desenvolvida a
biblioteca como conceito para estudar as imagens escolhidas e as questdes em torno do livro,
sem pretensdes enciclopédicas; também serd abordada a inspiradora biblioteca de Aby
Warburg (1866-1929). Na segunda parte deste primeiro capitulo, Fenomenologia da arte:
uma filosofia da percepcéo, o campo filoséfico da fenomenologia da percepcdo sera tratado a
partir da heranca epistemologica inaugurada por Edmund Husserl (1859-1938) e, trabalhada
posteriormente por Maurice Merleau-Ponty (1908-1961), que consideram o conhecimento,
objeto das relagdes do homem com o mundo, e é por meio dessa abordagem que colocaremos
em questdo 0s seguintes pares: ver e pensar, imaginacao e memoria.

O segundo capitulo Cenario de coexisténcias apresenta O livro expandido, que se
subdivide em O livro: imagem e conceito, Livro de artista e outras indefinicbes e Como 0s
livros podem alastrar imagens. Aqui, introduz-se a ideia de que o livro é propulsor e campo
das imagens, considerado em sua forma de obra literaria e plastica um objeto do
inacabamento — lugar fisico que abriga a imagem — em rastro e fragmento. Articula-se como
montar os sentidos das sensacdes e organizar as experiéncias estéticas. E uma introducio as
imagens da escrita.

O terceiro capitulo Fraternidades, em Sobre o trabalho com a imagem, trés
producgdes artisticas nas quais o livro é espaco para a imagem em campo expandido s&o
analisadas, além disso, em Trabalho autoral com a imagem apresento meu trabalho autoral, A
viagem e Dupla distéancia (2013). Por observar uma fraternidade entre as trés obras, em que
sinto como vestigio e como presenca latente a presenca/auséncia da biblioteca, exporemos
Dubling (2010), de Elida Tessler; Todos os nomes da melancolia (2012), de Leila Danziger;
O espectador fotografo: Zénon Piéters (2011), de Patricia Franca-Huchet.



Nesta pesquisa que se constitui por um corpo de imagens editadas, pela vontade de
agrupamentos estéticos e tedricos em busca de conhecimento, surgem questionamentos a
partir dos trabalhos artisticos acima citados. Por exemplo, como elaborar uma pesquisa tedrica
sobre a imagem, sobre certas obras artisticas de Elida Tessler, Leila Danziger e Patricia
Franca-Huchet, e sobre o meu préprio trabalho, estabelecendo como categoria ilimitada uma
espécie de espaco? Como pretender & categoria (como uma secéo de biblioteca) assumindo o
indeterminado, isto é, a zona? Esses questionamentos atraem a tarefa — um tanto infinita — de
trabalhar a energia de nucleos de pensamentos como os de Walter Benjamin (1892-1940), de
Aby Warburg e de Georges Didi-Huberman para apresentar uma revisao bibliografica com
rigor e disposta as tentativas e erros. Tal tarefa é, em si, uma experiéncia de deslocamento,
com entradas e saidas sucessivas, trabalho que é uma pratica ndmade, uma experiéncia de
retomadas e continuacdo. Mas é, também, vontade de dar um lugar fisico e social a essas
escolhas, visualidades, pensamentos, em busca da consciéncia do ver, do sentir, do saber.

Este estudo € um exercicio de agrupamentos, considerando suas parcialidades, seus
espacamentos, porque ndo deseja a totalidade e sabe da prépria impossibilidade de fazé-lo. A
abordagem fenomenoldgica da arte, da imaginacdo e da memoria nos proporciona
aprofundamentos possiveis as imagens e as percepc¢des, pois, a pesquisa A Biblioteca entre
sensacOes e pensamentos: sobre uma espécie de espaco da imagem interessa concentrar
certos conceitos para ser inteligivel e visivel o entrelagcamento de vinculos entre 0 pensamento

sensivel e simbdlico da arte proposto ao observador/leitor.

Figura 2: Mesa de trabalho de Virginia Woolf, Sussex, 1965. Foto: Giséle Freund?.

3Disponivel em: http://www.gisele-freund.com/writers. Acesso em 15 de setembro de 2012.



CAPITULO UM - ENTRE SENSA(;OES E PENSAMENTOS
1.1 A Biblioteca
- Por que a revolucéo nao é feita pelos homens mais humanos?
- Porque os homens mais humanos ndo fazem revoluges, senhorita.

Eles fazem bibliotecas. E cemitérios
[extrato do filme Nossa Musica (2004), direcdo Jean-Luc Godard].

A Biblioteca se d& a ver por meio de um conceito que comporta e fomenta um cenario
de coexisténcias — como a memoria, a natureza —, categorias da diversidade de existéncias
porque tratam do que € diverso e multiplo, jamais o diferente como aquilo que esta fora,
excluido, ndo ha desejo de fuséo e supressdo, mas antes, o diferente na sua poténcia de ser e
somar-se. Talvez seja por semelhante nogdo sobre as existéncias que Jean-Luc Godard, em
um de seus dialogos cinematogréaficos, relaciona a humanidade a biblioteca e ao cemitério,
lugares em que 0 homem guarda seu corpo em lembranca e em sua finitude. O cemitério seria
um lugar que encerra, COmo um marco concreto da auséncia, onde podemos exercer, pela
visdo (e outros sentidos) e pelo pensamento, o luto. A biblioteca, unida a esta ideia, seria um
lugar em que a humanidade enterraria — simularia, recalcaria — a si mesma, seu legado? Uma
biblioteca poderia preservar seus livros, suas imagens como 0 inconsciente preserva a
memoria?

Para alcancar a Biblioteca, lugar que guarda e conserva imagens, é preciso conceber
seu conceito aos poucos, ndo espontaneamente. E por meio de um movimento constante, de
saltos, cortes, montagens e relacbes que é possivel trazé-la a uma justaposi¢do, com seus
ruidos e muitas vozes: por uma lembranga, um conto, uma reportagem de jornal, uma
fotografia, um filme; enquanto busco seus elementos e entrelaco alguns vinculos esta espécie
de espaco se ilumina. Seu aparecimento, provavelmente, esta associado a minha vivéncia no
espaco da biblioteca, de escolas infantis a superior, em municipais e particulares, em
residéncias. Esse conceito estd vinculado as experiéncias estéticas, em contato com as artes,
imediatamente ligadas também as minhas leituras. Mas, como falar desse espaco que existe,
em sua condicdo de realidade inatualizada, ou mesmo como evocé-lo, dizer algo sobre ele,
representa-lo?

Penso que a Biblioteca esteve sempre por ai, dentro da nossa realidade que concentra
duas modalidades: uma atual — aquilo € —, e uma virtual- no dominio do ‘se’. A Biblioteca
ndo esta no além do universo ou aquele do plano divino, ndo esta no mundo das Ideias, plano

metafisico imutavel referente a teoria de Platdo como principio e verdade originaria das



coisas, mas esta o tempo todo a espera de ser atualizada, um pouco suspensa. Por semelhanca,
poderiamos pensar na memdria como um complexo que nunca se apaga ou é aniquilada
totalmente, pois algo sempre permanece. Paradoxalmente, a memdria se torna inalcancavel
guando suas partes estdo dissipadas, diluidas, alastradas, mas nao destruidas enquanto coisa.

Quero afirmar com isso, que a Biblioteca é coisa dissipada pelos mundos possiveis que
nos cercam, poder-se-ia encontra-la na imaginacao e nas lembrancgas, nas imagens de arte e
nos livros de literatura e, ainda, em arquitetura construida na cidade. Esta Biblioteca, que
guarda e conserva imagens em um projeto de fraternidades, quer partilhar do espaco
simbdlico do livro e da biblioteca, quer aproximar propriedades inerentes a biblioteca, como
leitura, conhecimento e memoria, as questdes relativas a imagem, a obra de arte e ao olhar
arqueoldgico, ao desejo de ver e de saber.

Para encontrar sua exata representacdo, sdo evocadas em textos e imagens certas
apropriagdes que nos aproximam da Biblioteca, como no exemplar Livro, (2012), escrito por
Michel Melot:

ApoOs os convidar a se sentar, o bibliotecario mostrou com um gesto aos visitantes a
multiddo de livros dispostos ao longo das quatro paredes, desde o piso até a cornija:
- O senhor ndo entende? O senhor ndo entende o barulho que eles fazem? Eu tenho
as orelhas compridas. Eles falam todos ao mesmo tempo e em todas as linguas. Eles
discutem sobretudo: Deus, a natureza, 0 homem, o tempo, 0 nimero, 0 espago, 0
conhecido e o desconhecido, o bem, o mal, eles examinam tudo, contestam tudo,
afirmam tudo, negam tudo (FRANCE apud MELOT, 2012, p.107).

Na sequéncia dessa citacdo, Melot escreve que a constituicdo das bibliotecas, a partir
do século XVII, era responsabilidade do Estado que as fundavam sem acumulagfes doentias,
mas antes, como uma colecdo ordenada e seletiva, de maneira metddica, como uma
continuacdo do livro. A biblioteca pode entdo transformar o Livro — da ordem do sagrado,
unico e de onde nasce o apreco pelo objeto — em livros e, consequentemente, a Verdade em
verdades.

Por compartilhar essa sensagdo plural de que na biblioteca se “discutem” muitos
assuntos, defendemos os vinculos da imagem, da fraternidade e da experiéncia, entre
sensacdes e pensamentos. E a experiéncia fisica, do corpo — pois € o corpo que sente, lembra e
imagina — na biblioteca que ensina sobre esta diversidade, “afirmam tudo” e “negam tudo”.
Aquele “tudo” a que France nos conta por meio de Melot, para mim, sdo imagens, aquelas ali
evocadas e sobreviventes de alguma maneira, latentes também. E estando dentro da
biblioteca, lugar estatico e dinamico, estavel e mdvel, que penso sobre as imagens em

palavras, em documentos, imagens em fotografias e impressoes.



Penso ainda, sobre o eterno sair de si, sair do mundo e, imediatamente, retornar a ele.
Como fez o fidalgo francés Michel Eyquem Seigneur de Montaigne (1533-1592), conhecido
pelos seus Ensaios (2010). Michel de Montaigne se recolheu a vida privada aos 38 anos, na
regido de Montaigne, onde organizou um gabinete de leitura, um lugar especial escolhido por
ele para se dedicar a leitura, a reflexdo e a escrita sobre sua experiéncia de vida, narrar o que
foi, sentiu e pensou, lugar em que escreveu Ensaios. Apesar de se recolher neste espaco
solitario e intimo, para estar consigo mesmo, Montaigne ndo era um eremita, ndo era poeta ou
erudito, nem filésofo ou homem da ciéncia, pois ndo desenvolveu ou adotou qualquer sistema
ou método; na verdade, era um homem independente e sem profissdo determinada, no sentido
de que ndo tinha qualquer especialidade para aquilo ao qual dedicava seus pensamentos. E por
isso, de certa forma, inaugurou uma nova categoria social: o homem das letras ou écrivain.
No Capitulo 111 dos Ensaios, intitulado Sobre trés relacdes, Montaigne narra que desfruta dos
livros como os avarentos de seus tesouros e descreve sua biblioteca, instalada no terceiro
andar da torre de seu castelo, com cerca de mil livros, de onde podia observar parte de seu

terreno como o jardim e o galinheiro, durante todo o dia:

A forma da biblioteca é circular e sé é plano o espago necessario para minha mesa e
minha cadeira; ao curvar-se, ela vai me oferecendo com um sé olhar todos 0s meus
livros arrumados em estantes de cinco prateleiras em toda a volta. Tem trés janelas
com bela perspectiva livre e um espaco vazio de dezesseis passos de didmetro
(MONTAIGNE, 2010, p.260).

A biblioteca de Montaigne ¢ um espaco para a leitura, escrita e reflexdo, mas e,
também, um espaco da memdria, em que relembra suas experiéncias vividas, e espago da
imaginacgdo, em que conjectura sobre a morte. Por conseguinte, esta biblioteca € uma imagem
para esta pesquisa, uma vez que a reclusdo de Montaigne, livre e espontanea, realiza a
elaboracdo de um saber que repensa a si mesmo e suas relagdes, partindo da experiéncia de
estar no mundo. Haveria neste exemplo um privilégio pela Ideia em detrimento da Imagem?
Afirmo que ndo, uma vez que me interessa mais 0S agrupamentos que dao a ver esta
Biblioteca do que toma-la engquanto universo. Prefiro, antes, apresenta-la como cenario
constituido de imagens — em sua pluralidade plastica — e, além das imagens, existe a
experiéncia fisica, as lembrancas, como escrito anteriormente. A Biblioteca é uma espécie de
espaco da imagem que se distancia da Ideia como principio eterno e verdadeiro das coisas
porque trata de imagens e de reproducbes de imagens, dos livros que alastram
palavras/imagens, de frames do cinema e fotografias, um espaco que € o tornar-se, 0 acontecer

da imagem.



1.1.1 A Biblioteca: imagem e conceito

A folhagem pintada na abdbada da Bibliotheque Nacionale.
Quando se folheia um livro embaixo, ouve-se o farfalhar 14 em cima (Walter Benjamin).

Nesta pesquisa, a Biblioteca surge também em determinadas imagens do cinema e do
processo de formacdo de um grande projeto que se tornou, bem depois, um livro. O processo
ao qual me refiro é Passagens (2006), de Walter Benjamin, cuja concepcao foi inspirada pelo
romance surrealista Le Paysan de Paris, de Louis Aragon (1897-1982), em que as arcadas de
Paris sdo as principais imagens. Passagens é fruto de um trabalho na Staatsbibliotek de
Berlim* e, principalmente, na Bibliothéque Nationale de Paris, no qual o autor se dedicou por
treze anos, com certas interrupcoes, de 1927 até sua morte, em 1940, quando, na fracassada
fuga para a Espanha, se suicidou. A maioria de seus trabalhos mais importantes foi escrita
durante esta fase em que pesquisava textos e imagens no acervo daquela biblioteca em Paris, a
fim de encontrar imagens historicas que tornassem visiveis suas ideias filoséficas. Em um de
seus escritos, Benjamim critica a postura do historiador que deveria ser consciente e critico
em relacdo aos fragmentos do passado que se posicionariam precisamente em relacdo ao

presente, questdo que cabe, ainda, aos artistas de hoje.

Figura 3: Walter Benjamin na Biblioteca Nacional, Paris, 1937. Foto: Gisele Freund®.

4Além das cidades mencionadas, para a concepcdo do Passagen-Werk, foram decisivas as experiéncias de
Benjamin em Moscou e Napoles, segundo BUCK-MORSS, Dialética do olhar: Walter Benjamin e o projeto das
Passagens (2002).

SDisponivel em http://www.giselefreund.com/PDF/Galerie_Clairefontaine_Gisele_Freund_Catalogue_2013.pdf.
Acesso em 15 de setembro de 2012.



As imagens do cinema s&o as do filme Fahrenheit 451 (Inglaterra, 1966), com direcédo
de Francois Truffaut (1932-1984). O filme é uma adaptacdo do livro Fahrenheit 451. A
temperatura que o livro pega fogo e queima, do escritor Ray Bradbury (1920-2012),
publicado em 1953. Fahrenheit 451 é uma fic¢do-cientifica que se passa em um tempo em
que a midia tomou enorme espaco na vida das pessoas que ndao mais podiam ler, pois eram
vigiadas por bombeiros — ateadores de fogo — que perseguiam os livros pela cidade. Os jornais
e revistas continham apenas imagens em quadrinhos, as televisdes eram de grande
importancia nas salas de estar e haviam aparelhos eletrénicos por todo canto. Nessa ficcéo, a
palavra escrita era repudiada, posta em chamas e os livros condenados, assim como Seus

“marginais” leitores.

Figura 4: Fahrenheit 451 (frame), direcdo Francgois Truffaut, Inglaterra, 1966.

Observamos de um lado a presenca dos livros, a efervescéncia da leitura, exaltagdo da
escrita e da palavra, pois Benjamin acreditava que os livros e 0s escritos estariam isentos da
destruicdo, para ele nada poderia ser mais duradouro e imortal do que os livros,
diferentemente das cidades que se tornam ruinas. Observamos a movimentacdo das memorias
pelas suas pesquisas e preocupacdes com a Historia e a Cultura. E, sob outra perspectiva, pela
ficcdo literéria e cinematografica, hd uma intolerancia aos livros, proibidos e perseguidos,
uma sociedade impossibilitada de acessar outros mundos, outras imagens e palavras que ndo
as veiculadas pela voz, pela televisdo. A ficcdo cinematografica de Truffaut trata também do
medo e o tormento da escrita, dos livros como antecipacdo de um motim, o medo contra a
energia de transformagéo — contida tanto no livro quanto no fogo, aquela que faz das cinzas
polen e do resto permanéncia, talvez o medo da arte literaria como propulsora da

emancipagao.



Postas essas imagens, a Biblioteca acontece como uma representacdo, no sentido de
ser uma re-(a)presentacao, isto €, uma nova apresentacdo da biblioteca atraves das imagens e
de obras artisticas que tornaram presente, novamente, a Biblioteca conceitual. E uma dupla
presenca em icone e em simbolo, estruturas da imagem que séo observadas e estudadas nesta
dissertacdo que, mais uma vez, dialogam com os nucleos de pensamento de Walter Benjamin.

De uma pequena frase encontrada em Rua de mé&o Unica: obras escolhidas Il (1994),
do pensador acima evocado, deparei-me com um pensamento que sempre esteve a me rondar,

como sensacdo, a me atrair e estruturei alguns conceitos da seguinte observacéo literaria:

De modo algum a aquisicao de livros se resolve apenas com dinheiro ou apenas com
0 conhecimento de perito. Nem mesmo estes dois fatores juntos bastam para o
estabelecimento de uma verdadeira biblioteca, que sempre contém, ao mesmo
tempo, o inescrutdvel e o inconfundivel (BENJAMIN, 1994, p.231).

Para Benjamin, a biblioteca contém ao mesmo tempo o inescrutavel e o inconfundivel.
Entdo, me pergunto: ao mesmo tempo? O impenetravel e o Gnico? O particular e o universal?
A principio, pensar em dois paradoxos como o invisivel a percepcdo em oposicdo ao que €
perceptivel/inesquecivel endereca-nos a um lugar; oportuno a discussdo da imagem, aqui do
regime das artes. Entendo que a coexisténcia é algo inerente a dialética, ao dissenso, a arte. E
na simultaneidade, na existéncia dialética entre o inescrutavel e o inconfundivel, que observo
imagens e conceitos, uma sensacdo do tempo, a visibilidade das palavras, um campo
expandido, um espaco imaginario onde encontram-se imagens de livros e livros de imagens
vindas da fotografia e da literatura como lugares de conhecimento em distanciamentos e em
constante reagrupamento. Esse conceito de lugar — coexisténcia dos fendmenos dialéticos —
estruturado para a Biblioteca possui parentesco com o pensamento e a construcdo da grande
obra do historiador da arte alemdo Aby Warburg e, ainda, com uma das nocbes que o
influenciou, concebida por Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844-1900) sobre o tempo e o
eterno retorno do mesmo.

A biblioteca, entdo, seria um lugar dual. Definido por Michel Certeau (1925-1986)
lugar ¢ o espaco habitado: “um lugar ¢ a ordem (seja ela qual for) segundo a qual se
distribuem elementos nas relagdes de coexisténcia (...). Um lugar é portanto uma configuracao
instantanea de posicoes. Implica uma indicacao de estabilidade” (CERTEAU, 1994, p. 201).
Observo uma fissura. Se para Certeau, a ordem do lugar é imprecisa e é sob sua acdo que se
da as relacbes de coexisténcia; para Benjamin, para se ter uma “verdadeira biblioteca”, as

relacBes coincidem neste “ao mesmo tempo", ou seja, € na simultaneidade de dois
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Figura 5: Velha Senhora Lendo, Gerrit Dou, cerca de1631-1632 (detalhe). Rijksmuseum - Colec¢éo Folha
Grandes Museus do Mundo (2009).

fendmenos, na coexisténcia, que se configura e se indica a estabilidade. Comeco a pensar que
talvez a constancia de um lugar somente aconteca entre a coexisténcia dos fendmenos
dialéticos. Deste espago representante da histéria e do homem, da cultura, do poder, do
conhecimento, da memoria, do arquivo, da sobrevivéncia, poderia o observador aperceber® a
capacidade da humanidade, que conseguiu registar e desenvolver estatisticas, teorias,
pensamentos, ficcdes, representacdes sobre o mundo, transmitir e gravar (gravura) em objetos,
em impressdes (imprensa) e, assim, difundir uma enorme produgdo e circulagdo de
informacdes pelo mundo. A humanidade relata e projeta a si mesma e ao mundo por meio dos
livros, quando abre caminhos e rotas do interior da Europa central” a territorios exteriores,
exercita sua liberdade, pois esta liberdade “esta ligada ao possivel, ela sustenta o extremo do
poder humano” (BLANCHOT, 2005, p.40).

O escritor Georges Perec (1936-1982), em Espeécies d’espaces (1974) — livro ainda
ndo traduzido para o portugués —, preocupa-se em interrogar 0s espacos ou simplesmente Ié-
los. Esta referéncia encontrei em outro livro® de mesmo titulo em que alguns académicos, em
forma de ensaio, pensam também sobre as espécies de espaco, num contexto atual. Por
exemplo, Edson Rosa da Silva, em Inventario e Imaginagao — escrever/escavar o(s) espaco(s)
(2008), traz um pequeno trecho de Perec: “Gostaria que existissem lugares estaveis, imoveis,
intangiveis e quase intocaveis, imutaveis, enraizados, lugares que seriam referéncia, ponto de
partida, fontes” (PEREC apud SILVA, 2008, p.313).

Repito este pensamento porque gostaria da mesma estabilidade capaz de prosperar e

difundir um legado, uma heranca, uma partida. Um lugar que sobreviveria em frente aos

6Apercepcdo: a consciéncia propria de perceber, saber-se na acdo de perceber as coisas, segundo Edmund Husserl.
"De onde surgiu o livro nos moldes impresso e encadernado, segundo os pesquisadores franceses Lucien Febvre
(1878-1956) e Henri-Jean Martins (1924-2007).

SMARGATO, I.; GOMES, C. (Org.). Espécie de Espagos: territorialidades, literatura, midia. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 2008.



movimentos de destruicdo, de catéstrofe, de crise, de transformacédo. Este verbo no futuro do
pretérito, gostaria, € como um pedido e repeti-lo € um gesto diante de algo importante, pois
apenas repetimos aquilo que consideramos necessario e desejamos nao esquecer, algo como

uma promessa, um dever de memoria.
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Figura 6: The Pencil of Nature, William Henry Fox Talbot, 1843°.

Mas, a histdria nos ensina que a constancia do universo é a transformacao, que a forca
do rio ndo se enfrenta com um muro de pedras. Talvez estes lugares fontes, como afirma
Perec, sobrevivam justamente pela instabilidade interna, que nos ultrapassa, pelo poder de
infiltracdo, de aparecer e desaparecer, pela capacidade de tornarem monumentos, documentos,
arquivos, ocultos ou esquecidos por uma duracdo incalculavel, pela propria oxidacdo e
definhamento. Imutavel somente o0 tempo em sua progressiva passagem, Seus Sucessivos
“agoras”, que indiscutivelmente tornam tudo possivel de ser uma partida, um inicio perdido
em ruinas por detras de ruinas, entre um antes e um por Vir.

A Biblioteca salva, em si, algo dessas camadas, dessa sensacdo do tempo. Reserva
ainda algo da estética do oculto, no sentido que Gaston Bachelard (1884-1962), em A Poética
do Espago (1988), nos instiga sobre o quanto parece inimaginavel uma gaveta vazia, pois em
uma gaveta havera de ter, de guardar, alguma coisa ainda que secreta. Quando se imagina
uma gaveta, €, pois, por conter uma pedra, um anel, um diério, um retrato, ou seja, deve servir
para guardar certa peca de importancia. O nosso espaco aqui trabalhado ndo se tranca ao
observador/leitor, uma série de impressGes poderdo ser imaginadas paralelas as imagens deste

trabalho. Portanto, parece impossivel imaginar uma biblioteca vazia tal qual uma gaveta

°Disponivel  em:  http://www.vam.ac.uk/content/articles/p/photographic-books-from-the-v-and-a-collection/.
Acesso em 10 de agosto de 2013.



vazia, sem absolutamente nada: sem livros, sem escadas, sem estantes, sem leitores, sem
ruidos. A biblioteca vazia é inimaginavel, embora, ainda assim, seja pensavel.

Na Biblioteca o observador toma consciéncia da propria consciéncia, nos termos de
Husserl, porque a imagem apresenta-se como consciéncia desse espaco representado. A
imagem n&o ¢ a consciéncia, mas nos permite alcanca-la*’. Dentro dessa espécie de espaco da
imagem, o observador se da conta do conhecimento sem fronteiras, mas também, sente-se
impossibilitado de deté-lo. Ha livros que quase serdo lidos, serdo apenas vistos; outros apenas
tocados por maos rapidas que os deixam quietos; ha ainda livros que exigem demais e serdo
abandonados em mesas de estudos. Apesar de toda biblioteca possuir um catalogo e uma
metodologia de registros que permitem contabilizar e quantificar seu acervo, o leitor nunca
conseguira ler tudo, ver tudo ou reter essa obra humana. Ainda assim, o observador é
estimulado a atravessar corredores em que coexistam as imagens, as preferéncias eletivas, o
tempo.

Poderia ser um lugar onde se convive com o passado, estando no presente, e pensa-lo
como forma viva, intermitente? Poderia o livro trazer, pelas marcas das presencas e auséncias
— em texto e imagem —, das memorias e esquecimentos, aquilo que ele afasta/aproxima?
Poderia afastar/aproximar, por exemplo, o passado e o futuro, as supersti¢cOes e crencgas, as
promessas e verdades?

E na Biblioteca (e na reserva de saber tradicional) que existe um passado escolhido,
selecionado, elegido para ser passado. Um tempo fichado, categorizado, lembrado; aquilo que
a humanidade, ou alguma parcela dela, determina ser importante e exige que se conte ao
outro, aquele que ainda chegard, aos estrangeiros e aos reminiscentes. Aquilo que merece ser
conservado em palavra e imagem, em paginas, suportes e em objetos, aquilo que precisa ser
levado ao futuro, pois precisam ser continuados, para ou por alguém. Ha promessas que estdo
em imagens e em textos, algumas ndo sobreviveram a oralidade ou a luz, ndo resistiram ao
calor do fogo nem as pesadas massas de ar do tempo. Ha respostas que virdo a diante. A
Biblioteca, no sentido da pesquisa, compartilha a funcao de preservar e transmitir a energia do
tempo e das experiéncias passadas com a biblioteca tradicional e, além disso, precisam
permitir que o futuro contribua com esse conteldo, j& como préspero passado. Pois, como
esclarece Jacques Derrida (1930-2004), em Mal de arquivo: uma impressdo Freudiana
(2001),

10 SARTRE, J-P. A imaginac&o. S&o Paulo: Editora Difusdo Européia do livro, 1973.



0 arquivo, antes de remeter ao passado, o arquivo deveria por em questdo o futuro, a
questdo de uma resposta, de uma promessa e de uma responsabilidade para amanhd.
O arquivo, se queremos saber o que isto teria querido dizer, nds s6 o sabemos num
tempo por vir (DERRIDA, 2001, p.50).

O modo de olhar para o passado e saber dele diz muito sobre como vivemos 0 agora e,
mais ainda, como queremos e seremos lembrados no futuro, diz muito sobre como
conduzimos nossos pensamentos e ensinamentos. Penso também que existe uma profunda
relacdo com a heranca cultural, de um meio social, que pode condicionar — jamais determinar
— 0 sujeito e seu futuro, isto é, seus modos de vida: ver, dizer, fazer, enfim, de identificar-se
em uma escala mundial e local. “A relagdo com o passado talvez seja a que permite ao
individuo perceber mais facilmente, através dos efeitos de reconhecimento retrospectivos, sua
relagdo com a coletividade e com a Histéria” (AUGE, 1992, p.124). As vezes me pergunto,
preocupada como cidadd de uma sociedade, sobre quais sdo as espécies de espacos que
construimos para o futuro e, especificamente como artista, 0 que elegemos como imagem e
nossa relagdo com ela.

Acredito que a imagem e a leitura possibilitam a imersdo em outros tempos,
experimentar outros espacos através das linguagens poéticas como a literatura e o cinema,
semelhante as experiéncias da imaginagdo e da memoria, como por exemplo os sonhos, cada
um a sua maneira. Percebo tal concretude, a principio menos pléstica, devido ao corpo do
livro e a proximidade entre escrita e oralidade, uma vez que a escrita pode marcar (gravar)
uma fala, em péaginas, a leitura pode destacar uma voz, ou seja, a marca de concretude esta na
atualizacdo da palavra, num movimento que permite tornar o escrito em algo vivo, enquanto
leitura em voz alta e baixa, e o inverso, tornar grafia um acontecimento, dentro do livro.
Também quando lemos em voz baixa e escutamos 0s proprios pensamentos e sabemos de
onde eles se originam. “Nunca lhe aconteceu, ao ler um livro, interromper com frequéncia a
leitura, ndo por desinteresse, mas, ao contrario, por afluxo de ideias, excitacbes, associacdes?
Numa palavra, nunca lhe aconteceu ler levantando a cabega?” (BARTHES, 2004, p.26).

E notavel quando se emerge no tempo e no espaco do livro e, ao reerguer os olhos,
retoma-se o presente, aquele em que o observador/leitor se encontra, no tempo atual da
apreciacdo. Essa movimentacdo ou simples descolamento do real nos consente encontrar
visualidades, pensamentos que nos fazem ver e compreender. Talvez ensine algo ao
observador que tem a chance de ler e ver, dentre outras formas de compreender, por vezes
inconscientemente, essa experiéncia de estar aqui e la, do individuo e do outro, em um tempo

e em outro. Diferente de recuperar o passado, tomando-o como forca verdadeira e original,



refiro-me sobre a(s) coexisténcia(s) e o “turbilhdo de imagens que se sobrepdem, sobretudo o
mundo moderno da tecnologia, de coisas que se desfizeram, destruiram, enterraram. Mas que
estdo 14, ai, aqui: trabalhando, olhando para nos, provocando nossa reflexdo. Tudo por
recomegar” (SILVA apud MARGATO; GOMES, 2008, p.309). E, assim, o futuro tornar-se-ia
projecdes possiveis, naturalmente concebidas e simbolicamente estruturadas, representadas
em imagens e palavras.

Acredito ser fundamental a relacdo com espacos de ficcdo, de criacdo, de edicdo como
é a Biblioteca que conserva/reserva imagens, devido a habilidade de nos ensinar pelo contato
com a arte um pouco de nossa condi¢do no mundo e nos agregar ao fendmeno da imagem, do
imaginario e da realidade pratica da vida. “O lugar enraiza e identifica, fortalecendo a
dimensdo gregaria. (...) O lugar fortalece os sentimentos de pertencimento a algo que lhe é
exterior e anterior, a cultura, as tradi¢cBes, a nacdo — espago de memoria enraizada”
(MARGATO; GOMES, 2008, p.11).
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Figura 7: Sem titulo (Biblioteca blanca), Wilfredo Prieto, Biblioteca Nacional de Singapura, 2004,

Para que o lugar fortaleca os sentimentos de pertencimento e de memoria é também
preciso liberdade de movimentacdo para jogar, dancar, criar, interpretar. De alguma maneira,
0 interesse por uma biblioteca imageante € uma tentativa de retorno a fantasia, a
fantasmagoria, é uma resisténcia aos tecnicistas, racionalistas, ao mundo binario, excludente,
opressor; uma resisténcia ao real como Gnica verdade. E tentar abrir uma realidade, ndo como
negacdo absoluta do estar aqui, no presente, mas como profunda tentativa de compreender
como se estabelece as relagbes da imagem com nosso entendimento de mundo. Em um

contexto especifico, Leila Danziger escreve que a melancolia seria uma estratégia reativa,

Disponivel em http://www.wilfredo-prieto.com/esp/index.html. Acesso em 15 de setembro de 2012



“ndo se trata de uma recusa, mas de um descompasso”*2, em relacdo a temporalidade atual.
Tanto para Leila Danziger quanto para mim ndo se trata de recusa porque ha um entendimento
do agora, porque existe uma nocdo do tempo e se tem consciéncia daquilo que nos escapa; €
uma tentativa de tecer espacamentos, distancias, € uma tentativa de saber como a imagem
torna-se e transforma nossa concepcdo de realidade, de como a imagem constitui a
imaginacgdo e a memoria e, ainda, como é por elas constituida.

Por abrir uma realidade, pretendo afirmar que meu gesto reativo seria montar um
cenario de coexisténcias e agrupamentos, buscar a fraternidade encarnada nas proposicoes
desta pesquisa, especialmente em trabalhos de arte de Elida Tessler, Leila Danziger e Patricia
Franca-Huchet, analisados no terceiro capitulo. Tais obras serdo estudas porque estdo em
fraternidade — palavra que emana lagos de convivéncia e irmandade, lagcos como as linhas que
costuram folhas postas em dobras. Estas artistas e suas obras possuem cada uma suas proprias
familias tedricas, suas singulares questdes e, quando observadas, as percebo em afinidade.
Interessa-me, principalmente, o fato de as trés artistas produzirem imagens e textos, por
atravessarem campos do saber, por meio da percepc¢do, por exemplo, da histéria, da filosofia e
da literatura, buscando a fraternidade como um gesto duplo: intelectual e sensivel.

Inicio a pesquisa escrita (Capitulo Um), com o nome Entre sensagdes e pensamentos
porque € assim que guio este estudo, por meio de “uma espécie de ‘delicado empirismo’ que,
como aquele de Goethe, imaginava a esséncia nao por detrds ou acima das coisas, porém sabia
que ela se encontrava nas proprias coisas” (TIEDEMANN apud BENJAMIN, 2006, p.16).
Assumo a intuicdo, o olhar atento e desperto e, ainda, a sorte, elementos que me levaram
aquilo que investigo. Todavia, para além de uma confianga no encontro e nas afinidades,
existem os direcionamentos que as imagens nos revelam, existe a constante pratica do
pensamento como andlise, reflexdo e ordenacdo critica, caminhos para a escrita, para uma
pesquisa em artes.

Ao contrario do que Platdo™® acreditava sobre a escrita, ideia discutida no dialogo entre
Socrates e Fedro, personagem que d& titulo ao discurso, é pela escrita que conquistamos
alguma memoria e algum conhecimento. Desse modo, as pesquisadoras desta dissertacéo
acreditam ser pela imagem e escrita que podemos exercer a arte do pensamento e a arte de
contar. Onde Sécrates diz ser um problema € justamente o que me atrai. Segundo a ideia do

filésofo grego: “uma vez escrito, um discurso sai a vagar por toda parte, ndo so6 entre os

2DANZIGER, L. Todos os nomes da melancolia. Rio de Janeiro, 2012, p. 53. Disponivel em http://issuu.com/
leiladanziger/docs/melancolia#.Acesso em 17 de janeiro de 2014.
8Filésofo da Grécia Antiga, teria nascido em 428-427 a.c e morrido em 348 a.c, em Atenas.



conhecedores, mas também entre os que o ndo entendem, e nunca se pode dizer para quem
serve e para quem nao serve” (PLATAO, 2004, p.120). E com esta vontade que pesquisamos,
investigamos e editamos imagens e palavras: a vontade de vagar por toda parte sem limitar
para quem e para onde pela potencialidade das proprias imagens e palavras. Pois, Entre
sensagdes e pensamentos existe um sistema de compreensdo simbdlico e sensivel do mundo;
entre sensacdes e pensamentos coexistem plasticidade e mobilidade sem aprego pela rigidez;
afinal, pertencem a uma espécie de espaco e, talvez, por isso seja tdo importante registra-los
em imagens e palavras escritas, 0 que Aby Warburg trabalhou, provavelmente em toda sua
vida de pesquisador, no esforgo de realizar uma ciéncia do homem atrelado ao seu meio, & sua

cultura, através e além da arte.

1.1.2 Biblioteca Warburg da ciéncia da cultura — KBW

Na Biblioteca, arquiteto uma espécie de espaco favordvel ao pensamento sem
estabilidade, ndo cronoldgico nem linear, sempre provocado e sempre instigado pelo curso
das afinidades entre as imagens, as leituras, a presenca dos leitores/espectadores
(observadores), a memoria dos livros. Juntos, todos estes elementos de deslocamento e
superposicao imaginarios possuem a vontade de fazer surgir combinacdes teoricas diversas
entre si, menos premeditadas e inclinadas a um pensamento acomodado, as vezes oferecem
combinacgoes elipticas, propondo outras leituras, outras perspectivas, colaborando para um
pensamento de fortes vinculos, podendo existir planos e contra-planos, assim como o dentro e
o fora de campo. Este espaco seria aquele onde recomega, nasce e renasce, onde as coisas
estdo disponiveis e propensas para serem retomadas. Como sugere Gilles Deleuze (1925-
1995), em A llha Deserta (2010), “ndo basta que tudo comece, é preciso que tudo se repita,
uma vez encerrado o ciclo das combinagdes possiveis” (DELEUZE, 2010, p.22).

Tempos antes que eu desenhasse a nocdo de Biblioteca, esta espécie de espaco da
imagem aqui conjecturada, algo foi metodicamente idealizado e efetivamente construido,
salvo 0s necessarios saltos e sismos de seu autor, ainda hoje mantido. Tempos antes foi
realizado um espagco de questdes, de pensamentos. Um sistema organico em constante
movimento, cortes, montagens, relacdes tensionadas, em disposi¢des de quadros e livros. Em
meio as intempestividades, um espaco eliptico existiu, tornando concreto suas sensacdes e
seus pensamentos por meio da organizagéo e disposicdo do acervo, em especial, a colecdo de
livros e os arquivos iconogréaficos, refiro-me ao projeto de vida do historiador da arte Aby
Warburg (1866-1929), a saber, a Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg (KBW).



Figura 8: Atlas de imagens Mnemosyne - prancha 2, 1927-1929%,

A pesquisa interessa especialmente o projeto da biblioteca KBW e néo se tratara aqui
do estudo ou analise da metodologia de montagem nem do conteido imagético do complexo
conjunto de painéis de imagens atlas Mnemosyne!®. Ainda assim, conscientes da grande
importancia do atlas Mnemosyne como um novo estilo de apresentacdo dos fendémenos
estéticos, por meio das pranchas cobertas de tecido preto sobre as quais eram montadas
imagens — reproducdes de obras de arte e seus detalhes, recortes de jornais, paginas de livros,
cartbes-postais e fotografias — em uma espécie de constelacdo visual, para o estudo da historia
do homem e da cultura mediada pelo estudo da historia da arte, isto €, pela historia das
imagens, investimos especialmente no pensamento desenvolvido para KBW, como um espago
legitimo da imagem, que se faz pertinente a nossa pesquisa sobre uma espécie de espaco da
imagem (Biblioteca) e para a imagem (livro).

De uma geragéo de grandes historiadores da arte, Warburg repensou o estudo, como
disciplina, da historia da arte a partir da sua nogéo sobre as questdes da historia e do tempo. O

pesquisador preocupou-se tanto com o0s elementos historicos quanto 0s elementos

1Disponivel em MICHAUD, P-A. Aby Warburg e a imagem em movimento. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013,
p.297.

SMnemosyne representa na mitologia grega a personificagdo da meméria, filha de Urano e Gaia, é 0o nome dado a
mae de nove musas, relacionadas a inspiragao poética, astrondmica e filosdfica.



antropolégicos, etnoldgicos, filosoficos e psicoldgicos da cultura para escrever uma historia
da arte que pressupGe a presenca de fendmenos de encadeamento entre as imagens e 0s textos
e, no interior dos textos, por acreditar na sobrevivéncia de uma memdria inconsciente
manifestada nas imagens.

Como nos esclarece o francés Georges Didi-Huberman, em sua grande pesquisa A
imagem sobrevivente: histdria da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg (2013), o
historiador alemao se destaca, dentre outros métodos, por inserir um novo e inédito modelo
cultural, fantasmal, sintomal da historia, dedicado a olhar imagens. Didi-Huberman aponta
indefinidos nomes que foram pensados por Warburg para sua jornada: “histéria da cultura”,
“psicologia da expressdo humana”, “historia da psique”, “iconologia do intervalo”, mas
nenhum deles foi eleito realmente e definitivamente. Segundo escreveu Giorgio Agamben
(1942-), em 1975, a Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg é uma “ciéncia sem
nome”!®, sem nome porque evidencia a crise de uma disciplina que estava sendo aberta por
um método especifico e transdisciplinar de trabalho que reflete a posi¢do de Warburg perante
a arte (e a obra de arte) e a vida, atravessada por elementos/sintomas de outras culturas e
temporalidades. O trabalho com a biblioteca, efetivamente, comeca em 1889, quando a KBW
foi imaginada por Warburg. Entre 1900 e 1906 ela foi instalada em Hamburg'’ e, no ano de
sua morte 1929, a constru¢do continha 65 mil volumes, cuja organizacdo foi pensada,
repensada muitas vezes, incansavelmente por Warburg, sempre desafiando-se a encontrar o
melhor lugar para cada um dos objetos — livros, fotografias, pranchas, ficharios — no interior
do sistema para a configuracao exata:

Ao introduzir uma parede de livros em oval, como podemos ver na planta,
obteremos duas coisas: primeiro que, a partir da arena, os livros figuem mais
préximos e mais faceis de consultar, e segundo que, acima dessa parede de livros,

possamos instalar uma fileira de assentos, dos quais o publico, quando estiver em
maior nimero, possa ver e ouvir tudo (WARBURG apud MICHAUD, 2013, p.233).

Esse movimento de [mu]danca instalado por Warburg faz parte da esséncia de sua
biblioteca, criada como um cosmos em que o0s deslocamentos sdo efeitos de expansdo e
orientacdo, onde a colecdo de livro era a corporificagdo do mundo e dos corpos que nele

dangcam. De principio rizomatico, esse espaco do pensamento [Denkesraum] deveria

1 BARTOLOMEU, Cézar. (Org.). “Dossié Warburg”. In: Revista do PPGAV — EBA, UFRJ, ano XVII, n° 19,
2009. Disponivel em http://www.ppgav.eba.ufrj.br/wp-content/uploads/2012/01/ae22_dossie_Cezar-
Bartholomeu_Aby-Warburg_Giorgio-Agambenl.pdf. Acesso em 04 de abril de 2013.

17A Biblioteca, devido a ascensao do partido Nacional Socialista e da perseguicdo aos judeus por Adolf Hitler, foi
esvaziada em 1933, para depois formar na Inglaterra o acervo do Warburg Institute, agregada a Universidade de
Londres em 1943.



estabelecer mais ligagbes do que separagdes, unir a acumulacdo de saber e a producdo
estética, unir a pesquisa ¢ o deslocamento “no pensar, nos pontos de vista filosoficos, nos
campos de saber, nos periodos histéricos, nas hierarquias culturais, nos lugares geograficos”
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p.31). Deslocamento que é eliptico e que parece estar, de modo

semelhante, na formacédo das imagens de arte.
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Figura 9: Sala de leitura da Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg, Londres?®.

A KBW e seus quatro andares deveriam (e assim conseguiram) reunir, fomentar e
prover a constituicdo da Ciéncia da Cultura, em que cada nivel corresponderia a uma
categoria, organizada por dois critérios. Um deles refere-se ao método de separagdo por grupo
e sequéncia, a partir de uma movimentacdo em niveis: O primeiro grupo, no primeiro nivel,
era a Imagem (Bild): imagens figurativas da Arte pre-classica a Arte contemporénea; o
segundo era a Palavra (Wort): linguagem e Literatura; no terceiro nivel, a Orientacdo
(Orientierung): pensamento humano como as Ciéncias, a Religido, a Filosofia; e o Gltimo
nivel, como se fosse um podio onde se chega apds atravessar 0s espacos tedricos anteriores, a
Acao (Aktion): as acOes diante da Historia do mundo.

O segundo critério refere-se ao que Warburg chamou de “lei da boa vizinhanga”. Esta
“lei” catalogaria os livros pela natureza de suas afinidades, de maneira a desconsiderar ordens
como a cronologia ou 0 nome do autor, assim, 0 que importava era a poténcia de vinculo, de

“troca” entre os livros, uma espécie de associacdo movel e constante.

8Disponivel em MICHAUD, P-A. Aby Warburg e a imagem em movimento. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013,
p.234



A biblioteca de trabalho e, mais ainda, em trabalho, era guiada por correspondéncias
heuristicas, cumplicidade com a intervencdo do leitor, que percorrendo aquele Denkesraum,
contribuiria com a disposicdo dos livros em movimentacdo, desamarrando e amarrando fios
imaginarios como um né, como a imagem da ‘sopa de enguias’'® evocada por Warburg. Esta
atitude é uma experiéncia de pensamento que ndo precede seu resultado, mas sim é a
constante, uma incessante recomposi¢cdo da massa cosmoldgica em formacgdo. Tal massa
estava representada na mesa de trabalho do pesquisador, que carregava parte consigo, como
uma biblioteca de viagem, seus livros e fotografias, quando passava algum tempo fora de seu
escritorio. Nas palavras do proprio criador escritas a seu irmdo Max, em uma carta datada de

1925, Warburg explica:

A novidade do meu método prende-se a que, para explicar a psicologia da criagdo
artistica, reino documentos provenientes do campo da linguagem, bem como das
artes plasticas ou do mundo do drama religioso. Para consegui-lo, eu e meus
companheiros de pesquisa precisamos ter diante de nds os documentos, isto &, livros
e imagens, dispostos em grandes mesas, a fim de podermos compara-los, e esses
livros e imagens devem estar ao alcance da méo, sem dificuldade e
instantaneamente. Por isso necessito de uma verdadeira arena com mesas, para ter a
mao os livros comuns e o material iconografico (WARBURG apud MICHAUD,
2013, p.233).

Na “arena” fechada de disposi¢do labirintica, Warburg escolheu uma nova imagem de
pensamento composta e evidente pelos niveis figurados pelos andares, pelos vinculos criados
entre 0s homens e seus estudos, pelas disciplinas cientificas, misticas e sensiveis. Inaugurou-
se uma constelacdo em que o pensamento fosse uma atividade do homem que o levaria a
tomadas de posicdo, a acéo diante do mundo, como talvez a vontade de poténcia, a vontade de
desenvolver o poder sensivel/intelectual do homem, o potencial e a capacidade de elevar o
conhecimento & uma enésima poténcia®, tal como um ritual do saber.

Warburg trabalhou com as imagens em um processo de edi¢do, reproduzindo-as,
recortando-as, montando-as, a fim de fazer surgir o virtual que as imagens condensariam, um
virtual que comportariam. E uma organizagao estética tornado estudo, ou seja, € um arranjo de
imagens, livros, documentos com intervalos. E um trabalho proximo ao do artista, ainda que
seu interesse estivesse na historia do homem e da cultura, ele deu sentido ao intervalo como

procedimento estético, pois as distancias e 0s espacamentos entre os livros e as imagens nas

Imagem atraente que, em outro tempo e outra forma, aparece na fotografia Eel series,Roma,May 1977-August
1978, da artista Francesca Woodman (1958-1981). Disponivel em:
https://www.tate.org.uk/art/artworks/woodman-eel-series-roma-may-1977-august-1978-ar00348. Acesso em 03
de janeiro de 2014.

2Conceito de Nietzsche encontrado em A Gaia Ciéncia (2001), Assim falava Zaratustra (2011).



pranchas séo parte da linguagem de sua representacdo, uma indeterminada (no sentido de
inacabada) definicdo integrada as suas formulagcfes tedricas sem repouso, cCOmo escreveu

Didi-Huberman:

Se a biblioteca de Warburg resiste tdo bem ao tempo, é porque os fantasmas das
perguntas formuladas por ele ndo encontram conclusdo nem repouso. Ernst Cassirer
escreveu, em seu elogio fanebre ao historiador, uma pagina magnifica sobre o
carater auratico de uma biblioteca ao mesmo tempo tdo particular e tdo aberta,
‘habitada’ por ‘configuragdes espirituais originais’, como se exprimiu Cassirer, das
quais parecia emergir, espectral e ainda ‘sem nome’, uma possivel arqueologia da
cultura (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.36).

Warburg conseguiu desenvolver um sistema organizado, estético/tedrico, por uma
justaposicdo de elementos em tenséo, por relacGes anacronicas e de itinerancia (itinerante - o
que guarda energia de outros lugares, de outras atmosferas, a mudanca e a estrada) das
experiéncias, dos cursos e decursos, dos intervalos do tempo e da memoria
consciente/inconsciente, algo da filosofia de Nietzsche. A biblioteca de Warburg contém o
macro e 0 microcosmo condensados na representagdo do atlas Mnemosyne e em seus quadros,
cuja complexa estrutura de montagem por correspondéncias visuais configuram a formulacgéo
do saber, em um discurso autdbnomo das imagens e por meio de sua rede de intervalos. O
sistema de Warburg me encorajou a dar continuidade aos estudos contidos nessa dissertacdo e
perceber que a biblioteca comporta sim um pensamento movente, sensivel e simbolico da arte,
além de condensar imagens®! no corpo dos textos e no corpo dos livros. E ainda, entender a
importancia dos espacos, isto é, dos intervalos.

Apesar de entender os intervalos historicos e psiquicos da imagem, Warburg nao
conseguiu praticar qualquer tipo de espagcamento entre seu trabalho e sua vida, uma vez que a
biblioteca comecou a ser montada nas salas do térreo do prédio em que morava, era um
espaco intimo e domiciliar que se tornou espaco de pensamento cientifico, além da ja citada
biblioteca de viagem que levava consigo porque nao se separava de seus documentos, livros e

imagens.

2LA KBW surgiu em meio as minhas pesquisas ja iniciadas quando me interessei pelas questdes do tempo e das
imagens em Warburg no mesmo momento em que lia Nietzsche, por exemplo em Assim falava Zaratustra
(2011) e Para além do bem e do mal (1986). Percebi muita relagdo entre os dois, antes mesmo de encontrar em
Didi-Huberman a poténcia e forca desses dois grandes pensadores; entendi como foram fortes seus tremores € 0
quanto me estimulou seus citados trabalhos. Tal teméatica tomou um espaco especifico em minhas leituras
paralela a esta pesquisa €, por isso, acredito ser importante relatar esse encontro devido a concepgao aberta da
minha proposta que transmite, conscientemente por registro, as influéncias daqueles sinais sobreviventes, isto €,
a influéncia dos pensamentos de Warburg e Nietzsche. Esta dissertagdo atribui a esses pensadores sua energia
vital, cuja auséncia impediria a extensdo das imagens aqui selecionadas, bem como o pensamento critico em
desenvolvimento.



Talvez o unico tempo que ele se deu foi um tempo, na verdade, forcado pelo
sofrimento de distdrbios psiquicos. Depois de passar por algumas clinicas psiquicas, o0
historiador ficou internado em Kreuzligen (clinica que também recebeu Nietzsche) na Suica,
entre 1918-1924. Durante este periodo Warburg realizou rascunhos e apresentou uma
conferéncia sobre o ritual das serpentes dos indios pueblos que presenciou em uma viagem
aos Estados Unidos, no Novo México, realizada 27 anos antes, em 1885 e 1886.

Talvez o sistema metddico do trabalho de arranjo da KBW se tornou intimo demais,
diluindo-se e abolindo fronteiras perigosas. Uma fronteira seria a fisica (entre casa e
biblioteca), outra a intelectual, no exemplo do pensamento eliptico, quando da seu sobrenome
a biblioteca, interpelando uma designacdo que, simbolicamente, os identificaria. A
intensidade de seus interesses intelectuais o levou a uma pesquisa inacabada, inseparavel dos
acasos, dos eventos e de seu proprio corpo, uma experiéncia em certa medida artistica. Como
um intenso “rito imageante”, Warburg fazia da arte e da filosofia seu verdadeiro modo de
estar no mundo, colocando em ordem (por justaposicdo) muito mais do que as imagens, 0S
textos, os livros, os quadros, ao se manter ativamente dentro desse turbilhdo intempestivo em

forma de biblioteca.

Figura 10: Mesa de trabalho de Aby Warburg, Londres?.

22Disponivel em MICHAUD, P-A. Aby Warburg e a imagem em movimento. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013,
p.235.
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1.2 Fenomenologia na arte: uma filosofia da percepcao

A fenomenologia é um campo de estudo que inaugura a filosofia moderna, por meio
das investigacdes epistemoldgicas do alemdo Edmund Husserl, como em Ideas (1913), cujos
conceitos renovaram, nas primeiras decadas do século XX, o pensamento e a teoria do
conhecimento, na medida em que o filésofo alemdo propbs outra maneira de questionar 0s
métodos de conhecimento e a verdade. Em A fenomenologia (19-), Jean-Francois Lyotard
(1924-1998) introduz o assunto esclarecendo que os metodos cientificos do empirismo e do
naturalismo, bem como o psicologismo, o sociologismo e o historicismo eram criticados por
Husserl. Insatisfeito com tais ciéncias, o filésofo alemé&o estava comprometido com a busca da
verdade e do conhecimento para além da abordagem vigente no fim do século XIX. Neste
periodo, havia trés vertentes filosoficas em busca do conhecimento por meio da relacdo
sujeito e objeto. Para o pensamento de orientacdo realista, a verdade do conhecimento esta no
objeto, que deve ser considerado em si mesmo. Para o pensamento idealista, 0 conhecimento
esta no sujeito, prioritariamente, na mente e nas ideias. A terceira vertente refere-se a filosofia
de Emmanuel Kant (1724-1804), que procura sintetizar o realismo e idealismo para propor
um conhecimento por meio do sujeito e do objeto, sem privilégios entre a apreensdo sensivel
e o intelecto. Dessa forma, o conhecimento em Kant seré constituido pelo continuo jogo entre
a apreensdo sensivel e o intelecto, um conhecimento em que cada um percebe,
particularmente, a realidade universal apresentada.

E em Kant que surge a nocdo de fendmeno enquanto conhecimento elaborado pela
relacdo do sujeito e realidade apreendida por ele. Se a realidade apresenta-se ao sujeito, no
sentido de dar-se a ver, essa relagcdo € dependente da subjetividade e do intelecto do sujeito,
ou seja, 0 conhecimento é, portanto, relativo, uma vez que é dependente e sera compreendido,
adquirido e formado por uma relacdo ja relativa.

Husserl desenvolve suas pesquisas apds Kant, para quem o objeto existente era ja uma
interpretacdo possivel por meio da percep¢do, o objeto era quase determinado pelo sujeito.
Entretanto, para Husserl, é necessario voltar as coisas mesmas, voltar & esséncia do sujeito e
do objeto, pois, dentro da Gltima teoria do conhecimento, aquela da terceira vertente, se a
maneira como se entende o objeto esta determinada pelo modo como o vemos, como 0
apreendemos, necessariamente, o conhecimento acerca deste objeto esta comprometido, na
medida em que ndo ha distanciamento entre a realidade e de como eu a percebo, a interpreto e
a projeto, de tal modo que os objetos passam a ser como sombras da percepcdo e quem olha

para eles assim, estaria olhando para objetos espelhados.



A contribuicéo filoséfica de Husserl consiste, justamente, em recuperar a realidade do
mundo que esta dado, sem tornd-la produto do pensamento subjetivo, ao considerar o
conhecimento produto da consciéncia que se tem sobre o mundo, em sua esséncia. Este
filésofo entende que o conhecimento se funda na relacéo, isto €, na correlagédo entre o sujeito
e 0 objeto, de como o sujeito percebe o objeto e de como o objeto é dado pelo mundo. Sua
ideia é a de que se deve separar a consciéncia das coisas delas mesmas, purificando esta
relacdo para manter a independéncia das coisas em a relacdo a percepc¢éo, a consciéncia que €
sempre consciéncia de alguma coisa e ndo se mantém fora dessa relacdo com alguma coisa.
Porque a consciéncia ndo é um objeto, uma realidade material, € um pensamento intencional,
um movimento de ver a realidade do mundo e suas coisas, ou seja, a consciéncia visa as
coisas com distancia e com intencionalidade. E ato de ver.

O ato de ver €, em si, um encontro entre quem olha com aquilo que vé. Essa relacdo
mesma compde a inovadora teoria do conhecimento de Husserl, que entende ser o
conhecimento um encontro entre as consciéncias e 0s elementos do mundo, consciéncia que
reencontra 0 mundo, mas ndo o institui. A investigacdo fenomenoldgica se amplia para um
desvelamento l6gico das camadas ontoldgicas que preexistem a assercdo cientifica, como a
percepcdo, 0 tempo, 0 corpo e a experiéncia desde a tradicdo husserliana que passa por
transformacdes, principalmente pelas pesquisas de Ludwig Binswanger (1881-1966), Martin
Heidegger (1899-1976), Jean-Paul Sartre (1905-1980), Emmanuel Lévinas (1906-1995),
Maurice Merleau-Ponty (1908-1961), Paul Ricoeur (1913-2005) e Jean-Luc Marion (1946-).

Desse modo, no esforco de refletir sobre as questdes propostas, € importante um
estudo que desvele as sensacgoes, as percepc¢des, em busca do entendimento pelas experiéncias
do individuo e, que, assim, retoma procedimentos intelectuais, instrumentais, como fonte
possivel do conhecimento pela imagem; mas, assumir as sensacdes é saber o quanto a
percepcdo potencializa a abertura do mundo que funciona antes dela, mundo ja constituido,
como escreveu Merleau-Ponty?*. Para ele, esse redobramento significa que “o mundo que se
oferece como anterior a percepg¢édo e que nao nos limitamos a registra-lo, que gostariamos de
engendra-lo” (MERLEAU-PONTY, 2002, p.157). Essa concepcao abre uma questdo essencial
as imagens: a vocagdo imagetica do ser no mundo.

As imagens, em sua ambivaléncia, estdo no centro de nossas relagdes com o outro,
com o mundo e com nOGs mesmos. Sem nos concentrar na fé perceptiva das coisas, nem em

qual seria a origem verdadeira e real da imagem, faz-se necessario entender o paradoxo do

24 Portanto, é necessario evocar, em partes, o pensamento Husserl para encontrar o pensamento de Merleau-
Ponty em MERLEAU-PONTY, M. A prosa do mundo. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2002, p.156.



imaginario no Ocidente, em que a imagem ora é reprimida ora é exaltada de acordo com seu
regime de valor pendular.

Através do estudo realizado por Gilbert Durand (1921-2012), em O Imaginario:
ensaio acerca das ciéncias e da filosofia da imagem (1998), é possivel entender porque a
imagem foi muitas vezes reduzida a uma ilusdo que induziria ao erro, desafiada pelo método
da verdade e pela l6gica binaria, atribuida a nossa heranca ancestral e monoteista vinda da
Biblia e, depois, pela formagéo por Platdo e sua questdo metafisica sobre a origem. O estudo
esclarece sobre o estatuto da imagem que foi colocado a prova por correntes cientificistas e
historicistas, bem como pelas religides, uma vez que a imagem deveria ser aprovada por
método cientifico, reconhecida por eventos histéricos e legitimada quanto a espiritualidade.
Ou seja, tais correntes filosoficas colocaram a imagem em condicdo de suspeita,
desconsiderando sua ambivaléncia, como produto de divagacao dos poetas, de alucinacdo dos
doentes mentais e de visdes misticas, duvidando de sua existéncia estética. Assim, atrelou-se a
imagem a um jogo de loucura e irrealidade, e dentro dessa légica, aquilo que esconde e
distorce a realidade nunca poderia produzir estimulos verdadeiros e coerentes ao intelecto do
homem.

Mas se é preciso dar a ver o indemonstravel, é por meio da imagem mitica que se faréo
imagens de coisas invisiveis, como a alma ou a morte. Por mais que se acreditasse que resistir
a imagem ¢ resistir ao erro e ao engano, foi preciso usar algum artificio, por exemplo, o
artificio do mito é usado por Platdo, em A Republica, em seu famoso livro X, quando evoca
ao imaginario o mito de Er®®. Ou, como nas religides de um “iconoclasmo bem sofisticado
como no Islamismo e Judaismo, a necessidade de uma representacdo relaciona-se tanto a
imagem literaria quanto a linguagem musical” (DURAND, 1998, p.22). Enquanto a Reforma
combateria o culto aos santos e as imagens sacras, a Contra Reforma exaltaria suas esculturas,
quadros e arquitetura, exagerando o papel espiritual das imagens®® que invadem todos os
cantos e espacos das naves das novas basilicas da Europa, como o crescente barroco que se
estendera por quase trés séculos pela Italia, Europa Central e América do Sul, segundo

Durand.

®No fim do livro X, Platdo transmite o mito de Er, filno de Arménio, natural de Panfilia, que apds sua morte, sua
alma, teria conhecido um lugar em que as almas s&o julgadas. Algumas delas poderiam voltar ao corpo depois de
gualificadas, se justas viveriam felizes, mas, se injustas pagariam em vida quando, depois de beber a 4gua do rio
Lete, o rio do esquecimento, voltassem aos corpos. Er foi poupado e ndo bebeu aquela dgua para que pudesse
voltar ao seu corpo vivo e transmitir a moral da historia.

% DURAND, G. O Imaginario: ensaio acerca das ciéncias e da filosofia da imagem. Rio de Janeiro — DIFEL,
1998, p.25.



Se dermos um salto no tempo para século XIX com o Romantismo?’ poderemos
observar o interesse pelo individuo e pela subjetividade, se formos para o inicio do século XX
com o Simbolismo?® e o Surrealismo?®, observaremos movimentos que reabilitariam os
valores da imagem, associando o imaginario as pesquisas cientificas experimentais de
Sigmund Freud (1856-1939) e Carl-Gustav Jung (1875-1961) sobre o inconsciente.

Independente se a imagem leva, ou ndo, o espectador ao engano, o Ocidente ndo a
deixara de produzir, principalmente apds o desenvolvimento dos meios técnicos e dpticos de
producdo, reproducdo, exposicao e transmissdo das imagens, criando a rede de visibilidades
que temos hoje. Mas 0 que poderia advir como aprendizado dessas experiéncias visuais?

Como elas poderiam produzir conhecimento e como poderiam ser consideradas?

1.2.1 Da imagem: ver e pensar

a percepgao nos langa as coisas mesmas para além de uma perspectiva
da qual s6 me dou conta depois (Maurice Merleau-Ponty).

Antes de procurar razfes e sentidos, faz-se necessario entender como o0 ver esta no
centro de nossas interacdes com o mundo e no centro das relagdes internas a nGs mesmos, em
um jogo de reciprocidade do ver e do ser visto. Interessa, em particular, a interacdo com as
obras de arte, por meio de imagens e textos; interessa entender que o visivel/invisivel das
imagens é capaz de estimular o intelecto pelos pensamentos elaborados a partir do que €
olhado, produtor de uma cadéncia fragmentada de experiéncias filosoficas e estéticas no
observador/espectador, no leitor e no artista.

A palavra théoria significa acdo de ver e contemplar, nasce de théorein: contemplar,
examinar, observar, meditar. E a acdo de ver aquilo que se quer ver, pensar no que se quer
pensar, escolher aquilo que se observa, examina e pesquisa. Mas ha coisas que nao podemos
apenas apreender pela visdo, ha coisas que ndo saberiamos confiando cegamente naquilo que
Vemos: as nuances de cor que conseguimos ver na natureza e 0s sons que suportamos ouvir, a
existéncia dos anticorpos no sangue e CoOmo uma crianga cresce no corpo materno, a distancia

entre os planetas e o sol, dentre tantos mais exemplos. Importante é perceber que entre a

Z’Movimento artistico, politico e filoséfico surgido na Franca que valoriza o lirismo, pela subjetividade, pela
emocdo e pelo eu, a fé, 0 sonho, a paixdo e o sentimento da natureza, como a obra A Liberdade guiando o povo
(1830), Eugene Delacroix (1798-1863).

ZMovimento surgido na Franga em oposicédo ao realismo valorizava os temas misticos, espirituais, ocultos, como
a obra As Flores do Mal (1857), de Charles Baudelaire (1821-1867).

Movimento de vanguarda artistico e literario liderado por André Breton (1896-1966), na década de 1920,
valorizava o inconsciente, como o cinema de Luis Bufiuel (1900-1983) e as obras de Max Ernst (1891-1976),
René Magritte (1898-1967) e Salvador Dali (1904-1989).



vontade de ver e o saber existe um abismo, pois o fato de perceber as coisas a sua volta ndo
garante um conhecimento efetivo. Mas é justamente pela curiosidade e vontade de ver para
entender que a humanidade criou, inventou, produziu inimeros instrumentos que aprimoram
nossas capacidades de examinar, observar e meditar, para, desse modo, continuar a inovar e
produzir. Mesmo que a visdo, potencializada de hoje em dia, nos leve a fatalidade ou nos
coloque ameagas, ainda assim, queremos ver, mesmo que 0 mostrar pareca anteceder qualquer
vontade de ver; sempre existe algum desejo de olhar, talvez uma heranca ancestral, uma
evolucdo visual que nos possibilitou reconhecer expressdes, interpretar e identificar perigos e
abrigos ou, provavelmente, sofremos mesmo de alguma obsessdo do objeto imagem e
repetimos uma antiga histéria romana, o gesto de Verbnica (vera icona ou imagem
verdadeira), a primeira a ver a Santa Face em imagem, em tramas de linho, segundo consta a
narracao do velho Sudério de Turim.

Entdo é por meio desse sentido de teoria, que investigamos 0s possiveis
entrelacamentos entre o estatuto das imagens e nossa apreensdo do mundo em busca da
reflexdo e consideracdo do estatuto das sensacdes. Se é pela razdo, inteligéncia e légica que
somos capazes de converter a experiéncia em instrumento de conhecimento, devemos lembrar
que possuir razdo, inteligéncia e l6gica nao significa necessariamente agir segundo essa triade
e nem viver segundo ela. E assim, devemos lembrar que a experiéncia pode se tornar
conhecimento por outras vias, como pelo vinculo que estabelecemos com a imagem —
mediadora dessas relacGes que estimulam um conjunto de atividades associadas ao intelecto,
ao pensamento, ao sensivel.

Com a imagem, por um processo e exercicio continuado do olhar, podemos
desencadear uma profusao de entendimentos que nos levariam ao pensamento, antes da critica
e do julgamento, e que, se exercitado, bem como a visdo, possibilitaria a acdo da inteligéncia,
da razdo e da ldgica, isto é, ndo é determinante para o pensamento agir racionalmente,
logicamente nem inteligentemente, uma vez que 0 pensamento é uma dimensdo de formagéo
instavel, mutavel.

De acordo com Didi-Huberman (2013), o pensamento é uma questdo de plasticidade,
de mobilidade, de metamorfose; ora, estas caracteristicas sao préprias da imagem, seja por sua
matéria e substancia plastica, seja por sua capacidade de se dobrar e desdobrar em contextos e
intervalos diferentes, pela sua astucia e potencialidade de estar em varios lugares fisicos,
psiquicos e sociais. Ha entdo uma modalidade do visivel que esta paralela a do pensamento,

porque ver é mais do que abrir os olhos, ver € direcionar o olhar e, de algum modo, escolher;



bem como pensar é mais do que raciocinar. Pensar é duvidar, atribuir, associar e imaginar, de

algum modo, é perambular.

Figura 12: Arthur Bispo do Rosario, Ficharios (1970-19807?)%°

Como escreve Miriam Campolina Diniz Peixoto (1961-), sobre o sentir e o inteligir:
“Sensacdo e inteleccdo ndo se excluem, mas se complementam, sendo que o intelecto
encontra nos limites da experiéncia dos sentidos o imperativo que convoca a agir em vista de
nossa compreensao do mundo” (PEIXOTO, 2012, p.60).

No mesmo livro, Marcelo Pimenta Marques (1956-) afirma que “ndo basta abrir os
olhos para ver; ver €, antes, olhar para; ndo basta ter inteligéncia para dialetizar; dialetizar é
inteligir na dire¢ao de algo. (...) a inteligéncia ndo opera separada dos afetos e das pulsdes”
(MARQUES, 2012, p.101)%L. Ver e pensar configuram movimento na medida em que
implicam o direcionamento seja do olhar, seja do inteligir. Ver e pensar sdo pares
indissociaveis, acdes simultaneas possiveis da experiéncia imagem. Porque o pensamento
também ¢ um modo de ver, sabemos dessa ligacao e por isso usamos expressdes como “sob
esse ponto de vista” e “por esta perspectiva”, “esses modos de ver”, por exemplo, para
manifestar nossa opinido, nossa posicdo diante de algum assunto. Assim, fazer ver é fazer
pensar, fazer ver ¢ também fazer rememorar. “Ora, essa é uma tese que Aristoteles®? expressa

claramente no seu opusculo sobre a memoria: ‘a memoria, mesmo dos inteligiveis, ndo é sem

ODisponivel em http://www2.uol.com.br/vivermente/artigos/as_artes_de_arthur_bispo_do_rosario.html. Acesso
em 4 de setembro de 2013.

SIPEIXOTO, M. C. D.; MARQUES, M. P. ; PUENTE, F. R. O visivel e o inteligivel: estudos sobre a percepcéo
e 0 pensamento na filosofia grega antiga. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2012, p. 101.

32 Aristoteles (384 a.C.-322 a.C), filésofo da Grécia Antiga, aluno de Platéo.



imagem’, (...), bem como no seu tratado sobre a alma: ‘por isso a alma nunca pensa sem
imagem’” (MARQUES, 2012, p.132).

Dessa maneira, razdo, inteligéncia e logica sdo praticas também para a organizacao do
sensivel. O ato de conhecer e reconhecer, de apresentar e representar se traduzem em um
encontro de semelhancas, se confunde com os processos de imaginar e lembrar, ver e rever,

ter, reter e retomar.

1.2.1 Da imagem: imaginar e lembrar

A imaginacao se apresenta como uma sequéncia de pequenos sonhos instantaneos seguidos de bruscos
despertares (Jean-Paul Sartre).

Sob mais uma camada reflexiva de investigagdo em uma sequéncia de ideias
fundamentadas no olhar — reflex&o jamais acabada, envolvendo a percepcéo e o intelecto, a
imagem sera abordada a partir dos entendimentos sobre duas faculdades cognitivas que se

relacionam entre si e com a presenca da imagem: a imaginacédo e a memoria.

ALl

Figura 13: Untitled (Paperbacks), Rachel Whiteread, 1997%,

Para entender até que ponto a imagem esta envolvida nesses dois processos
intelectivos, de imaginar e de lembrar, passaremos por esclarecimentos sobre o que distingue
a imaginacao e a memoria, o que ha entre elas que as aproxima e o que faz dessas capacidades
mentais algo relevante para a interpretagéo reflexiva dos mecanismos de conhecimentos e de
pensamento das imagens. Porque a imagem é mediadora da capacidade de perceber

elementos, formas, substancias, pessoas, lugares; é durante a relagdo existente de onde e para

33 Disponivel em www.moma.org/collection/object.php?object_id=81833.Acesso em 23 de novembro de 2012.



0 qué olhamos, como olhamos e somos olhados, que se da a captura, instantanea, do mundo
configurado em imagem.

E durante a relagio da percepcio do espaco e das coisas sensiveis que se elabora um
repertério mnemonico, mas como atenta Agostinho de Hipona (354-430), ndo sao as proprias
coisas, mas as imagens das coisas, ou seja, € por meio da imagem que surge a lembranca. Para
Agostinho, as imagens seriam entradas, fendas ou “portas abertas” por onde o mundo entraria
para as cavernas de misteriosos recantos secretos e indescritiveis fissuras. A nocao de imagem
é um conceito duplo em Agostinho, que ilumina o proprio conceito de memdria, de ordem
metafdrica, e ainda, conceitua 0 modo como identificamos elementos do mundo e os
representamos como signos em nos, por exemplo, objetos, cores, cheiros, texturas uma vez
sentidos, vistos, ouvidos, poderdo ser invocados pela memoria ao retomarmos tais imagens, a
disposicio do pensamento. Essa concepcdo de memoria esta em suas Confissdes, no livro X34,
importante documento intensamente estudado e sempre atualizado devido a forca de suas
imagens em palavras.

Da imagem: imaginar e lembrar indaga como podemos produzir e reproduzir
imagens, como reservamos em nds um lugar para elas e, especialmente, como essas imagens
presentes na memoria e na imaginacdo estdo associadas as nossas experiéncias, em especial,
associadas a experiéncia da arte.

A memodria e a imaginacdo sdo entendidas aqui como um sistema que exige certo
esforco para girar e pér em movimento nossa mente/corpo. Um sistema de processos e efeitos
dindmicos que exige a consciéncia das percepcdes, do ver e do pensar (expostas anteriormente
e que completam aqui), a nogdo de que imaginar e lembrar sdo duas a¢des com suas intenc¢oes
singulares, enquanto uma esté voltada para o fantastico, o possivel; a outra esta voltada para o
anterior, para outro tempo, aquele tempo da coisa lembrada.

E da imagem e sua ambivaléncia guardar as intencionalidades descritas acima, é dela a
vontade e o efeito de imaginar e lembrar. Fendbmeno atuante/presente na imaginagéo e na
memoria, a imagem produz efeitos intelectivos/sensitivos sendo imagem. O fenbmeno atua
duplamente: diante das imagens estamos, também, no centro das atividades imaginativa e
mnemonica; inversamente, diante dos efeitos intelectivos/sensitivos produzidos pela
imaginacgdo e memoria podem surgir imagens, transformadas em matéria — fotografia, cinema,

livro — e ainda em um estagio mental.

%A data de ConfissGes nunca foi definida, contudo estimasse que estava terminada nos fins dos anos 400.
Disponivel em http://www.lusosofia.net/textos/agostinho_de_hipona_confessiones_livros_vii_x_xi.pdf. Acesso
em 21 de agosto de 2013.



Processos da imaginacdo e da memdria estdo estritamente enlacados aos da imagem e
representacdo, no sentido de mostrar aquilo que j&-foi, de fazer ver o ausente, tornando-o
presente pela representacdo da coisa que ndo voltara enquanto coisa, mas reaparecera como
fendmeno visivel ou como sensacdo, lembranca. A imaginacdo e a memoria podem
transformar as coisas, objetos e figuras em imagens, possuem a capacidade de transfigurar
uma ideia em imagem e uma imagem em pensamento, uma vez que 0 pensamento pode tornar
“visivel” o que ja foi captado uma vez, por reprodugdo na representacdo, sem que o objeto
precise estar ainda presente no exterior.

Quando a imagem ¢é tornada matéria como a pintura, a fotografia, a literatura por
exemplo, ela pode colocar sob nossos olhos algo ja visto pela imaginacdo ou algo semelhante
a uma experiéncia vivida e lembrada. Matéria de planos e volumes visiveis, essa imagem pode
ainda ocupar, de uma vez por todas, um espaco categdrico em nossa memoria € em nossa
imaginagdo. A imagem pode infiltrar-se em nosso pensamento e, mais profundamente,
coordenar nossas tomadas de posicao.

A imagem imanente, que no campo artistico é simultaneamente transcendente, indica o
que esta la substancialmente encarnado, do que é feita, constituida e, dialeticamente, do que ja
esteve e do que ja foi. Por exemplo, uma fotografia poderia mostrar, na superficie do
filme/papel (e em outras dimensdes), um jogo de cores, luzes, formas, pode indicar um tempo,
uma cultura, uma condicdo momentanea, comportamentos e realidades. Trata-se da imagem
que se revela sendo, ou seja, mostrar-se sendo ela mesma, enquanto coisa-imagem (objeto
fotografia) e enquanto imagem (fotografia de alguma coisa). Imanente porque a imagem € o
que estd contido num corpo visivelmente identificado, a imagem é o que se vé na propria
presenca passivel de trocas entre o olhante e o que provém daquilo que é olhado. E, ao mesmo
tempo, é transcendente porque a imagem remete a algo que esta além do que o corpo/objeto
visivel oferece, algo fora dos limites da imagem que potencialmente nos joga em dimensdes
indeterminadas, num zona aberta de relacGes e experiéncias.

Se observarmos, na segunda linha do pardgrafo acima, a condi¢do do verbo “estar” e o
que sua flexdo nas grafias “estd” e “esteve”, denunciado que existe uma circunstancia,
situacOes e, antes de tudo, perceberemos que quando Se pensa na imagem e sua representacéo
aflora-se a evidéncia do tempo, principal elemento condutor das faculdades em discussédo. O
tempo como fio condutor é uma nogdo que precisamos saber para ordenar nossas vidas,
nossas agdes, de acordo com as percepcOes, pelas impressdes e reflexdes sobre o que nos

cerca e 0 que nos acontece, mas também, é a consciéncia de algo presente imanente. O que



estd presente inaugura alguma referéncia de onde podemos tracar perspectivas, de onde
podemos sair e voltar.

E instigante pensar que, o que esta presente pode ndo estar/ser mais, pode ficar/virar
ausente e essa concepc¢do nos faria perceber um movimento de um agora e um depois, de um
antes e um agora. Isto é, nos permite atentar a uma divisdo, a uma mudanca de critério e
condicdo, um movimento que torna tudo provisério, que coloca a vida e seu entorno em
fluxos correntes, ora lentos, ora de alta intensidade. Mesmo que seja algo invisivel, nos
cultivamos e recolhemos o tempo através de seus vestigios e rastros ininterruptos. Contamos o
tempo, observando-o passar a partir de elementos organicos e naturais, como as fases da lua, a
passagem das estagdes do ano (verdo, outono, inverno, primavera), por equipamentos como
relégios, mas principalmente, por algo que nos leva a querer saber sobre o transcorrer das
coisas, que nos leva entdo a marcar, registrar os fenémenos. Podemos pensar na tradicao oral
de contar histérias de antepassados, na escrita de civilizacBes sobre sua agricultura, religido,
até mesmo na imagem fotografica de uma pessoa ao longo de sua vida.

Nesse sentido, 0 tempo é uma estrutura para a memdria, a qual utilizamos como guia
para também deixar rastros, assim como procuramos os do tempo, guia que nos coloca e situa
no mundo como sujeitos, como ser de identidade/alteridade. A imaginacdo é um dos
componentes desses rastros, é parte dessa relacdo e necessidade de se colocar e situar espaco-
tempo, é de certa maneira um uso da memodria.

Portanto, distinguir memoria e imaginacdo € tracar uma linha de separacdo entre tais
capacidades, utilizadas por nds com habilidade, sem confuséo, mas que, ao pensar sobre elas,
muitas semelhancas aparecem e parece torna-las mais préximas uma da outra, sobrepondo-as,
principalmente quando pensamos nas imagens da memoria — a imagem lembranca — e nas
imagens da imaginacdo — a imagem imaginada. Ambas produzidas na dimensdo psiquica do
intelecto com marcas da experiéncia sensivel vivida, a imagem assume diferentes versdes com
a fantasia e a ilusdo, com o sonho e o habito, despertando conceitos e valores como os de
verdade e realidade.

Se o tempo é critério de distingdo e ordenagdo, podemos pensar como 0 tempo €
sentido pela memdria e como € sentido pela imaginagdo, sempre tomando como objeto de
pensamento a imagem.

Fazemos de eventos vividos, ouvidos e sentidos algo que se possa retomar, rememorar,
buscar de volta em imagem/pensamento; como em fichas de notas que sdo datadas nos
também marcamos as lembrancas em tempos e espacos. E possivel afirmar que a memoria

possui um tempo e um espaco devido a dimensao que abriga o passado, resgatando-o. Quando



nos esforcamos para lembrar, vamos em busca de alguma coisa que ndo se encontra mais no
mesmo lugar e no proprio instante em que praticamos a a¢do da lembranca. Lembrar € exercer
memoria, € avancar numa ordem diacronica, num movimento que parte do presente (onde
estou) para o passado (onde quero estar de novo), na medida em que sabemos que o presente €
tdo rapidamente passado, ou seja, ao transcorrer de nossa vida, teremos sempre perdido o
presente, ao passo que, sempre ganhamos o passado.

A memoria tem por compromisso ordenar seus eventos-lembrancas, seja em imagens
ou em outros fendmenos, em um nivel de alto grau de compatibilidade com o real vivido
(sentido), em uma espécie de pacto com a realidade, que coloca em jogo sua legitimidade. A
memoria ramifica unidades — como o relato e o testemunho — atreladas a fatos especificos e
tendo conexfes com a crenga no regime da verdade, do que é fiel ao que se passou na margem
do que é considerado plausivel, crivel, admissivel. A memdria é fonte que da ordens e
estimulos, incide na capacidade de conjunto, de associacgdo, de relacdo; é uma inteligéncia que
habilita o passado — no presente de seu esforco pela verdadeira semelhanca — regularmente, ao
reconstitui-lo por meio de uma representacdo que é a imagem. Reconstituir tem o sentido de
fazer sobreviver e manter viva parte da coisa passada sem, no entanto, garantir a completude
da coisa nesse translado, pois algo sempre fica fora do poder de memodria.

Em relacdo a imaginacdo, também poderiamos identificar eventos ja vividos, ouvidos,
sentidos. Sabemos de sua movimentacdo no tempo (passado e futuro) e seus deslocamentos
fugitivos, evasivos, dispersos, no sentido de que a imaginacdo estimula a nocdo de
temporalidade, daquilo que é itinerante. A imaginacdo pode correr na direcdo presente-
passado e no presente-futuro, ha certamente uma direcdo, mas sem um itinerario determinado
pela passagem do tempo. O tempo atuante na imaginacdo é um tanto elastico, porque nao se
rompe em seus movimentos, porque se dobra de acordo com o imaginario e sua pratica
colocada em agdo, também se caracteriza pela qualidade de se reconstituir/desfazer com
velocidade.

Quando nos esforcamos para imaginar, somos liberados da busca perfeita e acabada,
no sentido do tempo e do espago, porque a imaginacao € uma luz projetada que se movimenta
para as sombras do passado ou do futuro em um fundo de relagdes-imagens confiado a nos
por nGs mesmos e somos autorizados a experimentar no minimo dois mundos: aquele em que
se realiza a acdo de imaginar e naquele em que se imagina, puro deslocamento de nao estar
aqui, no presente, como estamos enquanto corpo Vvivo, para jogarmos e decifrarmos a nossa
propria complexidade, isto €, pela multiplicidade dos fatos, dos olhares, dos sentidos, das

intuicdes, dos sonhos humanos.



Imaginar é um vinculo do corpo com o espirito, do consciente com o inconsciente, do
desejo com o reprimido. E um eterno “como se” potencializado porque trata-se de libertar-se
de uma matriz, de uma origem, de um Unico meio e um Unico caminho, é uma existéncia que
atua no plural, estimulando os meios, 0s tempos, as origens, as verdades, as imagens: tudo
entrelacado. Diante dessa condi¢do, a imaginagdo seria, entdo, uma trama onde poderiamos
exercer, encenar, repetir, imitar, criar, apropriar alguma parte de tudo aquilo que nos atravessa
e gque atravessamos, uma parte do agora-ontem de nossa experiéncia corpo-alma; uma trama
em que um sentido sempre escapa para um outro sentido, uma ideia sempre escapa para uma
imagem.

Isso ocorre de maneira que podemos exercer nossas habilidades sem o compromisso
com 0 sucesso, com a Vvitdria, o acerto, enfim, sem as exigéncias da vida real reivindicadas
pela memoria. Ela sim precisaria estar atrelada a um transcorrer de fatos, de um curso
continuo e unico da ordem cronoldgica do antes e depois e, com rigor acertar e conferir o
passado. Porém, o fato é que tanto a memoria quanto a imagina¢do produzem um movimento
que corta o tempo e suspende o presente. Ndo se trata apenas de fazer certa referéncia ao
tempo e, sim, exigi-lo. Isto €, a memdria precisa de tempo para se formar e instalar, para
sublimar e desconstruir-se, assim como a imaginagé&o.

O percurso da memdria esta ligado ao das lembrancas que configuram um fundo de
conhecimentos e habilidades, de pensamentos e sensacfes. O percurso das lembrancas esta
vinculado ao mundo externo, a realidade. Portanto, existe um lugar onde a lembranca esta
situada na memoria, bem como existem lugares no mundo onde se situam memdrias, por
exemplo, construgdes, esculturas, marcos e monumentos tomados como patriménio histdrico.
Esses lugares sdo referéncias porque é por meio deles que se pode encontrar uma algo que
cortou o tempo, que se da a ver de novo e mais uma vez, essenciais na permanente construcao
da memoria.

Rever, potencialmente, implica a repeticdo de alguma informacdo codificada em
imagem, em sons, em palavras, em sensacOes. Isto é, rever € fazer um percurso em direcdo a
um lugar na memoria pela lembranga-imagem, repercutir uma sensacdo, fazer ecoar um
pensamento e assim, manté-los vivos, manté-los perto. Enquanto podemos retomar e rever a
imagem estabelece-se na lembranga um lugar confiavel e confiado a nds, por nés mesmos, por
nossa memoria, para ser um lugar de confirmacdo, lugar que estaria parcialmente fora da
duvida e da instabilidade, para onde queremos voltar em imagens apenas ou em subprodutos

do que se recorda, rememora, revive. E uma experiéncia tornada imagem, porque é assim que



nos relacionamos na maioria das vezes, por meio das aptiddes intelectuais e sensitivas
passando pela visao.

Para reproduzir imagens podemos usar a imaginacao recapitulando imagens em seu
distanciamento, pratica solitaria exercida pela complexidade mente/corpo. A imaginacéo
também usa a memoria e suas lembrancas, pois possui habilidades de associa¢des de sentido e
conhecimento para elaborar, a seu modo, informagdes. Esta dimensdo registra, retém, edita e
monta seus proprios valores. Com facilidade, constréi um saber ao habilitar outro tipo de
tempo, sem percurso unico, abre-se a todos os tempos, todos os fluxos, todas as experiéncias
sentidas, embaralha os rastros da vida e se comporta como uma espécie de simulacro da
memoria que justamente por seus efeitos de deslocamento, distanciamento, pode abrir algum
novo sentido, uma nova imagem e inédita interpretacao do real, da memoria.

A imaginacdo coloca em questdo como usamos nossas lembrancas, Como nos servimos
delas, como lidamos com tais fluxos, cursos internos e externos, coletivos e individuais.
Como se a imaginacdo fluisse porque existe memoria, ou ainda, persiste com a memdria.
Onde ha memdria, ha vontade de resisténcia, de persisténcia. Ha um movimento que coloca
em acdo, em pratica efetivamente, nossas capacidades de trabalhar simultaneamente, de
processar e filtrar, tensGes, conflitos, experiéncias de fendmenos externos, que estdo
acontecendo no mundo e também questdes internas de como entendemos os fatos, como os
apreendemos e faremos deles memoria.

A dimensdo da memdria constréi e hospeda o conhecimento, o aprendizado, pois
sabemos mais e podemos elaborar mais correlacdes entre os saberes a medida que a mantemos
em exercicio, € algo acumulativo e gradual. Se nutrirmos em nés informacdes essenciais
repetindo-as, retomando-as, reforcando-as em nos a sua importancia e valor de uso intelecto e
sensivel, cultivaremos um dispositivo de sobrevivéncia, algo que se utiliza e fortalece para a
continuidade da vida, facilitando nossas atividades diarias, praticas. Habitos como andar,
escrever, falar e comer deflagram uma memoria corporal, genética, espacial, visual.

Precisamos da memdria com seus intervalos atrelada ao tempo e ao espaco, na medida
em que os utilizamos como coordenadas porque precisamos nos situar, tanto espacial,
geograficamente no territério do mundo, quanto sentimos ser essencial nos situar no contexto
de nossas vidas, e desse modo, encadear e organizar nossas experiéncias sensiveis, estruturar
em certa medida quem somos, retomar e rememorar nossas sensacgoes e pensamentos. Abre-se

aqui uma livre interpretacdo para a palavra®*® rememorar que separada em silabas

$Acredito que pensar e conjecturar a palavra é um ato poético em busca de seu entendimento.



(re.me.mo.rar) me parece dizer “re.morar.me”, penso primeiro no corpo como uma casa, um
abrigo em que se mora e, por isso, “morar-me” seria a percep¢ao de habitar o corpo e de poder
deixa-lo as vezes, sentir-se além do corpo. Penso que podemos escapar, em momentos
especificos, de nés mesmos e acredito que a imagem é a principal agenciadora dessa saida.
Imersos em um livro de imagens e de literatura, por exemplo, somos fisgados pelas imagens
imaginadas e imagens-lembrangas estimuladas pela observacdo/leitura. No momento da
experiéncia sensivel, agenciada pela arte, a imaginacdo € quem media as sucessivas
partidas/chegadas de si, em si, ou seja, € por essa faculdade, mesmo que por breves instantes,
que podemos sair da realidade para organiza-la singular e solitariamente. E quando o sair esta

atrelado ao retornar que acontece a rememoracao, processo que elabora a realidade.
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Figura 14: Grande sala da Biblioteca municipal de Besancon, 1897. Foto: H. Béjanin®®.

Em relagdo a memoria, rememorar estd vinculado as lembrangas, imagens
permanentes que poderiamos retomar, porque existe algo que nos atrai para aquele lugar,
aquela casa. Contém a energia da crenca, da confianca, da certeza, porque a memoria tem o
lagco com a verdade. Rememorar seria voltar a um lugar onde se pudesse ser o que se €, para
dar conta dos desvios e intempéries, algum lugar para se pensar no passado, por em reserva o
futuro, na continuidade.

Assim sendo, 0 processo que envolve a organizacdo da experiéncia estética como
instrumento de elaboracéo da realidade ndo é exclusivo a memdria, bem como os sentidos que
surgem da palavra rememorar. Sabemos que podemos retomar, em nos, mais do que
lembrangas e, que, nos deslocamos para além de uma possivel linha temporal dos fatos

marcados, somos capazes de retomar imagens fugidias, desencontradas e sem destino que

%Disponivel em: http://culture.besancon.fr/ark:/48565/a011315677682T8T5T1/1/1.



tomariam certo rumo pelo impulso sensivel. Quando imaginamos estamos ocupando lapsos e
saltos do tempo deixados pelo esquecimento, porque ndo é possivel fazer de tudo algo apto
para ser repetido, validado e retomado em valor e em presenca, ndo se pode criar memoria de
tudo.

Entre a memdria/esquecimento ha uma trama de imagens perdidas, suspensas e em
espera para surgirem sob os olhos da imaginacdo. Reconstituir o passado e/ou o futuro é
instavel, seja pela imagem imaginada ou pela imagem memdria, fazé-la ressurgir é construir,
imediatamente, outra camada e outra forma da mesma modalidade imagética. Se tentarmos
reproduzir algo induzido pela imaginagéo como reproduzir em imagens as palavras de Walter
Benjamin, em Passagens (2006), por exemplo, produziremos uma nova e outra dimenséo
imageante, sem exatiddo com o que induziu a imaginacdo do autor, pois, mesmo que
pesquisemos sobre o autor e sua obra, conseguiriamos apenas alguma semelhanca com aquilo
que o seduziu e atraiu, no maximo podemos nos aproximar de certas imagens, como as
galerias de Paris e as mercadorias expostas em vitrines de luxo. Mas muitas imagens escapam,
pela prépria natureza da imagem que nao se deixa apreender, estd sempre em organizagédo e
reajuste, em acomodamento. Além disso, realizar uma pesquisa nesse sentido € usar com
destreza a imaginacdo, é buscar imagens na memoria coletiva e pessoal, € mergulhar em
realidade e temporalidade mistas, provocando um deslocamento imagético infiltrado de
lembrancas.

Mas, ainda assim, a atualizacdo do tempo passado antecederia ou substituiria o
esclarecimento que temos dele. Talvez, precisamos imitar e produzir imagens do mundo,
externo e interno, € uma pulsdo de vida que nos faz ver e fazer imagens [d]aquilo que nos
construi ou constituiu. E uma afirmacéo de nossa presenca que logo sera auséncia, a imagem
no fundo, no fim, poderia ser uma negacdo a morte, como se a imagem pudesse fazer-nos
sobreviver fora de um presente, passado e futuro, como se a imagem refizesse,
constantemente, recriasse a propria origem refeita origem, como encontro dos tempos, como
nucleo dos acontecimentos e processos, sempre repetida, re-solicitada, reapresentada.

As imagens estabelecem uma relacdo eliptica por meio da qual situamos a morada da
imaginacdo e da memdria, que podem ser para nos abrigo longinquo, pode nos ordenar um
antes e um depois e um ao mesmo tempo. E porque criamos imagens, ainda em nds e n&o
materializadas, em pensamento, é porque a introduzimos em nossas questdes e problematicas
de fenbmenos que acabam e desaparecem que a imagem evidenciaria 0 que é Suspenso,
proporcionaria um vazio da falta. Entretanto ela oferece o possivel e o impossivel, nos ensina

sobre os paradoxos e a finitude dos corpos, nos ajuda a compreender a dialética da vida. Pois,



imagem ¢é sintoma da vida, dos cruzamentos improvaveis e esperados, diante do que somos.
Como se a imagem fosse sintoma de uma forga que fazemos porque sabemos que nds mesmos

ndo seremos mais imagem, ndo seremos quase nada, talvez apenas memaria e imaginacao.

Figura 15: Stiftshibliothek St Gallen I, Candida Hofer, Suica, 2001%”.

S7http://www.theenglishgroup.co.uk/blog/2014/07/12/candida-hofer-2/. Acesso em 15 de maio de 2013.



CAPITULO DOIS - CENARIO DE COEXISTENCIAS

2.1 Livro expandido

Figura 16: Reading Position for Second Degree Burn, Dennis Oppenheim, 1970%,

Neste cendrio, aberto desde as primeiras linhas escritas sobre a Biblioteca como
reserva do possivel (pagina 15 desta dissertacdo), coexistem passagens e imagens de livros,
edicdes de arte, slides e fotografias, pinturas e frames do cinema, imagens de instalacdes e
objetos, todos dispostos segundo uma composigdo particular para desencadear uma reflexéo,
meditacdo e contemplacdo sobre o campo do qual falamos. Este espaco imagético — parte da
biblioteca, no sentido de um pedaco que estd em partida, em movimento — nos fornecerd um
corpo de imagens, embora haja, simultaneamente, imagens dispersas ao longo desta pesquisa.

No cenério de coexisténcias, o livro é chamado de livro expandido quando propulsor e
campo para as imagens, tanto impressas em superficies quanto projetadas no meio digital e
em instalacbes fisicas, como edi¢bes em sites de publicacdo online, como o livro
Modificando, de Patricia Franca-Huchet®®. Essas imagens referem-se a arte que abraca a causa

do livro e do livro que abraca causa da arte.

3 Disponivel em: http://www.dennis-oppenheim.com. Acesso em 5 de abril de 2013.
¥Disponivel em: http://issuu.com/be-it/docs/modificando. Acesso em 30 de abril de 2013



O livro é, em si, um objeto de uso polissémico e livre para as percepgdes —
dispositivos de subjetivacdo®® por exceléncia visual, tatil e também, relacional, intelectual.
Giorgio Agamben, no livro O que é contemporaneo e outros ensaios (2009), por meio da
retomada do pensamento teleolégico antigo (século Il a VI) e do pensamento moderno de
Michel Foucault (1926-1984), pensa sobre o que é um dispositivo e investe em uma defini¢do
para situar o termo em um novo contexto: “chamarei literalmente de dispositivo qualquer
coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar,
modelar, controlar e assegurar 0s gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres
viventes” (AGAMBEN, 2009, p.19).

O livro se recusa a ser confinado por limites de disciplinas de estudos como a historia,
a literatura, a economia, a sociologia, a bibliografia; por isso seu estudo deve ser internacional
em escala e interdisciplinar em método, como o assegura Robert Darnton (1939-)*!. Desse
modo, é necessario observar o livro como mais do que uma mercadoria parte de um sistema
de consumo, mais do que um produto industrial. Pode-se toméa-lo, pois, como objeto capaz de
produzir um lampejo para o outro, pequena bola de fogo que cai, luz que se apaga. Afinal,
pensar sobre a experiéncia do livro expandido é pensar em seus procedimentos, sua
plataforma de relagbes com a imagem, sua capacidade de se modificar e, antes, de abrir a
historia do livro e a histéria da arte uma vez que os livros sdo matéria e movimento.

Logo, alguns argumentos e exemplos serdo trabalhados a seguir a fim de apresentar
essa ideia. Mas, para avangarmos no conhecimento € preciso recuar um pouco no tempo,
como escreveu Régis Debray (1940-), em 1993, antes de definir ou descrever tal objeto como
produto de um fazer poético, superficie manifestadamente multipla da ordem das experiéncias

e dos experimentos.

2.1.1 O livro: imagens e conceitos

Pensei no fogo, mas temi que a combustéo de um livro infinito
fosse igualmente infinita e sufocasse com a fumaca o planeta (Jorge Luis Borges).

Em meio as criaces e descobertas da sociedade ocidental na metade do século XV,
como a polvora e as armas de fogo portateis*?, surgiu o livro com paginas impressas,

costuradas e encadernadas. Um simples objeto portatil que permitiu a civilizagcdo ocidental

4Aquilo que implica um processo e uma a relagdo com o sujeito.

4IDARNTON, R. A questéo dos livros: passado, presente, futuro. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010.
“FEBVRE, L.; MARTINS, HJ. O aparecimento do livro. Traducdo de Flavia M.L. Moretto, Guacira Marcondes
Machado — Séo Paulo: Editora Universidade Estadual Paulista; Hucitec, 1992.



apurar-se e desenvolver-se sob a indiscutivel influéncia do pensamento e das imagens no
transcorrer dos feitos sociais.

O aparecimento, a construgdo e a circulacao do livro — enclausurado em mosteiros e
igrejas, ornados em bibliotecas de reis, agregados as primeiras universidades, até sua
comercializacdo em feiras abertas — dessa época em diante, inicialmente na Europa Central, 0
livro abriu rotas e caminhos comerciais, ideologicos e sociais. A principio, o livro impresso e
encadernado permite alguma ordem imutavel, algo fixo e intacto, talvez por esse motivo
sempre esteve ligado as religides judaicas, mulgumanas e cristds, religibes monoteistas do
Livro, segundo Michel Melot (2012). A escrita segue a mesma relacdo da ordem do imutavel
para os judeus, para 0s quais as letras hebraicas sdo sagradas e devem ser mantidas intocadas.

Os textos impressos e manuscritos, documentos biblicos e ndo biblicos em caracteres
hebraicos ndo sdo destruidos, queimados, jogados no lixo ou abandonados. Eles tém um
destino certo, sdo postos sob a terra e antes de serem conduzidos ao cemitério ficam em um
estado de espera, separados em armarios de sinagogas ou como a Biblioteca Gueniza do Cairo
(Egito)*. Gueniza significa esconderijo, arquivo, tesouro, armario e depdsito na sinagoga,
onde eram armazenados todo material gasto pelo tempo, pelo uso e aqueles em desuso; tal
material € fragmentario e contém livros em hebraico, aramaico, grego e &rabe,
aproximadamente do século 1X ao X144,

Michel Melot (2012) afirma que a escrita é sagrada para os judeus, o texto é sagrado
para 0s mulgcumanos, ja os cristdos sdo menos rigidos quanto a forma escrita e ao texto e,
assim, na medida em que as tradicGes religiosas saem de seus territorios, no caso dos catolicos
para catequizar novos fiéis, o Livro precisaria se adaptar, a tradicdo se torna “portatil”. O
autor assinala que o uso do codice pelos cristdos de alguma maneira contribuiu para sua
duracdo, mas que tal fato ndo é suficiente para explicar sua existéncia em nosso mundo atual.
Além do uso liturgico, havia o uso erudito do livro, “o qual apenas teria inicio no periodo
gotico e com o pensamento escolastico” (MELOT, 2012, p.65).

De grandes formatos para a leitura em voz alta, direcionada a um publico, o livro se
tornou pouco a pouco menor, possibilitando leituras mais discretas, familiares, muitas vezes
individual e intima. H& uma mudanca evidente de modelos luxuosos, pesados, ornados e
sagrados considerados em sua unicidade para exemplares portateis, dessacralizados, profanos,

industriais. O que ndo muda é a capacidade do livro de pesquisar, publicar, fixar e oferecer,

“Disponivel em: http://www.genizah.org/TheCairoGenizah.aspx. Acesso em 18 de dezembro de 2013.
4“Disponivel em: http://bibliahebraica.com.br/wp-content/uploads/2010/09/Gueniza_do_Cairo.pdf. Acesso em
18 de dezembro de 2013.



aos poucos, Vvisibilidades e modos de pensar inéditos aos homens; transformando o0s
pensamentos em algo que continuamente escapa as fronteiras de papel, as fronteiras terrestres.
Em O Aparecimento do livro (1992), dos historiadores franceses Lucien Febvre e Henri-Jean
Martins, nos é apresentada uma longa e detalhada pesquisa sobre a historia do livro e suas

relagbes com a sociedade da Europa Central.
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Figura 17: Encontro de Mares, Fabio Morais, 2006.

Por meio de figuras, mapas e nimeros, também conhecemos nomes; um pouco sobre
os transitos e tarefas de quem estava envolvido com a construcdo do livro. Fabricantes de
papéis, os tipografos e suas oficinas, escritores e editores, transportadores, comerciantes,
enfim, entre tais oficinas e atividades existia uma relacdo de interdependéncia, esses
trabalhadores e suas regionalidades estavam envolvidos em uma espécie de rede articulada
por mais de 110 cidades como Italia, Alemanha, Suica, Holanda, Bélgica, Espanha, Pol6nia,
Inglaterra. O conceito de rede é referente ao tempo contemporaneo, mas nos esclarece acerca
desse passado:

Assim, no fim do século XV, cerca de 50 anos apds o aparecimento do primeiro
livro impresso, 35.000 edicdes pelo menos, representando sem divida de 15 a 20
milhdes de exemplares, ja foram publicados, e a imprensa ja se espalhou por todos
0s paises da Europa (FEBVRE; MARTINS, 1992, p.273).

Este recente fluxo de relagbes em torno do livro e da informacdo, por meio da
quantidade de edi¢cbes e sua distribuicdo, podem impressionar pelo curto tempo entre o
desenvolvimento da imprensa, sua reproducédo e consolidacdo na sociedade. Porém, anterior &

era Gutenberg, superficies foram utilizadas para a necessidade do homem de deixar sua

“Disponivel em http://fabio-morais.blogspot.com.br/2009/01/encontro-de-mares-2006.html. Acesso em 15 de
maio de 2013.



marca, sua visdo grifada. Segundo Melot, no século XI11, ha um salto consideravel de difusdo
de escritos, periodo em que houve uma divisdo de atividades dos copistas para conseguirem
produzir manuscritos em série, permitindo-os desenvolver uma escrita “mecanica”, em
especial, para as universidades, como a Universidade de Leiden, na Holanda. O que
provavelmente estimulou os inventores dos tipos e da impressdo e, também inspirou Honoré
de Balzac (1799-1850), em seu romance llusdes perdidas (2010). Antes do advento da
imprensa, rolos de papiro e pergaminho eram as superficies utilizadas — em larga escala sob a
perspectiva da época — na Antiguidade e na Idade Média antes das melhorias na fabricacéo do
papel, como por exemplo, as oficinas na cidade de Fabriano (Italia). Matéria tdo importante
para a impresséo tipogréafica e a fabricacdo do livro, o papel surgido na China, no século Il
d.C., chegou ao Ocidente pelos arabes. Se retomarmos ainda mais o passado, observaremos a
emblematica Biblioteca de Alexandria, no Egito do século 11l a.C, que pode ter armazenado
um milhdo de rolos de papiro. E a Biblioteca de Pérgamo, fundada por Eumene I, rei de
Pérgamo (197-160 a.C), que era tdo importante quanto a de Alexandria. “Estima-se que as
bibliotecas de Pérgamo e de Alexandria reuniram, em média, de 200.000 a 500.000 volumes”
(PAIVA, 2010, p.20).

Desde épicas bibliotecas, da antiguidade, o codice passou por mudancas formais e
conceituais, bem como seus modos de uso doméstico e publico, tanto quanto a sociedade
sofisticou suas relacdes sociais, politicas, econdmicas e tecnoldgicas, o que tornou possivel a
normatizacdo do pensamento e a expansdo das ideias. Como objeto do mundo, o livro
acompanhou as manifestacdes culturais e os eventos cientificos sem perder sua relacdo com o
conhecimento, com a narrativa, com a memoria e a imaginacao, antes, se fortaleceu como
suporte da linguagem e da expressao, como matéria reflexiva e coisa propicia a criacdo. Sem
se reduzir ao texto, o livro se estabelece como presenca simbolica, estrutura valores e
representacdes de ordem mistica, intelectual, social, mas também, artistica. Entretanto, diante
de tantas mudangas e contradancas, o que mais o livro poderia fazer manifestar, acontecer?
De frente para um desses objetos folheaveis poder-se-ia perguntar: O que mais o livro tona

possivel?

2.1.2 Livro de artista e outras indefini¢es
De superficie de criacdo, o livro passou a ser observado como superficie criadora por

meio de acontecimentos historicos que o possibilitaram se manifestar como “um espago



poético do ‘aqui do onde’ e do ‘agora do quando’”, nas palavras de Edith Derdyk*® (2013,
p.12), fluxos que precipitaram sua presenca no mundo das artes, estendendo suas
possibilidades e sua categoria de livro para o complexo — ou grande conjunto — livro de
artista. Dentre varias definicBes que se pode atribuir na literatura sobre a categoria livro de
artista, podemos encontrar: livro-obra, livro-objeto, livro escultura, livro alterado, livro
apropriado, livro violado, caderno de anotacdes, diérios, livro processo, livro registro, livro
poema, forma livro, nomeacdes elencadas por Paulo Silveira (1958-). A partir das variadas
materialidades, podemos figurar como pagina: pedra, barro, madeira, papiro, couro,
pergaminho, pelicula filmica, papel, tecido, carne, vidro, tela digital. Sem esquecer das

maneiras de escrever nessas paginas, de imprimir, raspar, pintar, projetar; das maneiras de
dobrar, colar, costurar, sequenciar, associar, montar.
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Figura 18: O homem sem qualidades caca-palavras, Elida Tessler, 2010. Foto: Gabriel Caram, 2013%7.

Por sua riqueza de acontecimentos, suas formas e conceitos, o livro de artista € um
jogo livre dos elementos da arte irredutivel a um nome definitivo, estd em constante
recomposicdo de acordo com a criagao/producdo do livro, seus processos e desdobramentos
enquanto obra de arte. Mesmo porque o livro de artista refere-se a algo que o singulariza
frente aos outros livros do mundo e, na mesma proporcao, aproxima-o aos demais, Como coisa
e objeto atuante no regime das artes.

Pretendemos expandir o conceito — explicito no nome livro expandido — a partir das
imagens dessa dissertagdo sem, no entanto, abandona-lo a prdpria sorte no ambito das artes

atuais, tdo pouco desconsiderar as pesquisas e trabalhos artisticos elaborados no passado. Sem

“46Edith Derdyk (1955-).

4’Disponivel para consulta na Biblioteca Central da UFMG, na secéo de livros de artista. Alguns livros de artista

citados a seguir neste subcapitulo foram pesquisados apenas por meio da internet; assim, as referéncias
relacionadas a eles séo os proprios sites visitados.



perdé-lo de vista e das maos, sem pretensdes enciclopédicas, esta pesquisa ndo se concentra
na categoria, mas articula vinculos entre os exemplares dispostos, com suas unidades e seus
maultiplos, suas montagens e edicBes, com suas indefini¢bes, incertezas, indeterminacoes,
caracteristica propria da imagem e seu inacabamento.

Para iniciar este assunto, nds, pesquisadores de arte, e principalmente aqueles que
investigam o livro e sua estética devemos primeiramente prestar tributo ao grande e
importante trabalho da francesa Anne Moeglin-Delcroix (1948-). Em 1995, ela defendeu sua
tese de doutorado Esthétique du livre d’artiste 1960/1980 e a lancou como publicacdo em
uma exposicao, em 1997, curada também por ela na Biblioteca Nacional da Franca, na Galeria
Mansart, intitulada Livro de artista. A invencdo de um género 1960/1980. Segundo Leszek
Brogowski (1951-) em Editer L art: le livre d artist et [’histoire du livre (2010) foi ela quem
identificou, elaborou e situou o conceito livro de artista: “O livro de artista ¢ uma forma de
expressdao que utiliza o livro como suporte de um trabalho artistico” (MOEGLIN-
DELCROIX, 2007)*. Por meio de seu trabalho conceitual e documental, desde os anos 1970,
a pesquisadora compreendeu e defendeu de maneira decisiva o valor critico da e a
contribuicdo a constituicdo de um fundo monetério para livros de artistas na Biblioteca
Nacional da Franca, além de impulsionar e influenciar uma série de trabalhos de arte.

A publicacio Editer L art: le livre d’artist et [’histoire du livre é referéncia para esta
pesquisa devido ao carater produtivo e critico, tanto de pensamentos da arte quanto de
trabalhos artisticos. Na Universidade de Rennes 2 (Franca), Brogowski, desde 2000,
desenvolve junto a outros professores e pesquisadores, coléquios, seminarios, publicacdes e
jornadas de estudos sobre diversos temas relacionados ao livro, & arte e as edi¢Oes; além de
lecionar e coordenar o projeto de pesquisa em arte Editions Incertain Sens, o jornal Sans
Niveau ni Metre publicado por outro projeto que se chama Cabinet du livre d’artist, um
espaco instalado na Universidade de Rennes 2 que pretende prolongar os experimentos de
arte. Brogowski explica que o Cabinet consiste em um dispositivo de leitura, atualmente com
cerca de 3 mil livros de artista, que também promove cinco exposi¢fes por ano, cada
exposicao gera uma edicdo do jornal Sans Niveau ni Métre. Abrindo, assim, um espaco fisico

e conceitual dedicado a pratica da leitura de arte através do livro de artista*®.

8 No jornal Sans Niveau uni Métre, n° 0, dezembro de 2007, Anne Moeglin-Delcroix escreve “Qu est-Ce Qu 'un
Livre D’artiste? Le livre d’artiste est une forme d’expression qui utilise le livre comme support d’un travail
artistique”. Disponivel em http://www.sites.univ-rennes2.fr/arts-pratiquespoetiques/incertainsens/CLA/ PDF /
journal_0.pdf. Acesso em 10 de setembro de 2013.

4Podemos acompanhar ainda via internet algumas publicacbes e acessar um banco de imagens em
www.incertain-sens.org. Acesso em 10 de setembro de 2013.
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Segundo Brogowski, seu livro ¢ “uma tentativa de aproximar o conhecimento do

fendmeno dos livros de artista de um lado e, de outro, a compreensdo estética do trabalho do

artista que escolhe a impressdo, o livro, a leitura ou a biblioteca como universo de arte”*

(BROGOWSKI, 2010, p.11[traducdo nossa]). Infelizmente, ndo ha bibliografia destes dois
pesquisadores em portugués, as vezes se encontra alguma referéncia ou pequeno texto de
Anne Moeglin-Delcroix, mas ainda € infima nossa relagdo com as pesquisas francesas.

No Brasil, os estudos sobre livro de artista sdo baseados, em sua maioria, nas
pesquisadas de Annateresa Fabris e Cacilda Teixeira da Costa (1985), Paulo Silveira (2008),
Maria do Carmo F. Veneroso (2012), Bernadette Panek (2013)°?, dentre outros que, a partir da
pesquisa de Moeglin-Delcroix, também apontam o aparecimento do livro de artista entre os
anos 1960-1970. Sem, evidentemente, esquecer de algumas obras anteriores e importantes em
uma concepcdo quase genealdgica do livro de artistas, e que sdo lembradas por Silveira
(2008), em A péagina violada: da ternura & injaria na construcdo do livro de artista. Tais
como as anotacdes, rascunhos e desenhos, aproximadamente do inicio do século XVI, do
florentino Leonardo da Vinci (1452-1519); o jornal publicado Le Petit jornal des refusés, em
1896, pelo norte-americano Porter Garnett (1871-1951); a Caixa Verde, de 1934, de Marcel
Duchamp (1887-1968).

Para além desses exemplos mais distantes no tempo, o aparecimento dos livros como
expressdo de arte é contemporaneo a procura de novas situac@es para arte por meio de artistas
interessados em apropriacdes e interrelacbes entre artes, como expressdes entre o teatro, a
danca e a musica. Assim como a gradual assimilacdo das imagens técnicas pelos artistas,
principalmente a partir dos anos de 1960, com o uso de tecnologias como cameras filmadoras
Super-8 e maquinas fotogréaficas, a industria cinematografica em expansdo e os aparelhos de
televisdo. Nessa época no Ocidente, dilatavam-se os limites e as liberdades de expressao,
tempos de ideologias e planos de modernizacio na América Latina, descolonizacio na Africa,
movimentos da contracultura na América do Norte, acontecimentos de desconstrucdo e
transicdo que também influenciaram as artes. Observa-se a autonomia do artista em criar
definigOes menos restritas, em escrever sobre suas obras e defender seus trabalhos, pronunciar
seu discurso para evitar limites conceituais, porque as propostas artisticas atuam menos pela

ruptura, como no inicio da arte moderna e do tempo moderno — na transi¢do do século XIX

%No original: “une tentative de rapprocher la connaissance du phénoméne des livres d’artistes d’un cété et, de
lautre, la compréhension esthétique des travaux d’artistes qui ont choisi 'imprimé, le livre, la lecture ou la
bibliotheque comme univers de I’art”.

SlAnnateresa Fabris (1947-); Cacilda Teixeira da Costa (1941-); Maria do Carmo F. Veneroso (1954-),
Bernadette Panek (1958-).



para 0 século XX — e mais pela abertura das praticas, bem como o interesse pela
reprodutibilidade, pela cépia e apropriacdo, em oposi¢do ao Unico e ao original. Como nas
producdes da pop art, da videoarte e da land art arte, nas propostas de arte conceitual, de
contestagdo e nas artes do corpo, obras que ocuparam Novos espagos Sensoriais, cComo 0s
happenings, a arte publica, as performances, as instalacdes.

Um dos primeiros a escrever sobre o livro no campo artistico foi Julio Plaza (1938-
2003), um dos mais relevantes artistas da geracdo 1960/1970, que também trabalhou em
parceria com Augusto de Campos, nos livros-objeto Caixa Preta (1975) e Poemobiles (1974).
Jalio Plaza escreveu em O livro como forma de arte 11°? sobre os insurgentes objetos que
entravam como expressdo nas praticas de artistas, segundo ele: “Mas é sobretudo na década
de 60, com a recuperacdo de Marcel Duchamp pela Pop americana e posteriormente pelos
artistas conceituais, que renasce a pratica do livro conceitual” (PLAZA, 1987, ndo paginado).
Ele cita obras relacionadas ao livro-objeto, como Box of 1914 (Paris, 1913-1914) de
Duchamp; o livro Roodborst Territorium/Sculptur (1969) de Jan Dibbets; e o documental
Days off a calendar of Happenings by Allan Kaprow (1970).
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Figura 19: Caixa Preta, Jilio Plaza e Augusto de Campos, 1975%,

52 Artigo publicado em Arte em Sdo Paulo, n° 7, maio de1987, ndo paginado.
%3 Disponivel em http://cadernosafetivos.blogspot.com.br/2009/02/blog-post.html. Acesso em 2 de maio de 2013.



JAN DIBBETS
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Figura 20: Days Off, Allan Kaprow, 1970 e Roodborst Territorium/Sculptur, Jan Dibbets, 1969,

Em relacdo a essas experimentacdes e pesquisas, as superficies sdo conceituais. O uso
da escrita — em sua diversidade de forma plastica e verbal — e da fotografia pelos artistas
caracteriza a tentativa de introduzir outra plasticidade, outras materialidades mais afins com o
pensamento conceitual para a obra de arte, bem como uma producdo critica original.
Imediatamente, no ambito nacional, citamos: Lygia Pape (1927-2004), uma das primeiras a
explorar o livro-objeto; Hélio Oiticica (1937-1980) e seus escritos, em especial seu projeto
Conglomerado ou Newyorkaises®™ quando morou em Nova lorque, entre 1970 e 1978; Paulo

Bruscky (1949-) e seus experimentos de fotomontagem e de fotocopiadoras.

Figura 21: Livro da Criag&o, Lygia Pape,1959%.

Disponivel em: http://archives.carre.pagesperso-orange.fr/Kaprow%20Allan.html;  http://www.smcs.nl/
kunstwerk/4796-roodborst-territorium-sculptuur-1969. Acesso em 12 de fevereiro de 2014.

%5 Projeto retomado por Frederico Coelho, fruto da tese de doutorado em Literatura, defendida em 2008, na
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro e publicado em 2010 como Livro ou livro-me: escritos
babildnicos de Hélio Oiticica (1971-1978).

Disponivel em www.lygiapape.org.br. Acesso em 12 de fevereiro de 2014.



Bruscky é atualmente um dos artistas mais conceituados, devido seu longo trajeto na
arte de vertente experimental, desde os anos 1960. Sua relacdo com o livro e com a palavra
sdo praticas associadas a situacOes e acdes poeticas, as vezes com ironia e humor, as vezes
com tom inquiridor. O artista possui projetos em performances, poesia visual, arte postal,
fotografia, filmes, videos, invencbes e propostas, algumas nédo realizadas. Testemunha de um
cenario politico e artistico, Bruscky é um arquivista de multimeios.

Em Recife, onde mora e organiza uma reserva intelectual de “aproximadamente 200
mil documentos, entre atas fundadoras de instituicdes locais, correspondéncias, folders,
publicacdes, livros, fotografias, trabalhos originais e livros de artistas locais” (TEJO, 2009, p.
23), em que guarda inimeras correspondéncias com artistas do mundo, vindos principalmente
da Arte Postal, em convergéncia com artistas dos grupos Gutai e Fluxus, Bruscky também
atua como pesquisador de artistas regionais como Vicente do Rego Monteiro, Jodo Cabral de
Melo Neto e Manuel Bandeira. Este lugar de Paulo Bruscky foi exposto em O atelié como
arquivo, uma das instalacbes da XXVI Bienal de S&o Paulo (2004) sob a curadoria de Alfons
Hug, intitulada Territorio Livre. Essa exposicdo, uma das pecas centrais da Bienal de 2004,

reproduziu o ambiente de Recife ao expor 400 obras de 141 artistas.

Figura 22: Atelié de Paulo Bruscky, Recife, 2004,

Saindo do Brasil, exemplar importante é Grapefruit, de Yoko Ono (1933-), publicado
em 1964, livro que € em si uma plataforma de arte. Esse livro de instrugcdes e desenhos é um
trabalho conceitual em que a escrita é o centro do trabalho, talvez, a grande instrugdo seja ler,
uma acédo que torna-se uma atitude poética, antes mesmo que qualquer instrucéo seja seguida,

é preciso ver/ler. O que torna esta obra conceitual é o interesse de Yoko Ono pelo discurso

S"Disponivel em: http://www.eba.ufrj.br/ppgav/lib/exe/fetch.php?media =revista:e19:entrevista.pdf. Acesso em 3
de fevereiro de 2014.



como arte, o interesse em gerar, pelas instrugdes e seus possiveis gestos, 0 motivo e a ideia de
ser da obra de arte.
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A Book of Instruction and Drawings
by Yoko Ono
Introduction by John Lennon

WITH A NEW INTRODUCTION BY THE AUTHOR

Figura 23: Grapefruit, Yoko Ono, 1964; Do it: the compendium, Hans Ulrich Obrist, 2013,

Na mesma tomada conceitual esta Do It (1993), livro de instrucbes criado pelos
artistas Christian Boltanski (1944-), Bertrand Lavier (1949-) e o curador Hans Ulrich Obrist
(1968-), que 20 anos depois langa Do it: The Compendium (2013), uma continua¢do do

primeiro projeto, com instrucdes de 250 artistas convidados pelo curador, dentre eles: Ai

Weiwei (1957-), Adrian Piper (1948-), Agnes Varda, Louise Bourgeois (1911-2010), John
Baldesari (1931-) e Yoko Ono.

SOPHIE CALLE
PAUL AUSTER

Gotham

Handbook

Figura 24: Doubles Jeux - 7, Sophie Calle, 1998%.

8Disponivel em: http://www.brainpickings.org/index.php/2012/10/30/yoko-ono-grapefruit.; Disponivel em
http://curatorsintl.org/exhibitions. Acesso em 3 de fevereiro de 2014.

$Disponivel em: http://www.perrotin.com/catalogues/-catalogues-.html. Acesso m 3 de fevereiro de 2014.



Outra obra é Doubles Jeux, um trabalho editado em livro que entrelaca imagens e
textos, em especial imagens fotogréficas, realizado por meio de propostas criadas e
performadas pela artista Sophie Calle (1953-). Ela executou uma série de acdes relacionais
urbanas, para gerar situagdes intimas e publicas, com desconhecidos e com ela mesma. Cada
projeto foi editado em um livreto, como Le rituel d’anniversaire (1980), L hotel (1981), Le
carnet d’adresses (1983), L’Obéissance (1998) e Gotham Handbook (1998), obra
colaborativa entre a artista e o escritor Paul Auster (1957-) que escreve uma personagem para
Calle performar.

Este fendmeno entre a cultura do livro e a experiéncia da arte surgido no século XX,
interligado as manifestacfes artisticas de vanguarda, se altera constantemente, seja pelo
confronto as novas tecnologias em avanco ou pelo contato com uma rede crescente
mundialmente de artistas online, seja pela disseminacdo da internet, quanto pelas pesquisas
sobre o0 tema e suas derivagOes estéticas.

As producgdes artisticas se modificam, ultrapassam geracdes e desqualificam
arquétipos em nome da atualizacdo da arte e do livro. Desde a arte conceitual, da década de
1970, o livro expande suas formas, na década de 1980, sdo mais escultoricas e mais ligadas ao
livro-objeto, na década de 1990, aparecem as publicacdes mdultiplas (varias copias do mesmo)
que se desdobraram nos anos 2000 em diante, assim como a atuante interferéncia do digital
nas publicacdes recentes. Diante dessa questdo da diversidade e unicidade da obra, Edith
Derdyk (2013) pensa que cada livro de artista é especifico e abrangente, que cada livro de
artista possui a capacidade de semelhar-se a todos os livros do mundo e, ainda, de se
diferenciar deles. Para ela, a teoria € instavel e se flexibiliza de acordo com 0 modo produtivo
da obra de linguagem artistica, a teoria se constroi em volta de cada expresséo e nao se deve
tomaé-Ila fixa para esse objeto plural.

Portanto, nesta pesquisa, o livro é considerado um phainémeno, em sua forma de obra
literaria e plastica. Mas, o que seria o livro como phaindbmeno? Com esta relagdo conceitual,
queremos sugerir por meio do significado filosofico dessa palavra que o livro expandido é
algo que se da visivelmente, manifestamente, para além da legibilidade. Cabe aqui também o
conceito de fendmeno e seu conhecimento: fenomenologia, fantasia, fantasma, fantastico;
aquilo que “enlaca a visdo, imaginagdo e palavra como resultado do ato da luz” (CHAUTI apud
AGUIAR; NOVAES, 1998, p.34).

Ora, parece mesmo que a imagem e o conceito do livro, como objeto de arte, deriva
pois daquela palavra, como se fossem um sindnimo para o outro, bem como a obra acontece

pelo artista e o artista faz-se pela obra, ambos no sistema da arte, questdo por aprofundar no



terceiro capitulo, sobre o trabalho com a imagem. A ideia de livro expandido vem dessa nogéo
de que o livro se apresenta a visualidade primeiramente, independente de sua forma
tradicional, de suas paginas em sequéncia e sua legibilidade; dentre outros objetos que
enlacam a visao, a imaginacéo e a palavra como uma peca teatral, um espetaculo de danca e
do cinema. Acredito que o livro contém pela sua estrutura, & principio, aquela que o iguala a
todos os livros do mundo, uma capacidade e poténcia de ser suporte de imagens, de ser vetor e
matéria de arte e, exatamente por isso, nos interessa tomar o livro expandido como expressao
que se manifesta pela forca de um texto literario, pelas imagens impressas e pela imagem
enquanto obra-objeto. O livro expandido ¢ um fendmeno em imagem, assim como para a
fotografia, cuja relagdo com os livros e a arte existe de maneira especial a partir arte
conceitual.

O livro de imagem pode mediar uma relacdo. Afinal, precisamos dessa relacdo para
que algo fique, seja menos ausente, para nos dar alguma referéncia, um ponto fixo no espaco
movel, na instabilidade da memdria, no espago sem limite da imagina¢do. Seguindo o
significado de phainémenon associado as ideias de suporte, vetor e matéria, 0 conceito
buscado neste trabalho para o livro, inserido como campo de trabalho artistico, torna-se
nitido, visivel.

O livro como suporte € uma superficie apta a receber e a guardar algum valor. Corpo
que adere e contém um significado, que se flexibilizara de acordo com o projeto proposto pelo
artista. O suporte é entendido como forma primeira, concreta e relacional, um conceito que
parte do préprio cddice e se completa com a manipulacéo do leitor/observador. O livro, neste
caso, ndo é descontruido, queimado, engessado, pois ha o reconhecimento direto do volume,
mais do que um espelhamento e alusdo. Como o trabalho do artista brasileiro Wlademir Dias
Pino (1927-), A ave (1956), um livro poema de leituras sem intervalos, pelas folhas soltas e
perfuradas; figura 25. Esta obra é considerada um dos primeiros livros criados por um artista
no Brasil, um livro-poema, segundo pesquisadores como Annateresa Fabris e Cacilda Teixeira
da Costa (1985), Paulo Silveira (2008).

Quando matéria, o livro é substancia para o fazer artistico, elemento da construcéo e
desconstrucéo do artista, como livros escultoricos e os chamados livro-objeto, livro alterado.
Neste caso, a materialidade e a plasticidade constituem o corpo livro como nucleos do
trabalho, como as camadas de tinta em uma pintura a 6leo o volume e peso de uma escultura,
a granulacdo de um desenho. Como o livro do artista alemdo Anselm Kiefer (1945-); figura
26. Como vetor de arte, o objeto torna-se veiculo de informacbes, mensagens, mote

comunicacional entre realidades, € um atravessador de imagens e palavras, uma espécie de



cinema folheado em que as imagens se sobrepdem, se acumulam. Como um veiculo, o livro é
um objeto sem rodas que transporta sendo transportado, pois tem capacidade de editar a
diferenca e a multiplicidade do homem, a policromia da natureza, a pluralidade do mundo. A
configuracdo do livro como vetor de arte é proxima a de catalogos, edi¢bes especiais de arte e
colecBes, enciclopédias e dicionéarios. Como é o livro da fotdgrafa norte-americana Nan
Goldin (1953-); figura 27.

Provavelmente, é dificil perceber um livro que ressalte apenas uma dessas
caracteristicas observadas, pois é justamente a poténcia de relagdes e associacfes que atraem
tantos artistas, poetas, literatos, editores. N&o pretendo criar derivacGes de categoria para tais
variedades de obras, quero antes, partindo das préprias obras, apontar apenas trés camadas
dentro de sua diversidade a fim de introduzir o livro como imagem. E a partir desse carater
polivalente do livro que muitos artistas se interessam em desenvolver suas praticas artisticas

associadas as superficies bidimensional e tridimensional, as paginas plano e paginas objeto.

Figura 25: A ave, Wlademir Dias Pino, 1956%.

®Disponivel em: http://www.enciclopediavisual.com/poemas.detalhes. php?secao=1&subsecao=1&conteudo=8.
Acesso em 3 de fevereiro de 2014.



Figura 26: Bavel Balal Mabul, Anselm Kiefer, 20126,

G Genalinthe lake, Bavaria, Germany, 1934. This portrait of Gen

hadows Goldir o recent work, which canl
nt and romance. Sinte

Figura 27: Livro de fotografias de Nan Goldin, editora Phaidon, 2001. Foto: Gabriel Caram, 2013.

®1Disponivel em http://www.artnet.com/artists/anselm-kiefer/bavel-balal-mabul-a-d-XEsOITAZKrglauAdb3SA2.
Acesso em 3 de fevereiro de 2014.



2.1.3 Como os livros podem alastrar imagens

A obra do escritor nédo é sendo uma espécie de instrumento dptico que ele oferece ao leitor
a fim de lhe permitir discernir o que, sem aquele livro, ele talvez ndo tivesse visto em si mesmo (Marcel Proust).

Figura 28: O agiota e sua mulher, Quentin Metsys, 1514. Foto: Louvre - Colecdo Folha Grandes Museus do
Mundo (2009).

A terceira parte do cendrio de coexisténcias € em si um agrupamento imageante que
quer iluminar os livros com suas palavras da literatura e os livros com suas imagens plasticas,
que poderia ser em si mesmo um exemplar expandido, um livro que retoma a si mesmo. Por
iSSO reescrevo aqui certas citacbes que nos permitem ver cenas da ficcdo e da realidade,
descrevo também cenas observadas entre uma leitura e outra, entre a minha imaginacéao e a
memoria. Montar os sentidos das sensacfes € um exercicio intelectual, uma busca na
memdaria, uma rememoracdo da coexisténcia/insisténcia dos fendmenos. Apresenta-los é um
acontecimento, uma descricdo de parte do mundo vivido, € um agrupamento livre do
imaginério por meio da leitura, entre sensa¢des e pensamentos estimulados pelos livros e seus
autores que introduzem em nds seus pensamentos, uma vez que ao ler, segundo Merleau-
Ponty (2002), o livro se torna um individuo Unico e irrecusavel para além das letras e das
paginas.

Este agrupamento € mais uma camada de imagens que partem e saltam da literatura,
projetam-se para recuperar a dimensédo estética das palavras. Para tanto, nos dedicamos as
imagens que estdo na escrita, formalizadas na préatica do escritor que as transfiguram, como

também ao artista. Porque, neste canteiro, os livros sao fendas, colapsos inseridos no tempo,



falhas do espaco, fragmentos de rachaduras. O filésofo Gilles Deleuze (2010) entende que as
rachaduras ndo podem ser preenchidas por serem os elementos mais potentes do pensamento.
“O homem nao a preenche e nem recola suas bordas; ao contrario, no homem, a rachadura ¢ o
fim do homem ou o ponto originario do pensamento” (DELEUZE, 2010, p.126). Portanto, tais
aberturas sdo proficuas & producdo do pensamento das artes e a consciéncia estética que se
torna possivel quando se organizam as experiéncias literarias, quando se subverte a
consciéncia dominante e a experiéncia ordinaria.

A presenca da literatura — manifestacdo sensivel — é uma possibilidade porque
acontece no campo hibrido das relagcdes entre signos e simbolos, isto é, onde coexistem
situagBes reconheciveis do mundo e aceitaveis com situagdes indefinidas, identificadas como
improvaveis, fantasmaticas. A literatura, evocada nesta pesquisa, fortalece as relacGes
associativas, metaforicas e simbolicas com as imagens; € esta dimensdo literaria que pode
trabalhar com a legibilidade e plasticidade simultaneamente, por uma forga criativa e atraente,
agregando uma a outra, em um fundo cultural de valor simbolico e artistico.

As minhas sensacfes das camadas do tempo iniciaram-se por meio dos livros, da
literatura, imersa na biblioteca. Camadas sobrepostas uma sobre a outra a condensar um
volume onde os sinais do tempo e das imagens, que podemos perceber pela visdo e pelo
intelecto, derivam da biblioteca. Sinais sdo também tracos, restos, vestigios, fragmentos. A
partir desse entendimento tomamos os livros em nossas mdos, com a consciéncia da sua
incidéncia inflamavel de alastrar imagens em ndés, por meio das palavras.

E dentro da biblioteca, por meio da leitura, que experimento por contato — pelos
sentidos fisicos e psiquicos — as semelhancas e paradoxos, o estranhamento e familiaridades;
onde se ocultam cenas quase imperceptiveis, imagens quase Vvisiveis em um espaco percebido
por vozes quase mudas da literatura, onde podemos recuperar a dimensdo estética das
palavras. Ali, acontecem situagdes ordinérias e extraordinarias, um cotidiano com cenas de
imediata relacdo com a invisibilidade, o que nos da a ver aquilo que nunca sera visto.

Cena 1. Sinto o calor das méos de antigos leitores em livros recém devolvidos a
biblioteca. Porque um calor benéfico € aquele que empresta-se ao outro, as outras maos, sobre
a pele de duas capas. Cena 2. Procuro um livro ali ausente mas sou surpreendida pela nova
possibilidade de um outro titulo. Como por destino, quando se vagueia pelas prateleiras,
tocando os livros com os olhos e, espera-se ser cacado, sentir-se desejado, como se, de alguma

maneira, seus olhos fossem seduzidos naquela direcé&o.



Na Biblioteca, observa-se o tempo instantaneo e o passado, da atualidade do leitor e da
virtualidade da leitura, por meio dos escritores, por uma informacdo datada, mas também
aquela que é relacional.

Cena 3. As imagens aparecem uma ap0s a outra, se ocultam nos estreitos corredores
em meio as altas estantes, com seus livros de capa dura e letras em baixo relevo de desgastada
lombada por onde pode-se puxar alguns poucos fios da costura. Cena 4. Raspo dois dedos,
sinto entre o polegar e o indicador a textura das folhas. Percebo as nuances do cheiro amarelo
nas paginas. Entre algumas manchas, o0 mofo, embaixo uma anotacao a lapis. Existe um traco
de tempo que estd na memoria do objeto, tanto pelo uso quanto desuso. Quanto se pode intuir
pela pressdo das letras impressas no papel, ou melhor, do tipo grafico marcado ou uma
gramatica diferente. Cena 5. Deito um grande dicionario no parapeito da janela e, assim,
posso abaixar o vidro sem cerra-la. Gosto como o vento entra pela sala e escolhe decidido a
pagina de llusGes perdidas I, de Balzac, deixado sobre a mesa de estudo.

Essas cenas ficcionais e reais, imaginadas e lembradas destacam como podemos nos
relacionar com os livros, como nés os olhamos e os sentimos; 0 ensaista Luis Alberto
Brand&o (2004) vai além guando coloca o livro como sujeito capaz de sentir pelo tato o leitor.
“As paginas dos livros reconhecem as maos de seus leitores, se sdo apressadas ou lentas,
suaves ou abruptas, sensiveis ou indiferentes a textura do papel”, escreve Brandao em
Tablados, livro de livros (2004, p.42). Frequentemente, € durante uma leitura e outra, entre
um olhar e outro para fora do livro que se entrelagcam as percepc@es, 0s escritos e as imagens.
E por meio destes movimentos que ao “reerguer o olhar”, ao sair da leitura, pergunto-me
como os livros com seus textos podem se alastrar. Como podem precipitar imaginarios,
memorias, imagens? Como as leituras nos colocam em frente a um infinito e como
poderiamos segura-los nas maos?

E a leitura que da o impulso necessério, criativo, aos espiritos preguicosos que
somos, ensinou Proust: no ato de leitura, um impulso surge dentro de nés, mas que

de algum modo vem do exterior — uma exterioridade interiorizada, e motriz, indutora
de mudanca (PIRES DO VALE, 2012, p.99).

Ao ‘reerguer o olhar’ de um livro como O rumor da lingua (2004), me sinto
estimulada a acreditar que, segundo a escrita de Roland Barthes (1915-1980), nds somos
capazes de dar vida aos textos, simplesmente porque quando lemos damos-lhes postura. Se
assim for, quando damos postura aos textos € porque agimos por um fendmeno ambivalente,
em que ler é escrever — em nos — tais textos. Somos nds, os leitores, que expandimos imagens,

que multiplicamos textos, que impulsionamos a memoria e a imaginacao, ou seja, € o leitor



que inaugura qualquer leitura. E, pois, em n6s, por um movimento-agitador de um turbilho
que alastramos todo contetdo inflamavel possivel, repetindo assim o caréter agenciador da
leitura, de categoria poética.

A leitura so é possivel por meio de algum registro, por meio de alguma impresséo, ou
seja, por meio de sinais que s@o tracos da presenca do tempo e das imagens — traco que
designa o0 mesmo fundo gestual grafico da escrita e do desenho em um dado tempo e espaco,
do registro e da impressao. Lemos porque ha uma incisdo, um corte na pele, na pelicula, no
papel, lemos aquilo que esta escrito, inscrito, gravado. Lemos o que esta arquivado, pronto
para ser memorizado. Se escrevemos em nds — e escrever determina em algum grau uma
inscricdo — somos remetidos a um espago onde se encontrariam peliculas para serem grafadas,
expostas a alguma pressdo, postas a luz solar. Entdo podemos, uma vez que lemos e
escrevemos, por um processo quase fotografico, fazer surgir em nds manchas, semblantes,
paisagens, sombras, coisas que surgem, como escreveu Pires do Vale citado acima, de uma
exterioridade interiorizada, e motriz, indutora de mudanca.

Mas, ainda me pergunto: quando lemos, escrevemos, lembramos e intuimos estamos
entdo tecendo imagens? Acredito que sdo estas lacunas do entre de nossos gestos — descritos
acima — que podem recriar 0 vazio, aberto pela literatura e pela arte, vazio onde surgem
faiscas de pensamentos, vultos em imagens.

Penso que o leitor € mais um cagador do que escritor; ndo ha desejo para tanto. E que
0 leitor associa e fraterniza. Perambula nos espagamentos ‘“entrefolhas”, proporciona o
movimento e consome as sobreposicdes de palavras. E viajante sem ser turista, que percorre
lugares longinquos, alhures; é escavador noturno, quando pode captar o minimo clardo
solitario. O cagador ou o viajante que € o leitor intui que “com efeito, a leitura ndo tem lugar”
(CERTEAU, 1994, p.269).

Ha leituras em que as palavras tém uso préprio, diferente daquele conhecido
cotidianamente, sdo dadas a outra literalidade, aquela mais proxima do analfabeto e da
crianga, pois eles ndo séo subordinados a uma ordem, a uma norma, a razdo alfabeta, letrada,
literal que seguem os letrados, os homens das letras e suas ocupagdes®. Ha leituras que irdo
potencialmente se completar em nds leitores, irdo nos conduzir para um espago aberto, para
um mundo que a literatura oferece.

Essas leituras sd@o aquelas em que suas palavras podem ressoar algum barulho e

despertar mesmo em repouso, podem ainda nos chamar e nos fazer atravessar algumas portas

82BERGAMIN, J. A arte de birlibirloque; A decadéncia do analfabetismo. S&o Paulo: Hedra, 2012.



giratdrias cujo eixo fixo nos lanca a lugares sempre longinquos. Mas para tanto, exige de nos
espagamento e, livremente, passagem. E preciso “entrar na corrida das nuvens; decepcionar a
exigéncia de conhecimento; renunciar a querer agarrar e dominar 0s pensamentos; dar-lhes
pasto”, como afirma Jean-Francois Lyotard (2000, p.23). Ao lermos, trabalhamos a memdria
com esforgo afetivo em um exercicio intelectual e imagético, sem ordenacdo ou prioridade,
estamos naquela zona em que tecemos espacamentos para 0 pensamento em liberdade,
adentramos uma paisagem indeterminada, indefinida, aquela por vir. Por meio da arte e do
regime da estética, isto €, do sensivel, elementos visuais oriundos de distantes temporalidades,
desejos e representacGes se alastram por este segundo ato, nessa espécie de espago da imagem
— nessa Biblioteca conceitual descrita nesta pesquisa e sua busca pelo saber simbélico das
imagens.

Vestigios da biblioteca, os livros sdo frageis luzes perdidas em sinais de um tempo, de
uma memdria, de um imaginario que se alastram em imagens, sdo lampejos como 0s vaga-
lumes séo rastros de luz e sombra, como nos projeta Didi-Huberman, em A Sobrevivéncia dos
vaga-lumes (2011), ao apresentar um pouco sobre o escritor e cineasta italiano Pier Paolo
Pasolini (1922-1975). Talvez como escritor e cineasta, como ser que viveu entre palavras e
imagens, Pasolini sabia, por sensagdes e pensamentos, da sobrevivéncia das nuvens de vaga-
lumes, nuvens de luz e sombra, sobre a luce (grande luz) e lucciole (pequena luz). Acredito
que como artista, Pasolini conseguiu que suas imagens sobrevivessem aos holofotes que
padronizam e aniquilam as cores, as formas e os contornos, que desfazem a diferenca natural
de um conjunto heterogéneo. Se vemos suas imagens cinematograficas hoje € porque o
cineasta conseguiu produzir imagens potentes e brilhantes, na periferia da luce, como a meu
ver, s@o os livros como espacos para as imagens, espagco em que a imagens sobrevivem como
lucciole.

Penso no artista e no vaga-lume: seres que vivem entre a luz e a sombra e, as vezes,
emitem lampejos, projetam imagens. Porque partilham uma mesma condicdo de viver entre
dois mundos: o primeiro, inundado de luz; o segundo, atravessado por lampejos. E o que cabe
ao artista, por meio de seu trabalho com a imagem, luz pulsante e fragil®®, aparicdo Gnica, é
conduzir-nos pela noite a procura de constelagdes de vaga-lumes. Constelagdo esta latente

neste cendrio de coexisténcia e, em outras zonas longinquas.

8 DIDI-HUBERMAN, Georges. Sobrevivéncia dos vaga-lumes. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2011, p. 46.



Figura 29: Asas do Desejo (frame), diregdo Win Wenders, 1987.

Talvez, o mundo inundado de luz seja, também, aquilo que Benjamin (1994) identifica
como o inconfundivel, a imagem em horizonte sempre distante, sempre grandiosa e visivel, ao
mesmo tempo em que nos distancia e nos ofusca a visdo. Retomando a coexisténcia, ha o
mundo atravessado por lampejos, um mundo que é inescrutavel e exige a contemplacdo
continua; podem aparecer, mesmo a partir de uma experiéncia interior e obscura, como um
lampejo para o outro®*. E, assim, nos faz notar aquelas imagens que vem nos tocar, nos dizer,
nos fazer pensar sobre nds e sobre os outros, sobre o possivel e a liberdade, a resisténcia e a
imagem, a eminéncia poética.

Um espaco infinito suficiente para comportar toda a energia e poténcia do sem limite,
do indeterminado. A imagem. De onde se projetam, se repetem e retornam. O livro. Um
pequeno fantastico espaco, imageante. A biblioteca. Da experiéncia do espago social e
imagético, a biblioteca é mais uma imagem, cendrio simbdlico, a partir do qual é possivel
construir um pensamento propicio as relatividades, as temporalidades da palavra e da
imagem. Um espaco para experiéncia estética, onde se visita o fascinio e o desfascinio. Os
livros sdo uma série de textos com suas imagens, sdo dispositivos de leitura propicios a
subjetividade e deambulagcdo que atuam como propulsor de acontecimentos mneménicos e
estéticos. Atraves do outro lado na proxima péagina, as cenas formam-se a medida que se
completam as leituras que me interessam porque me sinto proxima daquelas narrativas,

mesmo ndo sendo minhas. Alcango as imagens das situagdes escritas e monto cenas.

®1dem, p. 135.



A palavra cena é alids muito ambigua, ja que designa simultaneamente o espaco real,
a area de interpretacdo, por extensdo metonimica, o lugar imaginario onde se
desenvolve a acdo, e o fragmento de acdo dramética que se desenrola em uma
mesma cena (logo, um pedaco unitario da acdo), portanto determinada unidade de
duracdo (AUMONT, 1993, p.228).

Nesta Biblioteca, existe um visivel que ndo produz imagens porque estas ja estdo em
palavras. De acordo com a duragdo da leitura, as imagens sdo fugidias porque estdo na
iminéncia de ficar e imediatamente na iminéncia de desaparecer. Como acontece no livro A
viagem (2008), da escritora inglesa Virginia Woolf (1882-1941). No pequeno trecho a seguir,
a escritora nos introduz a um lugar em que a forma, a cor e a textura sdo sentidas pela visdo e
pelo tato, um lugar aberto para deixar sua personagem Rachel se aventurar, quase num gesto
de iniciacdo ao desconhecido, me parece a construcdo de um ambiente livre, proximo a
natureza, um canto para também se encontrar.

Woolf narra um ambiente para uma leitura que Rachel esta prestes a comecar:

Quando se sentou, largou os livros na terra a seus pés e baixou os olhos para eles, ali
deitados, tdo quadrados sobre a relva, um talo alto inclinando-se e acariciando a
macia capa marrom de Gibbon, enquanto Balzac de um azul salpicado jazia despido
ao sol. Sentindo que abrir e ler seria certamente uma experiéncia surpreendente, ela
virou a pagina do historiador e leu que... (WOOLF, 2008, p.262).

Mais adiante, na pagina seguinte, continua:

Estava tdo excitada com as possibilidades de conhecimento que agora se abriam
diante dela, que deixou de ler; e uma brisa virando a pagina fez a capa do Gibbon
farfalhar docemente, fechando-se. Entdo ela se levantou de novo e continuou
andando (WOOLF, 2008, p.263).

A escritora pode muito bem nos mostrar, com suas exatas palavras, mais do que o
lugar imaginario em que se encontra Rachel, nos mostra como o despertar para uma leitura
pode nos estimular, quando algo se abre diante de nos e precisamos parar de ler porque uma
exterioridade (a vida e 0 mundo ao redor percebidos) estd em movimento de interiorizacéo
(intersubjetividade, consciéncia/inconsciéncia), tornando-se indutora de mudancas (recitando
Pires do Vale).

Pelas citacGes da escritora inglesa pode-se notar a presenca da literatura nos nomes
Balzac e Gibbon, um modo de entrelacar a ficcdo ao mundo real, em que existiram tais
escritores, extra narrativa, fora do livro, uma maneira de nos levar para fora dagquela escrita

nos apontando outras. A norte-americana Susan Sontag (1933-2004) tambeém revela seus



livros, de maneira mais objetiva em Diarios (1947-63)%, organizado pelo filho de Sontag
apos sua morte, David Rieff (1952-). Neste livro/diario pode-se perceber a estreita relacdo da
escritora com a literatura, bem antes de ter seu trabalho reconhecido. Ela escrevia nesse diario
incansaveis listas de livros e suas leituras por fazer, por terminar e comecar, comentarios
sobre o0s textos, sobre como se sentia lendo-os e como ficava depois de ler tais livros. Em
17/05/1949, ela escreve: “Estou comegando [Linhas basicas para] Uma teoria do
conhecimento na cosmovisdo de Goethe, de Rudolf Steiner. Tenho a impressdo de estar
acompanhando o pensamento sem esforco, portanto desconfio duas vezes mais de mim e leio
muito devagar...” (SONTAG, 2009, p.33).

Em 10/09/1948, ela escreve: “Terminei de ler este livro as duas e meia da madrugada
do mesmo dia em que o comprei...”. No mesmo ano, em 19 de dezembro, fez uma lista de
livros que precisaria ler, dentre eles: “Tar — Sherwood Anderson/ The island within — Ludwig
Lewisohn/ Santuério — William Faulkner/ Esther Waters — George Moore/ Diério de um

escritor - Dostoiévski”. Em 1° de maio de 1949:

Hoje comprei Ponto e contraponto e li sem parar durante seis horas para terminar o
livro. A prosa de [Aldous] Huxley é tdo deliciosamente segura —suas observagdes
sdo de uma precisdo espléndida, se a gente aprecia a habil exposicdo do vazio de
nossa civilizagdo — mas achei o livro muito instigante — um tributo & embrionéaria
capacidade critica. Eu me deliciei, apesar da inelutdvel depressdo que sucede a
leitura do livro, simplesmente por ter sido estimulada, de uma forma tdo engenhosa,
a um grau de pura agitacdo (SONTAG, 2009, p.28).

Dentre as anotages, Susan Sontag forma uma rede de nomes de autores e titulos,
comenta sobre estilos literarios, relembra a si mesma sobre releituras que precisaria fazer e
também estabelece planos de estudos, como por exemplo, em uma passagem datada em
06/01/1957, na qual ela escreve:

Ideias para contos

1.Conto a maneira de Kafka: professor universitario a espera de uma promogéo. O
excesso de interpretacdo do comportamento. O chefe do departamento. O reitor.
Cartas de recomendacéo. Reproducbes de impressos. N&o ter certeza de onde se
localiza o poder. Rumores. “Toda vez que eu avangava pelo corredor comprido, ele

se metia no banheiro masculino. Nao ha como se enganar sobre isso. A natureza ndo
poderia convoca-lo com uma regularidade tdo chocante’.

2. Um casal numa sala de espera. A curiosa intersecdo entre comportamento publico
+ privado (SONTAG, 2009, p.121).

Dispostos em fragmentos, essas transcri¢gdes sdo imagens extraidas de um movimento,

da acdo ritmada prépria da leitura, estabelecida entre o escritor e o leitor, relacdo passivel de

8 SONTAG, S.; RIEFF, D. (Org.). Diarios (1947-63): Susan Sontag. Sdo Paulo: Companhia das letras, 2009.



mudanca de acordo com o escritor e o leitor. E um agrupamento que edita certos pedagos
unitérios, cada um vindo de um livro e, portanto, € um corte seletivo que guarda a poténcia da
linguagem obra, como um frame ou um slide. Estes fragmentos podem alastrar imagens
devido a plasticidade, a capacidade de inspirarem um pensamento sobre a imagem. Sao
palavras mergulhadas no mundo labirintico — de sonho/lapsos, vestigios/fosseis, que fazem
surgir uma linha infinita por um impulso de continuacdo, um jogo de espelhamentos: um livro
dentro do outro que alastra mais imagens, porque se dedica aos espagamentos, cria distancias,
temporalidades, entrecruzam camadas que se sobrepdem. Sabemos disso naqueles momentos
em que reelaboramos o lido, um tempo depois, quando experimentamos aquelas palavras no
curso préatico da vida, nas coincidéncias entre a vida e a literatura, seria um quase reviver a
coisa, repeti-la, porém num espaco-tempo diferente, ou ainda, senti-la por antecipacéo, dentro
da imagem.

Em meio a esse jogo de espelhamentos e correspondéncias, ha duas cenas em Os
cadernos de Malte Laurids Brigge (2008), do escritor Rainer Maria Rilke (1875-1926), que
sdo imagens vindas da literatura, como em uma metalinguagem do livro. O personagem
Brigge narra suas sensacdes, suas impressdes acerca de seu tempo presente, um estrangeiro
em Paris. Sente-se profundamente tocado pelo modo como aprende a ver o0 seu entorno que o
penetra, levando-o a outros tempos passados. A primeira passagem figura uma cena
observada e descrita pelo personagem:

As vezes passo por pequenas lojas como na rue de Seine. Negociantes de objetos
antigos, ou de livros velhos, vendedores de gravuras, com vitrines superlotadas.
Ninguém jamais entra nessas lojas; parece que ndo fazem negécios. Mas olhando
para dentro vemos que estdo 14 sentados, sentados a ler despreocupadamente; ndo se
importam com o0 amanhd nem com os lucros, tem um céo bem-humorado sentado a
sua frente, ou um gato que torna o siléncio ainda maior quando esfrega nas fileiras
de livros, como que apagando todos os nomes das lombadas (RILKE, 2008, p.38).

A segunda cena refere-se as suas lembrangas:

Esta noite lembrei-me de novo do pequeno livro verde que um dia na infancia devo
ter possuido (...). O verde da encadernacéo significava algo, reconhecia-se logo que
por dentro devia ser exatamente como era. Como se fosse combinado, vinha
primeiro essa pagina de guarda de um branco diluido em branco, depois uma folha
de rosto com o titulo, tdo misteriosa. Esse livro podia comer figuras, ao menos assim
parecia, ndo havia nenhuma, porém, e tinha-se de admitir quase contrariado que isso
também era preciso (RILKE, 2008, p.160).

Em Os cadernos Malte Laurids Brigge as imagens estdo inseridas na narrativa e em

sua disposicdo temporal, especialmente do passado capaz de reconstituir-se, recordar e



rememorar o0 vivido que esti constantemente presente no pensamento do personagem, pois
Rilke elabora para essa ficcdo um passado possivel de ser revelado, conhecido por meio da
imaginacdo e a memoria do personagem Malte L. Brigge.

As imagens descritas nesse livro estdo em palavras mudas (as quais é preciso dar voz)
que o tempo ndo apagou e silenciou, ao contrério daquele gato na rue de Seine que esfregava-
se nas fileiras de livros, por isso, podemos experimentar uma pequena vasta imagem. Pequena
imagem no sentido de restrita as palavras, o que significa um acesso restrito pela leitura,
entretanto, a imagem € vasta porque inserida na ficcao, exilada do real, desordenada no tempo
cronolégico. Essa imagem, a qual me refiro, induz incontaveis sequéncias imageantes, se
deixa emoldurar pela pagina e nos aproxima de uma imagem impressa na superficie do livro,
superficie que parece ter bordas, inicio e fim, mas que pode indicar também algo em
profundidade, que ndo cessa de nos escapar COmo a imagem — um pensamento que retoma a

modalidade do visivel, o aquém e o além da imagem.

Figura 30: Slides da ex-Unido Soviética Petrodvorets, 1970. Foto: Barbara Mdl. Arquivo pessoal.

Evoco novamente o jogo de correspondéncias para reafirmar o interesse da pesquisa
em investigar imagens de imagens, bem como o carater ambivalente das imagens, questao que
a figura (figura 30) acima representa, nesse momento. Trata-se de uma fotografia autoral de
uma colecdo pessoal de slides — pelicula filmica positiva ou filme cromo, denominado
diapositivo (constituida de uma base transparente fotossensivel emoldurada para ser projetada
em outro material), geralmente enquadrado em um papel duplo, como um sanduiche. As fotos
sdo de autoria desconhecida, da década de 1970, com legendas em russo e em inglés no papel

que serve de moldura ao frame do cromo. Embora alguns slides tenham permanecido visiveis



fotografias, outros s&o manchas claras, estdo quase totalmente apagados pelo tempo e uso,
cuja luz os atravessa quase completamente. Para vé-los melhor é necessario um projetor de
slides manual ou elétrico, em que se necessita de uma fonte de luz, como uma lampada
especial e uma lente ampliadora.

A fotografia em questdo d& a ver parte do pensamento trabalhado nesta secdo, do
segundo capitulo, por meio de uma analogia estabelecida entre a fotografia — que quer
mostrar, pela sua materialidade, o que ¢ “um pedago unitario da a¢dao”, relembrando Jacques
Aumont (1942-) — e o fragmento literario. O que pretendo expor neste agrupamento
imageante sdo as transcri¢des literarias como cenas, isto é, a literatura como propulsora de
imagens, campo para 0 imaginario e para a criagdo artistica, porque acredito na relagdo entre
as duas faculdades, na intercomunicacgéo entre a imaginacdo e a memoria, ou a rememoragao,
pois tudo se constroi sobre o anterior, independente do seu grau de percepcdo consciente.
Porque a fotografia, enquanto imagem do momento passado ja revelado em pelicula, mostra
um acontecimento, deflagra algo que ja-foi, independente da realidade editada para ser
documental ou ficcional.

A fotografia, exemplificada aqui pelos slides, mostra uma paisagem da ex-Unido
Soviética — regido atualmente reconhecida como Russia — com valor documental, mas que
para mim observadora, estd no &mbito da ficcdo, porque mostram aquilo que néo sei se esta la
e se ha um referente presente, mas onde o ja-foi é evidente, em que ha claramente (bem
iluminado) uma realidade operante em uma dimensao ausente, suspensa, que para mim, revela
um mundo distante, proximo do literario.

Os slides sdo cenérios imageantes que exigem distancia. Primeiro porque para a
formagdo da imagem, é necessario uma distancia focal entre o visor e o plano em que a
fotografia é projetada, isto € uma exigéncia de ordem fisica, dptica. Segundo, existe a
formacdo da imagem no nivel do reconhecimento e interpretacdo visual, ou seja, identificar
certos elementos devido a uma memoria, a um repertorio imagético reminiscente.

Nesses momentos de cruzamentos e distancias, o observador/leitor e o
observador/espectador da imagem vé uma fugidia luminescéncia ou um brilho suave e breve,
vé em profundidade. O observador vé a coisa que o olha de volta, percebe na narrativa e na
imagem a existéncia, ou a coexisténcia, de algo para aléem do que esté ali, provavelmente
reconhece, identifica, algo que se fez presente, entre a memdria e imaginagéo, entre sensagdes
e pensamentos. Mas isso que nos olha, da literatura e da fotografia, € uma espécie de
reverberacdo do nosso olhar, desse querer ver, que dependente da percep¢do dominante,

consciente. Contudo, as imagens ndo se prestam ao nosso querer, elas escapam, retornam,



“deixam-se por um instante dominar e se vdo de novo, e sempre tornam a cair” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p.86).

Sendo assim, as fotografias da figura 30 sdo ilustracbes e sdo lapsos do tempo,
rachaduras, fendas. Sdo imagens enquanto slides, fotografias, sdo documentos, vestigios,
arquivo e sdo imagens enquanto paisagem, representacdo, imaginario, projecdo, ficcdo, sdo
também, luz e sombra com algumas manchas, fenomeno visual, memoria histérica. “Na
realidade, a fotografia €, a0 mesmo tempo e sempre, ciéncia e arte, registro e enunciado,
indice e icone, referéncia e composicdo, aqui e 14, atual e virtual, documento e expressao,
fungdo e sensagdo” (ROUILLE, 2009, p.197). O trabalho com a imagem sera essencial e
originario para esta pesquisa no sentido de criar em torno delas ou as inserir em um regime de
valor simbodlico, pois diante da prépria dialética visual, interessa analisar como ver e como
mostrar as imagens — como apresenta-las e edita-las — buscadas neste trabalho condensadas na
ideia da Biblioteca, espécie de espaco da imagem.

Retomando, relaciono a palavra cena (cenario e encenagdo) a imagem (representacao)
por aproximar o mundo plastico da fotografia com o mundo da escrita da literatura devido ao
conceito de phainémeno, isto é, aquilo que enlaca a visdo, imaginacdo e palavra (conceito
explicito na pégina 63), é o dar a ver, por diante dos olhos. Tanto a fotografia quanto a
literatura sdo categorias estéticas que compartilham a nocdo de representacdo, uma pela
imagem e outra pela escrita, através de elementos que estdo por acontecer, algo que tornar-se-
a presente ainda que ausente, mesmo no plano bidimensional da superficie do papel.

Esse modo de relacionar, aproximar e sobrepor cenas da literatura a experiéncias
individuais — como a interpretacdo da realidade, as experiéncias intimas — como as
lembrancas, as percepcOes intersubjetivas, € um modo de organizar, um ajuste, reajuste que
suscita correspondéncias com as imagens trabalhadas pelas artistas Elida Tessler, Leila
Danziger e Patricia Franca-Huchet (ver capitulo trés). Portanto, esse modo de relacionar,
configurar e agrupar é uma edigcdo de arte, uma vez que as artistas e suas pesquisas, estao

inseridas no regime das artes.



CAPITULO TRES - FRATERNIDADES

Atencdo: Degraus, titulou Walter Benjamin (1994) uma pequena poética ou método de
trabalho, em trés degraus, para se ter uma boa prosa. Segundo suas trés linhas de texto, ele
conta: um degrau deve ser musical para a compor; o segundo deve ser arquitetdbnico para
construir e o terceiro degrau deve ser téxtil, para entdo, tecer a prosa. Gosto dessa passagem
porque penso para esta dissertacdo algo semelhante. Muitas coisas ja estavam sendo tecidas,
com a tensdo mais leve, oferecendo amarras faceis de serem desfeitas e rearranjadas. A
composicdo ou parte musical € sucessiva desde o inicio, livro por livro, imagem por imagem.
Para mim, o degrau arquitetdnico precisou de muitos croquis para se realizar a construcao,
seguindo as sensacOes e pensamentos musicais, ou melhor, imagéticos. A ordem dessa
dissertacdo ndo seguiu os degraus de Benjamin com disciplina, mas foi uma importante
relagdo que me ajuda a chegar no degrau téxtil e finalmente dar os pontos certos e tracar as
linhas mais uma vez, agora para formar uma tessitura maior: a fraternidade.

Fraternidade € um conceito trazido neste terceiro capitulo ou terceiro degrau, que
dedicamos especialmente sobre o trabalho com a imagem, por influéncia de Godard, uma vez
que esta palavra é usada por ele em relacdo a série Histoire(s) du Cinema quando defende a
igualdade entre as imagens®, a fraternidade entre o real e a ficcdo. A fraternidade existe pela
percepcao de que ha entre as artistas Elida Tessler, Leila Danziger e Patricia Franca-Huchet
tramas estéticas e éticas partilnadas em suas respectivas pesquisas artisticas: Dubling (2010),
Todos os nomes da melancolia (2012), e O espectador fotografo: Zénon Piéters (2011),
apontadas a seguir. A fraternidade se forma pelos lagos, vinculos, encontros entre as praticas
dessas artistas, praticas poéticas associadas as praticas académicas, de pesquisa, ensino e
producdo tedrica. Como o grupo de estudos de Elida Tessler, desenvolvido na Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), no programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais,
Parte escrita: textos de artistas e a presenca da palavra em producdes de arte
contemporanea. Na Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ), no programa de pos-
graduacdo em artes, a artista Leila Danziger participa do grupo de pesquisa Tecnologia da
arte: sistemas, dispositivos e fissuras. Em Belo Horizonte, Patricia Franca-Huchet realiza
jornada de estudos e coloquios juntamente com o grupo de pesquisa Bureau de estudos sobre
a imagem e o tempo (BE-IT), atuante na Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), na

Escola de Belas Artes. E importante pensar nesse gesto de tecer, para mim parecido com o ato

% O conceito de fraternidade aparece ainda em Jacques Ranciere em O destino das imagens (2012).



de lagar ou enlagar, ato que me lembra do texto de Giordano Bruno (1548-1600) sobre os
vinculos. Segundo afinidades, ou vinculos, escolhemos aquilo que é preciso ter em maos para
comecar um trabalho. As proximidades, os espacamentos, as sobreposicOes, as tensdes e
cruzamentos sdo acontecimentos de quem edita e constréi também imagens, quem estrutura
pensamentos, aquilo que se torna visivel aos poucos, a medida que se avanga nas tramas,
dando a ver no fim, uma pesquisa ou trabalho de arte.

Nas obras artisticas, citadas acima, de Elida Tessler, Leila Danziger e Patricia Franca-
Huchet pode-se observar uma coexisténcia entre sensacGes e pensamentos, entre teorias e
abordagens filoséficas e, principalmente, pode-se perceber afinidades que estdo iminentes nas
imagens. E por meio de uma interpretaco eletiva que se observa elementos correspondentes
como a presenca do livro como parte da obra ou a obra em si, 0 uso da dobra, da fotografia, da
impressdo e da inspiracdo ou influéncia da literatura ficcional e documental. Ha certas
correspondéncias de como produzem e editam suas imagens e seus textos, como abordam a
questBes da memdria e esquecimento, realidade e ficcdo. Também, como percorrem campos
da historia, da filosofia e da literatura nos processos artisticos ja enunciados, por exemplo, as
relacGes estabelecidas por Elida Tessler e o romance Ulisses; o entrelacamento de Leila
Danziger e a historia da melancolia no livro Banzo, do historiador; a edi¢do de Patricia
Franca-Huchet e o romance Obra em negro, da escritora Marguerite Yourcenar (1903-1987),
dentre outros.

As tramas estéticas e éticas, as quais me refiro, ddo existéncia/resisténcia a imagem
sob um gesto duplo: o intelectual e o sensivel. Mas é essencial a este conceito de fraternidade
compreender sobre a heterogeneidade, a distancia e a diferenca de cada trabalho, de cada

proposta, por meio dos elementos individuais de cada artista.

.3.1 Sobre o trabalho com a imagem

A imagem ainda esta no cerne de nossas questdes na sociedade que torna as relacdes
de visibilidade cada vez mais problematicas pelos usos e abusos da imagem e seu valor
simbolico no tempo atual do século XXI. A imagem ainda esta no centro das questdes porque
sabe-se das reflexdes que ela produz e reverbera em nossa cultura ocidental, as cadeias de
pensamentos e teorias fomentadas em continuo desenvolvimento como a psicologia, a
filosofia, a histdria, por exemplo desde Platdo, Aristoteles, Giorgio Vasari (1511-1574), Aby
Warburg, Walter Benjamin, Sigmund Freud, Wassily Kandinsky (1866-1944), Marcel
Duchamp e Susan Sontag para relembrar alguns. Esta embutido na problematica da imagem

um conjunto de investigadores e uma série de interpretacGes, por areas de estudos plurais, em



busca de métodos e portas abertas que poderiam esclarecer sobre a capacidade de apari¢éo,
atuacdo e sobrevivéncia além-n6s da imagem, bem como sobre seus modos operantes e sua
infiltracdo em nucleos mais intimos, mais esquecidos, mais longinquos de todos nés.

Evidentemente, o livro ndo ocupa o espaco central em nossa sociedade, muito menos o
livio ocupa grande espaco na vida dos brasileiros. A medida que vivemos cercados pelas
imagens, conseguimos observar a diversidade com que existe, se repete e circula e como toma
as mais diversas formas de aparicdo, persisténcia e substituicdo. O livro como objeto de arte
afirma a imagem e nos leva a pensar sobre o livro, pois, obviamente, como obra ainda sim
reporta-se ao livro tradicional. E, por isso, podemos entender que o livro criado por
procedimentos e expressfes artisticas € uma pesquisa em arte, mas simultaneamente é uma
pesquisa contemporanea sobre o livro que exige continua reflexdo.

Nesta dissertacdo, defendemos um lugar intelectual e social que deve ser ocupado por
aqueles que produzem livros de imagens e imagens de livros, em suas mais diferentes
praticas. Afinal escolher um processo de edicdo de arte para a construcdo de um livro é um
modo de fazer e de pensar o livro — por uma abordagem atual que considera a tradicdo—
através da arte. Portanto, olharemos a seguir para tais obras por meio da reproducdo dos
trabalhos, a fim de entender mais sobre o que h& nessas imagens que nos faz ver e, também,
nos faz pensar, o que héa nessas imagens entre o tempo, o livro, a fotografia e a literatura, que
as vezes parece nos langar para além do que estd aqui (no texto) ou la (nas obras).

3.1.1 Elida Tessler — Dubling (2010)

DUBLING

Figura 31: Dubling, Elida Tessler, 2010’

’Disponivel em www.elidatessler.com.br. Acesso em 08 de novembro de 2012.



Dubling é uma instalacdo de arte em que a artista plastica Elida Tessler expe
garrafas, rolhas, cartBes-postais e palavras, impressas nos dois Ultimos objetos listados; é
também um livro de imagens editado pela artista. Este trabalho é inspirado no livro Ulisses,
escrito entre 1914 e 1921 por James Joyce (1882-1941), que narra as aventuras de Leopold
Blomm e seu amigo Stephen Dedalus ao longo de um dnico dia. A artista retirou do cléssico
4.311 gerundios que se relacionam com os objetos instalados: em cada rolha de cortica que se
encaixa em uma garrafa de vidro e em cada cartdo-postal ha um gerdndio. Cada postal € um
recorte do rio Liffey, que atravessa a cidade de Dublin (Irlanda), em que o gerindio indica
uma ac¢do ao invés de indicar um local de onde seria o postal, ou um nome qualquer, se este

fosse um postal comum.

Figura 32: Dubling, Elida Tessler, Cisneiros Fontanals Art Foundation, Miami, 20108,

Em recente catalogo produzido para exposi¢cdo Gramatica Intuitiva (2013), em Porto
Alegre, Elida Tessler comenta sobre seu processo de trabalho: “trabalhar com palavras ¢
sempre uma vertigem e requer ordenagdo. Desde 1999 aproprio-me de palavras oriundas da
literatura: escolho um livro, defino diferentes métodos para a captura das palavras e
estabeleco listas, que sdo o ponto de partida para as minhas instalagdes” (TESSLER, 2013).

Em 2008, Elida escolheu um livro para comecar a ler na cidade de Dublin, a leitura
continuou em bares e bistrds entre Paris (Franca) e Madri (Espanha) por um ano e, encerrou-
se em Porto (Portugal). Seguindo seu processo artistico, durante uma segunda visita a Dublin,
em 2010, produziu imagens. Nesse processo, 0 método criado definia cinco regras: ler o livro
na sequéncia das paginas; ndo repetir o local da leitura; anotar as paginas lidas; listar em
caderno pautado os gerundios; e, por fim, guardar as notas de consumo referente aos locais de

leitura.

% 1dem.



Como parte da exposigéo, a artista editou um pequeno livro de imagens, objeto foco
do presente texto, cujas paginas sdo cartfes-postais em formato tradicional, destacaveis e em
sequéncia, como uma sanfona se mantido intacto ou, ainda, em unidade — como o curso do rio
Liffey. Este livro € um projeto grafico composto por dezoito cartbes/paginas que
correspondem aos dezoito capitulos de Ulisses e, assim, cada imagem fotogréfica das aguas
do rio Liffey é acompanhada do ultimo verbo, no gerindio, escrito em cada capitulo do
romance. Na frente do cartdo aparecem a imagem e 0 gerundio, este remetendo a imagens
unicas de fragmentos do rio. O verso é espaco reservado a escrita e a postagem a um
destinatério qualquer, cada postal traz uma curta descri¢do a quem receberd um desses cartdes
sobre a instalagdo Dubling, explicando sua origem de obra de arte.

A palavra aparece como titulo da imagem, logo acima da fotografia, como uma
espécie de introducdo ao imaginario de Joyce e, também, ao conceito da obra da artista e suas
relagbes com o tempo, 0 espaco, 0 movimento, o fluxo e a leitura. Para Tessler, as palavras
apontam “um algo acontecendo, ampliando aquele pequeno territério de papel e a paisagem
ali circunscrita” (TESSLER, 2013).

Segundo a artista, foi Jacques Derrida, em Ulysse Gramophone (1998), que a fez
perceber sobre a promessa de encontro que h& no gesto de envio, relagdo presente no cartéo-
postal e na garrafa, dois objetos em que Elida Tessler encaixa, escreve, imprime as palavras,
dois objetos que as transportam. A promessa de encontro é estendida quando a artista decupa
imagem e leitura, um trabalho de sobreposicdo de experiéncias sensiveis, de camadas
temporais e espaciais transversas, que entrelacam a fotografia e a literatura num projeto
artistico. O livro Dubling novamente mantém a proposta de envio, uma vez que cada pagina
pode ser destacada e enviada, o que dialoga com a escrita e a leitura — questdes pesquisadas
por Tessler em outros trabalhos. Além disso, o leitor deve seguir o curso ordenado pela
artista. Desta maneira, ao abrir a primeira pagina/cartao do livro, que nédo é disposto de forma
convencional, o leitor devera passar por todos os cartdes se quiser chegar ao fim, a ultima
imagem. Afirmando o lugar da/na obra conceitual/formal que representa um processo, um
sentido, a obra possui a capacidade de ser fixa e estendida. E uma obra que se abre em
dimensao fisica, por suas dobras e, em dimensdo icdnica, por suas imagens.

Dubling, este livro/postal, me instiga pela alta probabilidade com que pode ser
desfeito, “recortado” e espalhado pelo mundo, bem como as imagens e também nossos
pensamentos. O cartdo-postal representa a dindmica da escrita que recoloca a fotografia em
maltiplos espagos, pelo seu uso comum como mensagem. Um livro e suas trocas, suas

possibilidades de encontro, sua destinacdo a preambular, a navegar sem a protecdo de um



envelope. Cart0es e suas imagens, com ou sem destino, ao sabor das correntezas da travessia,

dos cruzamentos, entre nascentes e afluentes, entre remetentes e destinatarios.

Figura 33: Dubling, Elida Tessler, 2010%°. Arquivo pessoal.

Ao conhecer 0 processo criativo de Elida Tessler, a afirmativa de Pires do Vale faz
muito sentido: “a entrada no livro implica uma saida do mundo — forma de fuga? —, mas que
s6 se completa com a reentrada no mundo” (PIRES DO VALE, 2012, p.100). E um caminho
que indica 0 quanto a artista se movimenta entre o livro literario de Joyce — na saida do
mundo/entrada na leitura — e a edicdo de seu proprio livro — na segunda saida do
mundo/entrada nas imagens — reconfigurando-se no mundo, enquanto produtora, leitora e
espectadora de imagens.

O livro de imagens de Elida Tessler é um trabalho de edicdo de arte porque envolve a
montagem pelo conceito e pela pratica, € um processo que edita as 4.311 fotografias e as
4.311 palavras no gerundio presentes no livro. E uma montagem que seleciona, rearranja,
decupa e pensa a imagem, uma configuracdo que permite a nds espectadores/leitores liberdade
para ver e pensar a imagem, independente se conhecemos ou ndo Ulisses.

Dubling se materializou através de agdes e praticas que estdo atrelados a vivéncia
dupla da artista, por meio de sua experiéncia relacional com a cidade real/atual e a cidade
literaria de Joyce. Processos de arte estdo intimamente ligados as experiéncias e vivéncias do
préprio artista, que muitas vezes se abre as relagdes sensiveis antes delas configurarem

alguma linguagem, desenvolverem alguma técnica, estética e conceito. Em meio aos eventos

®Disponivel para consulta na Biblioteca Central da UFMG, na se¢éo de livros de artista.



da vida, acredito que algo das sensagdes e pensamentos banais ou extraordinarios continuam
nas imagens sem o dominio do artista. A imagem é autbnoma.

Muitas vezes, as imagens surgem da coexisténcia entre aquilo que sobrevive e
permanece com 0 que € presente e ainda nao tocado. Acredito nas afinidades e nas
correspondéncias poéticas, acredito que em cada imagem para a qual olhamos ha outras
imagens e ha outros textos, em um fundo enigmético e noturno que nos mostram ainda mais
imagens, criando mais dimensdes, mais cruzamentos, mais passagens, mais historia. No
exercicio do estudo e pensamento sobre a imagem que abordam a arte, 0 pensamento também
é um processo de correlacdes, sobreposi¢Ges, montagens e fragmentos.

Neste sentido, podemos pensar em Dubling e Ulisses, respectivamente. Por exemplo, 0
nome vem da juncdo entre Dublin, capital da Irlanda onde se passa a narrativa de James
Joyce, com a flexdo ing da lingua inglesa para verbos no gerundio. De maneira que o titulo
nos remete a um lugar espacial e cultural onde transcorrem acontecimentos, onde ha algo
acontecendo. O nome Ulisses, titulo do romance de Joyce, é inspirado na Odisseia, poema
narrativo de Homero; se dermos um salto ao futuro, € o nome de uma fotografia de Agnes
Varda, cineasta que realizou um filme chamado Ulysse (1982).

Para aproximar imagens, comentarei 0 curta-metragem da cineasta francesa: uma
fotografia, algumas pessoas, certas lembrangas em aproximadamente 20 minutos — assim
Ulysse se d& a ver, sob nossos olhos. Agnés Varda narra a natureza-morta ou paisagem com
figuras, como ela mesma se refere a fotografia: “na praia de Galé, o homem estava nu, uma
cabra morta e a crianca se chamava Ulysse”. Ulysse Llorca, casado e com duas filhas, ¢ dono
de uma livraria em Paris, era a crianca da foto e € o titulo da imagem, que vinte e oito anos
depois Varda precisou recompor. Por alguma inquietacdo, talvez ela precisou retomar aquela
imagem ou simplesmente revé-la tempos depois por meio das lembrancas dos fotografados —
e daquilo que eles querem lembrar —, por olhares infantis e pelas lembrancas e comentérios da
narradora.

A cineasta sabe dos riscos do tempo, de uma volta ao passado pela imagem e pela
memoria. Entretanto, Varda entrelaca detalhes presentes na fotografia a percepgdes subjetivas
e intimas como as memorias do homem nu da fotografia, as lembrancas da mae de Ulysse e a
imaginacdo de outras criancas que olham a imagem em questdo, ou seja, a cineasta dispde
aqueles que estdo dentro e fora daquela cena real e, a0 mesmo tempo, imaginaria, de 1954.
Sabemos que uma fotografia guarda memorias, registra alguma realidade e é ai que Varda
explora toda a gama de comentérios para uma imagem perdida entre lembrancas, sentimentos,

imaginacdo, percepc¢do, narrativa. De maneira que na busca dos retratados naquela imagem,



ela mesma se surpreende com o que a fotografia pode mostrar e 0 que escapa de sua
representacéo.

Figura 34: Livro Ulisses, Elida Tessler, 2010. 7

Retomando as imagens de Tessler, em seu livreto, as fotos mostram mais do que as
tonalidades e as luzes do dia refletidas atraves da superficie fluida, possibilitando outras
visdes, outras paisagens entre a fotografia e a literatura. H& neste entre, nesta saida e reentrada
no mundo, uma espécie de reconfiguracdo, um rearranjo de imagens e textos, uma
sobreposicao dos tempos. A escolha estética pela palavra da literatura, e na literatura, como
processo artistico, € uma possibilidade de trabalhar com o real/ficcdo e, ainda, com as
dimensdes que habitam o possivel espagamento entre um e outro, é o deslocamento imagético
da leitura, em palavras/imagens, assim como trabalhar com a fotografia que é vetor e matéria
do regime da arte, sua impressdo em papel, em superficies bidimensionais em dispersdo pelo
espaco e pelo tempo.

Elida Tessler estabelece um vinculo entre artes plasticas e literatura em trabalhos
como Vocé me da sua palavra? (2004), O Homem Sem Qualidades caca palavras (2007),
Meu nome também é vermelho (2009), Meu nome é ainda vermelho (2010), Vous Etes Ici
(2010). O titulo de seus trabalhos envolve o espectador em uma percepcdo maltipla, como em
uma comum construcdo — leitor/escritor, artista/espectador — quando se relaciona os livros e
suas histdrias a suas obras plasticas. E também desperta certa curiosidade literaria por meio do
contato com a imagem, com a instalagcdo e com o livro.

Disponivel em www.elidatessler.com.br. Acesso em 08 de novembro de 2012.



A presenca da palavra vai além dos titulos das obras e da referéncia ao universo
literario. Em Dubling, a artista colhe’ as palavras como quem edita um enquadramento e
escolhe uma cor. Ao ler o romance, ela circula os verbos para destaca-los do texto com a cor
roxa, quando Ié mais uma vez circula os gerundios em laranja e, depois, ainda com a cor azul.
E um movimento de isolamento visual da palavra pela cor, em busca de outros vinculos, pelo
seu gesto que nos faz pensar sobre a repeticdo e a correspondéncia literaria de James Joyce.
Além de nos fazer pensar sobre como uma palavra pode ter em si, mesmo pequena e em outra
lingua (neste caso a inglesa), o conceito do tempo, da vida e da travessia.

A artista circula a palavra como fotografa uma paisagem, o gesto ainda se repete na
possibilidade de se destacar o cartdo, permanece a nogcdo do fragmento e do todo
inapreensivel. Conceitos que nos aproximam do infinito, por meio da arte e do livro, das
dimens@es plurais do imaginario visual e literario. A presenca e a forca do gerdndio nesta
obra é fruto de uma observacdo sensivel, possivel pela acdo do leitor que em constante
fluéncia atravessa espagos poéticos — reais, ficcionais, imaginarios.

Neste livreto, os 18 cartdes/paginas mostram as 18 palavras em inglés, na ordem da
apresentacdo: TURNING, WAVING, MOVING, FOLLOWING, FLOATING, LAYING,
OPENING, BEATING, PLUMING, EATING, PASSING, CALLING, LOOKING,
COMING, SMILING, CONTINUING, RESTING, GOING. Traduzidos, estes verbos em
movimento podem ser: VIRANDO, ONDULANDO, MOVENDO, SEGUINDO,
FLUTUANDO, DEITANDO, ABRINDO, BATENDO, PLUMANDO, COMENDO,
PASSANDO, CHAMANDO, OLHANDO, CHEGANDO, SORRINDO, CONTINUANDO,
DESCANSANDO, INDO.

Podemos pensar em alguns espacos de atravessamentos: o espaco literario no romance
Ulisses e do escritor James Joyce; o espaco imagem das fotografias do livreto, os objetos
instalados em sua unidade e diferenca; o espaco relacional: vivéncia da artista por meio da
leitura, pela caminhada na beira do rio; o espaco livro pela montagem de arte.

A ideia se torna matéria, aberta a dialogos entre imagem plastica e imagem literéria,
entre a poténcia dos verbos no gerdndio e seu simbolismo com o fluxo do rio. H& um dialogo
entre o visivel e o dizivel em um jogo de ler e ver, como a leitura consegue abrir e expandir a
imagem e, a0 mesmo tempo, como a imagem das aguas pode nos levar aos sentidos mais

poéticos da palavra, inserindo-nos no universo de James Joyce.

L Colher também no sentido de cultivar, semear, fazer dessas palavras algo fecundo, proficuo.



Existe um processo de apropriacdo das palavras de Joyce, a palavra se inclui e se torna
plasticidade reproduzida em objetos como rolhas e como legenda/titulo nos cartes. O
translado que acontece entre aquela palavra impressa no papel encadernado e o objeto
instalado, em um ambiente expositivo, permite e oferece aos olhos de modo mais amplo, mais
potente, a reconfiguracdo dos sentidos. Inclui ao seu processo caracteristicas organicas, como
encontrar semelhancgas entre o fluxo do rio e de suas imagens, o fluxo da leitura de James
Joyce e sua producao.

A obra de Tessler tem lagos com as experimentacdes da vanguarda conceitual dos
artistas Marcel Duchamp, Kurt Schwitters (1887-1948), Joseph Kosuth (1945-) e Hélio
Oiticica, pelas afinidades dos trugues com a linguagem, a relacdo com objetos cotidianos
aptos a se tornarem arte e a arte como declaracdo na presenca escrita — em sua diversidade de
forma plastica e verbal. Também sdo referéncias para Tessler, Eva Hesse (1938-1970), Louise
Bourgeois (1911-2000), Mira Schendel (1919-1988), Christian Boltanski.

André Rouillé (1948-), pesquisador francés, observa que foi pela arte conceitual nos
anos 1970 que a fotografia se inseriu na arte contemporanea. Os artistas conceituais tinham
vontade de outras materialidades que, a principio, poderiam parecer desmaterializacdo da obra
de arte, desejavam outra plasticidade mais afim com o pensamento conceitual de arte. De
acordo com Rouillé, é a fotografia, como vetor, um importante instrumento capaz de registrar
o0s procedimentos artisticos — muitas vezes vollveis e instiveis, em espagos publicos, longe
dos museus e galerias — além de facilitar a producdo de imagens em série e em outra
velocidade. A fotografia substitui em parte os objetos, as esculturas, os quadros, desprezados
pelos artistas norte-americanos nos anos 1970 que, como Joseph Kosuth, queriam fazer uma
obra que ndo fosse nem escultura no chao, nem pintura na parede.

Segundo Rouillé, a fotografia produzida pelos artistas tem objetivos e intencdes
diferentes da fotografia dos fotografos. “O principal projeto da fotografia dos artistas ndo ¢
reproduzir o visivel, mas tornar visivel alguma coisa do mundo, alguma coisa que nédo &,
necessariamente, da ordem do visivel” (ROUILLE, 2009, p.237). Como a leitura do Ulisses e
passear pelo rio Liffey ouvindo um guia citar passagens de Joyce, foram os procedimentos de
Tessler.

Dubling é parte da pesquisa desenvolvida pela artista no Programa de Pds-Graduagéo
em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio Grande do Sul: Parte escrita: textos de
artistas e a presenca da palavra em producdes de arte contemporanea, que se interessa pela
pratica da escrita como parte integrante de seu processo de arte, assim, Tessler convoca a

escrita, constroi seu discurso, suas percepgdes e pensamentos. Por exemplo, quando nos



convida a entrar em sua pesquisa por meio de um ensaio, sobre seu processo e suas
descobertas, chamado Dubling: um ano, um dia e algumas inconfidéncias conjugadas (2010).
Este ensaio ou testemunho é também um gesto que interrompe qualquer presenca continua do
tempo — como sugere o titulo acima, ato que suspende ordens, assim como a imagem.

Além do trabalho com a escrita autoral, com a apropriacdo de palavras da literatura,
com 0s espagamentos poéticos, existem ainda dois grandes elementos da obra: a fotografia e a
agua. A massa de agua representada na imagem, pela fotografia impressa em cores no cartéo-
postal brilhante, é, em si, um forte elemento. Mais do que fragmentos do rio, a imagem
daquelas aguas atua como um espelho, mas um espelho onirico e real como um sonho,
diferente do espelho que duplica a coisa em imagem. A 4&gua e as camadas
consciéncia/inconsciéncia humana dialogam com o sonho, como arte, como o imaginario,

com a transformacéo continua do homem e do rio, que jamais serdo 0s mesmos.

MOVING
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Figura 35: Dubling, Elida Tessler, 2010. Foto: Béarbara M6l. Arquivo pessoal.

Neste mundo evocado em que se imagina uma imagem literaria, elementos
inesperados aparecem refletidos. Uma espécie de espelho-indice nos da algumas pistas, certos
vestigios do que existe em torno daquele lugar na Irlanda. Algo entre uma sombra e alguns
reflexos, pode-se ver e identificar — reconhecer semelhancas — uma arvore, um pequeno
conjunto de prédios antigos, pedacos de barcos e pontes. Pode-se entender um pouco também

sobre o tempo, atraves da luz refletida que varia entre a luz mais brilhante e direta, uma mais



dourada, outra mais suave, em que as aguas deixam de ser azuis, esverdeadas com manchas
vermelhas, para se mostrarem mais profundas, mais noturnas.

A fotografia nos permite ver como o rio Liffey pode ser e se mostrar tdo diferente em
cada imagem, como se pudéssemos experimentar e sentir a vida sobre suas aguas pela gama
de tonalidades, variagbes de movimento e correnteza. As fotografias da artista, por
descolamento ou distanciamento, produz imagens que expressam a (mu)danca natural do
homem em contato com o rio, do homem em contato com a leitura, que sdo mutuamente
deslocados virtual e fisicamente, tantas forem as vezes que se encontrarem, se cruzarem, se
olharem. Pois, olhar ¢, “a0 mesmo tempo, sair de si e trazer o mundo para dentro de si”
(CHAUI apud AGUIAR; NOVAIS, 1998, p.33), em uma dupla distancia.

Quando impressas em cartbes-postais, a fotografia pequena é paisagem da memdria e
da ficcdo em que a palavra TURNING, por exemplo, brinca, danca com o formato livro, com
a pagina, com o movimento do rio, com o corpo frente/verso do cartdo, além de nos dar algo a
mais para experimentarmos a fotografia. Assim também se comporta o rio, o livro, a arte.

Espelhamentos do mundo a nossa volta,

(...) a imagem, longe de nos deixar fora de causa e de nos fazer viver no
modo da fantasia gratuita, parece entregar-nos profundamente a né6s mesmos.
intima é a imagem, porque ela faz de nossa intimidade uma poténcia exterior
a que nos submetemos passivamente: fora de nds, no recuo do mundo que
ela provoca, situa-se, desgarrada e brilhante, a profundidade de nossas
paixfes (BLANCHOT, 1987, p.263).

Elida Tessler nos deixa saber de Joyce e seu livro Ulisses quando nos mostra Dubling,
guando edita um livro de imagens, nos permitindo segura-lo e entender sobre a imagem e seus
fluxos, bem como sobre a cidade onirica, turistica. E uma obra que permite imersdo, tanto
quanto uma leitura, que nos convida a um caminho, a um destino. No segundo paragrafo de
seu texto Dublingua: uma questao de encaixe (2011), Tessler escreve: “Ulisses é um livro e é
uma jornada. Uma caminhada que convida o caminhante” (TESSLER, 2011).

A jornada é a propria imagem, com seus elementos plasticos, afetivos, conceituais, é o
caminho ainda ndo caminhado e indeterminado, é a leitura e sons ao redor, alguma coisa da
memoria, do imaginario, do real e da ficcdo, do utopico e do sonho. Acredito que fazer da
literatura uma experiéncia sensivel é poder, de algum modo, sentir-se em suspensdo, em
descontinuidade, em caminhada, tal qual a pratica da artista pelo trabalho com a imagem

revela-nos ser possivel. Penso que se Ulisses € uma ida, Dubling podera ser uma vinda, uma



volta, como o correr de um rio, como uma troca de correspondéncias. E em sua modalidade
uma promessa de encontro com quem caminha com os pés, com os olhos e com as maos, é

um pacto entre a imagem e a palavra.

Figura 36: Dubling, Elida Tessler, 2010. Foto: Bérbara Mo6l. Arquivo pessoal.



3.1.2 Leila Danziger — Todos os nomes da melancolia

S0 os vestigios fazem sonhar (René Char).

Todos os nomes da melancolia é um agrupamento de obras da artista plastica e
historiadora de arte carioca Leila Danziger, reunidas para uma exposic¢ao e uma publicacéo de
mesmo nome, realizadas em 201272, Este titulo compreende narrativas visuais singulares
como os trabalhos Nomes proprios (1996/2000), Pallaksch, pallaksch (2008/2010), Diérios
publicos (2001-2011), Felicidade-em-abismo (2012), dentre outros, que sdo agregadas em
grupos imagéticos sob forma e materialidade diferentes: livros, fotografias, videos, quadros
com e sem moldura, carimbos, cristaleiras, espelhos e outros objetos dispostos em instalagdes.

Conceitualmente, a melancolia é reconhecida por ser uma afeccdo do corpo e da alma
que instiga tentativas plurais de nomear, identificar e localizar algo que afeta 0 homem desde
a Antiguidade, quando surgiu a teoria dos humores que relacionou a melancolia a bilis
negra”. Objeto de interesse, no Ocidente, da filosofia, da histdria, da psicanalise e da arte,
este sintoma de uma quieta revolta (da ordem da reflexdo e meditacéo), de uma perplexidade
frente ao transitério e ao impermanente “fez surgir substantivos varios ao longo dos séculos:
melaina khole, acedia, vanitas, atrabile, spleen, blues, banzo, e, creio, até a preguica de
Macunaima (...)” (DANZIGER, 2012, p.54).

Para muitos estudiosos, como Aristoteles, o tema é caracteristica de certos génios
meditativos, como o dos filésofos, dos poetas e dos pensadores que tenderiam ruminar, a
“cavar um buraco sem fundo” (de acordo com Benjamin) ou teriam a disposic¢ao e atributo de
certos investigadores submarinhos. Este investigador seria um mergulhador no rastro de algo
perdido, desaparecido, que com seu corpo/espirito, percorre certa profundidade em um espago
de menor gravidade, onde as coisas estdo mais suspensas, mais flutuantes e, talvez, mais
dispersas, em busca de resgatar elementos perdidos e conhecer de novo seu real peso e
caracteristicas. Esta imagem relaciona-se com aquilo que estd em regiGes profundas e
obscuras de dificil acesso, por isso, fala-se de uma tendéncia a cavar e a ruminar. Em relagéo
ao estado psicoldgico generico, a melancolia é um abatimento mental, um desestimulo fisico e
desanimo emocional, além da sensacdo de impoténcia perante o mundo. Diz-se do

melancolico como alguém que segura com as maos sua cabeca tombada devido & densidade

"2Exposicdo Todos os nomes da melancolia, Galeria Cosmocopa em junho de 2012, Rio de Janeiro.

3Galeno de Pérgamo (c. 129-c. 210) sistematizou os temperamentos humanos e seus humores sangue, fleuma,
bilis amarela e negra, esta referente a melancolia que seria gerada pelo excesso de sua produgdo. Disponivel em
http://www.esocite.org.br/eventos/tecsoc2011/cd-anais/arquivos/pdfs/artigos/gt002-aalegoria.pdf. Aceso em 06
de marco de 2014.



de seus pensamentos, como se a matéria fizesse esforco para sustentar a alma e o corpo
angustiados. Ainda que este nome seja associado a ordem dos sentimentos, a subjetividade, a
percepcao da vida, ao humano e seu sentido, estas questdes nao se distanciam da ordem da

visibilidade e da objetividade das formas.

e o

Figura 37: Livro Todos os nomes da melancolia, Leila Danziger, 2012. Foto: Gabriel Caram™

A melancolia como forma é a figuragdo de um pensamento histérico — em Galeno, em
Aristoteles, em Freud, em Albert Direr (1471-1528), em Anselm Kiefer — que pretende tornar
visivel a dispersdo da memoria e do esquecimento em meio a impermanéncia das coisas,
instaurada fortemente nos tempos de hoje pela aceleracdo dos acontecimentos, pela suspenséo
da experiéncia e duragdo dos fendmenos. Notoriamente, o tempo atua contra a permanéncia
dos elementos naturais e humanos, a questdo é como resistir e conviver com constante devir e
com o constante desaparecer, com o fluxo infindavel que a todos acomete sem restri¢do, de
vida e de morte. Como se movimentar em meio a perda e ao esquecimento?

Se uma resposta para tal questdo é possivel, ela estd na especificidade da arte que se
esforga intelectual, espiritual, esteticamente para que algo se reconfigure, torne perceptivel e
se forme. Reconfigurar, tornar perceptivel e dar forma sdo préaticas e operacdes cotidianas
para o artista que esta sempre disposto a dar um corpo sensivel a sua ideia, assim como as
leituras extrativas e 0s gestos repetitivos de apagar da artista Leila Danziger. E com sua obra

plastica que entramos/saimos nos palacios da memoria entre processos de edicédo e atualizacéo

™ Disponivel em DANZIGER, Leila. Todos os nomes da melancolia. Rio de Janeiro: Apicuri, 2012.



de imagens do mundo, desativando a hegemonia mundana com sua poténcia poética. As
figuras apropriadas por Leila Danziger fazem parte de sua memoria figurativa e historica,
vinculadas a um pensamento vanguardista da cultura brasileira: a antropofagia.

Por memoria figurativa entende-se a organizacdo visual, sensitiva e acumulativa da
artista, que expressa por meio de figuras, formas, silhuetas carimbadas, parte de seu material
imagético ligado & historia da arte e a cultura brasileira bem como a historia da arte em geral.

Figura38: Negra tatuada vendendo caju [detalhe] (Jean-Baptiste Debret, 1827); Os jogos terriveis (De Chirico,
1925); Abapuru (Tarsila do Amaral, 1928).

Esta memodria manifesta-se pela criacdo de carimbos que imprimem a silhueta de
figuras como o escravo amordacado’® e escrava e seus cajus’’, oriundos da obra do francés
Jean-Baptiste Debret (1768-1848); como o homem oriundo do Abaporu (1928), pintura da
brasileira Tarsila do Amaral (1886-1973); como 0s anjos e desenhos geométricos em
referéncia a gravura homénima Melancolia | (1514), do aleméao Durer (1471-1528); como a
figura de Os jogos terriveis (1925), uma pintura do italiano Giorgio de Chirico (1888-1978).
Em especial, a figura que Leila Danziger recorta da pintura brasileira — cujo titulo’ significa
antropofago e é emblematica para o Movimento Antropofagico’: “S6 me interessa 0 que no
¢ meu. Lei do homem. Lei do antropofago” — surge como sintoma, evidenciando sua relagéo

com a cultura e historia por meio das imagens.

Disponiveis respectivamente em http://www.dezenovevinte.net/bios/bio_jbd_arquivos/jbd_negracaju.jpg;
http://caxigalinas.blogspot.com.br/2011/07/giorgio-de-chirico.html; http://pt.wikipedia.org/wiki/Abaporu.
Acesso em 06 de marco de 2014.

5Ver figura 40, pagina 98.

""A figura esta no quadro Negra tatuada vendendo caju (1827).

8Abapuru é um nome escolhido pelos escritores Oswald de Andrade (1890-1954) e Raul Bopp (1898-1984) em
homenagem a lingua indigena tupi-guarani, por uma vontade de encontrar a identidade do Brasil, suas raizes e
suas origens culturais.

%0 movimento inicia-se por um manifesto literario, escrito por Oswald de Andrade, publicado na Revista de
Antropofagia, Ano 1, No. 1, maio de 1928, na qual interpreta o conceito de antropofagia como maneira singular
de desenvolver uma expressao cultural verdadeira, em busca da descolonizacdo cultural do povo brasileiro.



O antrop6fago é o ser de indole canibal que deglute as culturas europeias (portuguesa,
francesa, espanhola principalmente) por um processo de digestdo (absor¢do e corrosdo) no
qual ao comer o outro e suas formas resultariam em novas formas, pertencentes aquele que as
ingere, tornando-as genuinamente nacionais. Dessa maneira, tudo poderia ser absorvido,
passando por um processo de ressignificacdo reelaborado, na esfera da arte e da cultura, pelo
antropdfago que permite a assimilacéo critica das ideias e modelos europeus e, como evocou
Oswald de Andrade, sO a antropofagia é capaz de unir social, econémica e filosoficamente os
brasileiros.

Acredito que algo desta heranca antropofagica, de sua memdria e consciéncia
persistem na artista carioca, quando ela percebe a presenca da melancolia nas imagens
produzidas no Brasil — das obras de Debret a literatura de Mario de Andrade (1893-1945) em
Macunaima (1928) , além de outras imagens devedoras da gravura de Durer, como as pinturas
e instalacdes de Anselm Kiefer®— em decorréncia de uma exposicdo, na Europa, e ao fazer
uma resenha de seu catalogo, Melancolie: génie et folie en Occident (curadoria de Jean Clair,
Grand Palais, Paris, 2005). Leila Danziger comenta que assim pode entender o quanto a
melancolia esta associada ao eurocentrismo, uma vez que foram expostos apenas obras e
artistas europeus e um ou outro artista americano®?.

Parece-me que esta experiéncia estética é esclarecedora para aquilo que associo ser a
memoria antropofagica de Danziger, que ainda observa e lamenta a histéria ignorada em
relacdo a disposicio melancélica para além da Europa®. Observacdo que introduz a
melancolia para além de um temperamento exclusivamente europeu, enquadrando-a como
uma doengca cultural, interiorizada como raiz nos seres humanos, portanto algo universal.

A melancolia ¢é vista de forma positiva pela artista que a considera “uma estratégia
reativa a um tipo de temporalidade — excessivamente veloz e voraz — em que nao apenas o0
passado, mas também o presente e o futuro nos parecem barrados e inacessiveis.”
(DANZIGER, 2013, p.53). Penso que quando Danziger une imagens dispersas em um ambito
comum, ajuntando culturas diferentes em torno de uma mesma questdo, incitando-nos, a
saber, sobre a memdaria/esquecimento, a impermanéncia do tempo, a um sentimento humano e

universal, a artista se movimenta onde o melancélico imobiliza-se.

8 QO artista plastico aleméo é pesquisado na dissertacdo de mestrado de Danziger intitulada Anselm Kiefer e a
pergunta pela Alemanha (1996).

81Fragmento pertencente a uma entrevista realizada, em maio de 2014, com a artista decorrente desta dissertacéo
e aqui anexa.

8Citagdo do artigo Séculos de melancolia disponivel em http://www.leiladanziger.com/text/33seculos.pdf.
Acesso em 30 de maio de 2014.
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Figura 39: Todos os nomes da melancolia, Leila Danziger, 2008. Foto: site da artista®.

A pratica de reunir e editar especificas figuras que remetem a historia da arte e 0 modo
de trabalhar sob o clima tropical a questdo da melancolia europeia deglutida para reinseri-las
em sua plasticidade, sdo opera¢Ges que d&o a ver, pela primeira vez nas obras de Danziger, 0
titulo Todos os nomes da melancolia. Por conseguinte, para prolongar a experiéncia estética

proposta de Danziger, nos concentraremos em duas pecas contidas naquela exposicéo, de

8 Disponivel em http://www:.leiladanziger.com/works.html. Acesso em 19 de maio de 2014.



2012: a série Vanitas®* (2010) e o livro Banzo (2012)% — outros nomes para melancolia. O
ultimo se apropria do livro ficcional Banzo, do escritor Coelho Neto, publicado em 1912,
muito lido no inicio do século XX e a série investe no jornal.

Antes de Vanitas tomar forma como série — 68 paginas encadernadas com 65x57cm —
algumas de suas imagens apareceram anteriormente dispostas em tripticos (figura 39), como
se a Série atraisse fragmentos espalhados em imagens impressas no jornal, matéria e suporte
central da longa pesquisa Diarios plblicos®® (2001-2011): num agrupamento de imagens
criadas a partir do jornal que se desdobram em encadernacdes, fotografias, videos e objetos.
Esta longa pesquisa partilha um mesmo processo de invengdo com outras pecas artisticas, por
exemplo, a série Leituras da melancolia (2012) e o livro Banzo (2012), refiro-me a leitura
extrativa, uma leitura especial da ordem do gesto. Em uma dessas leituras, a artista da a ver
formas que trazem o sentido da efemeridade das coisas, por meio de operacdes imageticas
sobre uma matéria transitoria e impermanente em nosso uso cotidiano como o jornal.

Dessa forma, a materialidade escolhida pela artista antecipa a no¢éo da efemeridade do
homem e dos elementos do mundo. Na histdria da pintura, vanitas (em latim) ou vaidades
refere-se a pintura do género natureza-morta, trabalhada intensamente na Europa, nos séculos
XVII e XVIII. Caracteriza-se pelas alegorias do tempo, da riqueza, da juventude, do
conhecimento, dos prazeres dos sentidos e da transitoriedade da vida humana que é
representada por uma ldmpada ou vela e os cranios, simbolizam a morte. O Glossério da
instituicdo The Nacional Gallery define vanitas como “vaidade, no sentido de vazio ou uma
acao inatil. "Vaidade das vaidades, diz o pregador, tudo € vaidade" (Eclesiastes 12: 8). A
implicacdo dessas palavras do Antigo Testamento é que toda acdo humana é transitoria em
contraste com a natureza eterna da f¢”%’.

Retomando o trabalho de Danziger, Vanitas (2010) é uma colecdo presente em Diéarios
publicos (2001-2011) e, assim com tal pesquisa, surge da interferéncia em jornais cotidianos,
por meio dos gestos de rasgar e descascar o papel como se tirasse a primeira pele do jornal,
esvaziando quase toda a superficie, ainda que a estrutura e dimensdo da pagina sejam

mantidas.

8 Vanitas é também um video de Leila Danziger, produzido em Tel Aviv, em 2011.

8Ha um quadro que recebeu o mesmo titulo, mas néo trataremos de tal obra.

8 Diarios Publicos produziu ndcleos de imagens como Para-ninguém-e-nada-ver (2001), Para Oridis Fontela
(Nome=Poieses) (2001), Para Cecilia Meireles (Nome=Poieses) (2001), Para Irineu Funes (2004), Para Ana
Cristina César (2004-2007), Ninguém (2006), Vens abaixo em chamas (2006), O siléncio das sereias (2006),
Pensar em algo que sera esquecido para sempre (2006), Lembrar/Esquecer (2006), Viagem histdrica e pitoresca
ao Brasil (2008), Vanitas (2010).

8Disponivel em http://www.nationalgallery.org.uk/paintings/glossary/vanitas. Acesso em 13 de junho de 2014.



Figura 40: Vanitas, Leila Danziger, 2010. Foto: Gabriel Caram®.

Leila Danziger refere-se a este procedimento como uma leitura, entrementes, sua
leitura extrai e corroi aquilo que 1€, é uma leitura gestual (com o corpo como diria Barthes),
ao mesmo tempo, delicada e ritual, repetitiva e violenta. Seu gesto prepara a pagina assim
como um pintor prepara sua tela, tornando o papel uma superficie de criacdo translucida e
fragil, onde aparecem fragmentos poéticos oriundos da literatura do escritor argentino Jorge
Luis Borges (1809-1986), do poeta alemdo Holderlin (1770-1843), dentre outros, mas
principalmente do poeta romeno Paul Celan (1920-1979) ou apenas palavras solitarias, por
exemplo, “substancia”, “vanitas”, “melancolia”.

Este trabalho com os jornais vem de uma acéo construtiva da artista que passou alguns

anos perfurando papéis, verso e reverso. Nas palavras dela:

Queria penetrar em sua substancia opaca, ir além da pele, vira-la pelo avesso, buscar
a area infima entre as camadas da pele. Acho que buscava a interioridade da
superficie. Perfurar o papel era uma forma de escrita: constelagfes de signos
construidos pelos vazios que iam aparecendo no papel. A escrita era pensada ndo
como deposicao de tinta sobre uma superficie, mas como falta, subtracdo de mateéria,
ou como reagdo do tecido (leséo, cicatriz) (DANZIGER, 2007).

Esse gesto incisivo e insistente foi refinado. Desde 2001, Danziger trabalha com uma
grande colecgéo de jornais sobre 0s quais marca, por impresséo de carimbo e de monotipia, e
rasga a camada textual, principalmente. Neles a artista constrdéi um plano em que tenciona a

linguagem jornalistica ou midiatica e a linguagem artistica e poética, pelo seu processo de

8Disponivel em DANZIGER, Leila. Todos os nomes da melancolia. Rio de Janeiro: Apicuri, 2012



apagamento da funcdo informativa para fazer aparecer uma funcdo estética. Seu apuro
perceptivo estd em evidenciar o carater indiciario da imagem quando desmancha o visivel
deixando restos e produzindo rastros. Uma operacdo em que o visual (aspecto, aparéncia) da
imagem aflora do visivel (aquilo evidente) na superficie que recebe o carimbo como sinal de
um gesto preciso, que apaga para escrever.

Em entrevista, anexa a dissertacdo, pergunto a artista por que o gesto de apagar nos faz
ver e, ainda, por que o desaparecimento do visivel no jornal nos faz lembrar? Segunda Leila
Danziger, as imagens precisam de alguém que as apague para que assim se faca lembrar o
esquecimento, o desaparecimento, a morte.

Dessa forma, ao procurar por imagens — como as de flores, caveiras, homens na
postura intelectual —, que devido a sua poténcia estética continuam a emitir certa luz,
Danziger as reconhece e as faz brilhar ao silenciar determinadas vozes, ao agregar figuras da
historia da arte e palavras poéticas do passado ao fenémeno do presente. O jornal, este objeto
comercial que pretende ao documento e ao crédito (a credibilidade), na verdade, é oferta de
discursos que trabalham em homogeneizar os fenémenos, indiferenciando-os, diluindo-os
diariamente em uma publicacdo pronta para desaparecer, isto é, o jornal/midia esta carregado
demais de uma fala &gil e incansavel onde suas imagens diarias também se perdem em um
fundo de imagens/palavras sem interlocucdo, sem pausa, sem retomada. O exagero/excesso e
a estetizacdo promovem um falso didlogo e a colonizacdo de nosso pensamento, impedindo-
nos de sermos ouvidos.

Porém, quando o jornal recebe outra espécie de pequena iluminagdo que nos permite
Ver suas nuances, seus tons e texturas, uma luz que vem de fora dele, que vem do outro, que
vem do artista que o percebe como superficie sensivel, essas imagens entdo desaparecem do
regime de comunicacdo e publicidade para reaparecerem no regime de estética da arte e,
assim, assumir a latente indeterminacéo que a torna forma, ndo discurso, indeterminacao que
nos faria perceber seus desejos nédo realizados, esperancas apagadas, mas que ainda estéo
prenhes de futuro. Portanto, as imagens tocam a ponta do real aberto em uma arena entre o
céu e as ruinas, podendo agir como intensificadoras das experiéncias buscando dar sentido e
inteligibilidade as coisas do mundo, podem, ainda, nos fazer elaborar um pensamento e nos
fazer imaginar e falar.

Leila Danziger pesquisa imagens adormecidas e suspensas que precisam ser
atualizadas, que precisam retomar a lucidez, pois condensam esperancgas extraviadas que o
artista deve tornar-se capaz de ouvir. Para isso, é preciso muitas vezes apagar e deixar quase

nada, evidenciar o esvaziamento das paginas para deixar que apenas uma figura as atravesse.



Em Banzo (2012), retomar a lucidez significa atualizar o livro de ficgdo escrito por
Coelho Neto (1864-1934), autor de cronicas, contos e romances. Livro ficcional®®, hoje
esquecido, contava a historia do negro errante Sabino, que banzava sem destino com o fim da
escraviddo e a recém liberdade adquirida. A escolha por este livro de literatura, do inicio do
século XX, como suporte e conceito, € uma apropriacdo que silencia o objeto para que outra
ideia possa surgir e dar-se a ver. No intuito de aproximar o espectador da obra e ideia de
Banzo, é necessario buscar o que significa este nome que foi incorporado a nossa linguagem,
a exemplo de outros vocébulos oriundos da Africa, a saber: cafuné, quitute, moleque, batuque,

mocoto, caruru, banzé, jilo, mucama, quindim, catinga, mugunza, cachimbo.

Figura 41: Negro com mascara, Debret, 1819%; livro Todos os nomes da melancolia: Banzo, Leila Danziger,
2012. Fotos: Gabriel Caram

No dicionario Aulete online®, banzo significa: 1.Estado de grande apatia nostalgica e
inanicdo (as vezes antecedido de agitacdo e agressividade) que apresentavam muitos negros
trazidos da Africa, decorrente do desterro e da escravizacio, e que nio raro levava & morte ou
a loucura; 2. Nostalgia, melancolia; 3.Ave africana (Treron calva), da familia dos
columbideos. Para alguns estudiosos dos comportamentos dos escravos, como 0 médico luso-
brasileiro Luis Antonio de Oliveira Mendes (1750-1817?), em sua obra Memdria a respeito
dos escravos e trafico da escravatura entre a costa d”Africa e o Brasil (1812), 0 banzo é um

ressentimento como a ingratidéo, a cogitacdo profunda sobre a perda a liberdade; a meditacéo

8H4 uma edicdo digitalizada de Banzo disponivel em pelhttp://ia600402.us.archive.org/23/items/
banzocoe00coeluoft/banzocoe00coeluoft.pdf. Acesso em 1° de junho de 2014.

% Disponivel em BANDEIRA, Julio; LAGO, Pedro Corréa do. Debret e o Brasil: Obra completa. Rio de Janeiro:
Capivara, 2013, p.427.

%1 Disponivel em http://aulete.uol.com.br/banzo. Acesso em 12 de fevereiro de 2013.



continuada da aspereza [da tirania] com que os tratam; e tudo aquilo que pode melancolizar,
seria uma “paixdo da alma” (MENDES apud OLIVEIRA, 2013)%. Para outros, seria uma
“irreprimivel saudade da patria distante, para sempre fisicamente perdida a qual so tornaria a
voltar gracas ao processo de ressurrei¢ao” (VENANCIO, 1990)%. Dentre estudos recentes®, o
banzo envolve a historia do trafico transatlantico de escravos e as teorias médicas e
psicopatoldgicas.

No livro que Danziger canibaliza, a leitura se constitui criticamente pela literatura
negada ao leitor, que somente podera ser um espectador e, associar banzo — Unica palavra que
ainda pode ser lida — a algo que fica, perdura e sobrevive, mesmo que calado e amordagado,
ao desaparecimento do contetdo escrito. Retomar este livro como obra de arte é ressignificar
as palavras apagando-as, esquecendo-as de alguma maneira, para que ndo mais sejam lidas,
tdo pouco repetidas e ouvidas — a fim de encerrar um pensamento como Se encerrou
historicamente a escraviddo, ainda que ndo a tenhamos encerrado por completo socialmente.

Em Banzo, percebe-se a presenca do passado em dois corpos, pelo menos. Um passado
imagético € a presenca da figura Negro com mascara, um dos estudos de escravos de rua
desenhados por Debret, em cujo original ele mesmo escreveu: “mdscara de ferro usada nos
escravos que tem a paixdo de comer terra”®. Tal figura um tanto fantasmal — que parece
surgir e sumir — da a ver um corpo em pé e altivo, ao contréario de outras representacdes de
negros escravos agachados ou sentados no chao, reclinados, cabisbaixos, quietos. A mascara
que lhe tampa a boca evidencia sua decisdo de deixar-se morrer comendo terra, estratégia de
muitos escravos para o suicidio ou de puro desespero trazido pela fome e desnutricdo, que
também os levaria a morte. A outra presenca de passado estaria no corpo do livro, pela
superficie apagada, mas ndo destruida, pelo papel amarelado do tempo no qual se pode ver
manchas onde provavelmente estariam impressas as palavras agora desterradas e expatriadas,
tornadas sombra, retiradas de sua “terra” e “origem”, restando a escrita apenas bazar.

A figura que parece sair do livro se repete duas vezes (ou quatro) nas extremidades das
paginas abertas dos trés exemplares expostos, provocando uma pequena e visivel fenda que

parte a0 meio a forma carimbada. Cindida da cabeca aos pés, a figura parece caminhar, pé

92Disponivel em http://www.seminariodehistoria.ufop.br/7snhh/snhh7/media/arquivos/sistema/trabalhos/
Joaquim_Manuel_de_Macedo__Um_estudo_pioneiro_a_cerca_da_nostalgia_no.pdf. Acesso em 23 de maio de
2014.

%Disponivel em http://www.ichs.ufop.br/Iph/images/stories/Numero_1.pdf. Acesso em 12 de fevereiro de 2013
%“Como em Escraviddo e nostalgia no Brasili o banzo (2008). Disponivel em
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1415-47142008000500003. Acesso em 10 de junho de
2014.

% Informacdo presente no artigo Banzo e Preguica: notas sobre a melancolia tropical, escrito por Leila
Danziger. Disponivel em http://www.leiladanziger.com/text/23banzo.pdf. Acesso em 30 de maio de 2014,



ante pé, de um exemplar ao outro. A escolha da composi¢do, onde se carimba a forma de
linha preta, faz ver os espacos vazios, no centro da figura, e faz ver o intervalo entre os
exemplares, cuja superficie poderia ser como um rolo continuo e as paginas poderiam estar
em outra conformacédo, contudo, Leila Danziger mantém a folha e sua dimenséo padréo,
cortada e encerrada, indicando, assim, a impossibilidade do continuo, da memaéria, ou seja, a
figura marca a passagem e, a presenca do carimbo, marca o esquecimento.

A figura carimbada por Danziger parece vagar em uma Unica direcdo, mesmo fatiada,
mas essa direcdo sem saida sugere algo ciclico gerado por um jogo de Otica e ilusdo, como se
os livros fossem fotogramas que, se colocados um apds o outro, em sequéncia e em
velocidade especifica, despertariam juntos realmente um movimento cinemaético, tal quais as
experiéncias oticas de Etienne-Jules Marey (1830-1904).

Quando a artista pretende despertar as imagens do recente ou mais longe passado (dos
séculos XXI, XX e XIX), restaura a questdo da atualizacdo na arte, competéncias da
apropriagdo, edi¢ao e reconfigurag¢do, que produziriam um sentimento de “tardividade”, que ¢
uma sensacdo de ter chegado tarde demais, como se 0 que restasse desse translado, dessa
canibalizacdo, fossem apenas destro¢os, vestigios, estilhacos.

Esse sentimento de “tardividade” ronda - como uma assombragdo que some e
reaparece - quem se ocupa dos resquicios de pessoas e objetos, como um catador de formas
sensiveis no mundo. Comprometer-se em “catar” imagens/palavras, como o trapeiro de que
fala Benjamin, é entrar em um nuacleo de energia que atrai conceitos como a experiéncia
ordinaria/extraordinaria; o tempo e a sensacao de sua aceleracdo, a memdria/esquecimento, o
desaparecimento. Nucleo em que Danziger cria seus pequenos monumentos — isto €, um
patriménio que ultrapassaria os tempos — porque desenvolve uma interpretacdo sensivel que
inaugura uma visualidade do possivel, dando ao jornal e ao livro mais tempo de vida, por um
gesto estético que coloca suas imagens em um pensamento visual tornando também forte a
formagéo de um pensamento critico sobre o mundo.

Essa investida plastica em algo que vigora no hoje, amanha se torna velho e logo
desaparecera (pelo desuso ou destrui¢do de sua matéria: essencialmente a ideia das vanitas),
essa dedicacdo em algo atrelado a linearidade do tempo e fadado ao esquecimento € um ato
que inverte a ordem do jogo do mundo, é dialetizar. Falar em dialética ndo é restringir o
trabalho a algo intelectual, pois ndo basta ter inteligéncia para dialetizar; dialetizar ¢ inteligir
na direcdo de algo. A inteligéncia ndo opera separada dos afetos e das pulsdes. Porque o
trabalho do artista acontece por meio de atividades de ordem intelectual e espiritual, na

medida em que essa investida estabelece um compromisso ético com a memoria por meio da



imagem, estimuladora do intelecto, do pensamento, do sensivel, do simbdlico, dos afetos e
das pulsoes.

As imagens de Leila Danziger atentam para o fato de que o jornal, meio que nos
informa sobre 0 mundo também o neutraliza ao usar e abusar das formas que d&@o a ver nossa
realidade compartilhada; o jornal aniquila a permanéncia das palavras e das imagens feitas
para serem consumidas, engolidas (de modo diferente do antrop6fago) e novamente
substituidas, recicladas. Em Vanitas e nos Diarios publicos néo se relaciona imagem e palavra
para construir um regime de confiabilidade, antes, se relaciona no campo da visdo para
dissimular uma capacidade de deter o infinito dentro de uma forma finita. A presenca do
infinito estaria marcada pela presenca da palavra da literatura ou das palavras solitarias (ex:
vanitas, melancolia) que permite ao leitor, ja em uma dimensao ficcional, exercitar livremente
as sensacdes e 0s pensamentos. Infinito encarnado na imagem presente no suporte trabalhado
pela artista, que faz com que a cor, a forma, os rastros imagéticos remetam a uma espécie de
imagem lembrancga, como um detalhe reminiscente, fragmento de algo maior j& esquecido.

Podemos identificar neste trabalho algumas influéncias de pensadores como Benjamin,
gue escreveu sobre as coisas mundanas e, ainda, a atrofia da experiéncia devido as multiplas
possibilidades de reproducéo, de memorizacao, de acumulacdo de imagens e sons (JIMENEZ,
1999, p.332); Adorno e sua teoria da estética, critica a cultura como inddstria que tomaria o
lugar da arte e ameacaria sua existéncia; e outros pensadores que ela cita em seus escritos
como Agamben, Blanchot, Borges e Celan, este, a sua mais presente influéncia e paradigma.

A artista possui uma experiéncia intensa com a poesia de Paul Celan (1920-1970),
romeno de cultura e lingua alema que sobreviveu a Auschwitz e se tornou um importante
testemunho desse periodo obscuro da histéria do mundo. Danziger conta que em 1987,
qguando estudava em Paris, ouviu no radio um programa em que Jacques Derrida leu um
poema de Celan traduzindo-o para o francés. Poderia ser uma imagem o verbo nessa
experiéncia relatada pela artista, a voz invisivel do anjo que anuncia a chegada do visivel,
ainda por se tornar carne, uma voz que seria 0 rastro do invisivel fecundo, pleno de
visualidade. Palavra poética que em si expressa algo até entdo inacreditavel, indizivel,
testemunho de uma experiéncia que foi, durante muitos anos, silenciada, abafada, deixada em
um limbo, mas que transborda desesperadamente tamanha a exigéncia de ser lida, ouvida,
posta como materia literaria, duplicada, atualizada.

Essa voz dobrada foi determinante para as escolhas de vidada artista, para 0 modo
como se relaciona com a arte e constrdéi uma moral formal, isto €, uma responsabilidade em

relacdo & ética das imagens. E pela fenda criada por Celan, que a afeta em profundidade, que



Danziger penetra em um pequeno império até entdo recalcado, enterrado e inacessivel, refiro-
me a questdo particular entre a artista, seu sobrenome e a lingua alema. Leila Danziger
pertence a uma familia de origem alemd que chegou ao Brasil e imediatamente apagou a
lingua mae, impedida dessa memdria coletiva concreta em seu sobrenome, ela sempre ouviu
que tal lingua era coisa do passado e que deveria ser esquecida, porque ja ndo fazia mais
sentido para a geracdo de seus avos e de seu pai (vindos de Berlim em1935) e para tantas
outras no mundo.

Nesse reencontro com a cultura alema pela linguagem poética, a artista se torna uma
espécie de mestre das passagens e dos intervalos que tem o desejo de dar voz ao outro e de dar
forma as memorias intima e coletiva, mas se perturba porque percebe a impossibilidade de
transmitir aquela voz sem extravios, desvios, sem perdas. Porque sabe que 0s gestos e
operacdes imagéticas produzem a indeterminacao, emancipando as imagens ao sem limite, ou
0 que Didi-Huberman chama de l6gica aberta quando escreve que deve-se “pensar o discurso
com seu lapso, o tecido com sua rasgadura, a funcdo com sua interrupcdo ou Seu
disfuncionamento” (2013, p. 190). E assim que percebo Vanitas (2010), Banzo (2012) e
outras obras de Danziger. Dispositivos capazes de fazer tudo sumir, desaparecer, apagar, para
em outra visibilidade aparecer, escrever e mostrar.

De alguma maneira, a transitoriedade da vida a qual a artista tenta nos lembrar, seja
pela fragilidade do jornal, pelos gestos de desaparecimento das palavras ou pela presenca de
figuras da historia da arte e das imagens produzidas pela midia, € um modo sensivel de fixar o
tempo em uma nova ordem. Ordem da experiéncia regida pelas imagens da arte, em seu pleno
devir que pode fazer surgir outras existéncias, de onde a cada instante principia e floresce o
real, o ficcional e o imaginério para fazer sobreviver e cintilar sobre toda destruicdo imagens

dentro de imagens dentro de outras imagens em abismo.



3.1.3 Patricia Franca-Huchet — O espectador fotdgrafo: Zénon Piéters

A imagem de Walter Benjamin — o principal é arrancar fragmentos de seus contextos e Ihes impor uma nova
ordem, de tal forma que eles possam se iluminar mutualmente e justificar, por assim dizer, livremente suas
existéncias (Patricia Franca-Huchet)®.

O espectador fotografo: Zénon Piéters (2011) é um livro publicado pela artista
plastica mineira Patricia Franca-Huchet como obra e imagem de uma pesquisa de
correspondéncias, associagdes, citacdes picturais e literarias. Concebida para apresentar uma
espécie de travessia do sensivel, em que a autora é atravessada por um heterébnimo (enquanto
se €, como espectadora, atravessada pela narrativa), esta edicdo representa o encontro entre a
artista e Zénon Piéters — fotografo amador e melancélico®” — em Paris e apresenta uma

conversa/entrevista como forma de atrelar texto e imagem.

Figura 42: O espectador fotégrafo: Zénon Piéters (capa), Patricia Franca-Huchet, 2011. Foto: Acervo da artista

Nesta obra que elabora uma ficcdo entre palavras e imagens, encontramos um espaco
propicio ao pensamento critico e filosofico posto na fala de um personagem imerso em suas
lembrangas, imagens e experiéncias como espectador, leitor e artista andbnimo. O personagem
heterbnimo Zénon Piéters surge de um escape do real aprofundando-o, um desvio que se
afirma através do olhar pictural, obliqguo e enviesado propostos, algo que configura uma

tomada de posicdo estética e filosofica. Dessa maneira, um universo sensivel é exposto e

%¥FRANCA-HUCHET, Patricia. Temporais: citacéo e colisdo. Disponivel em
www.anpap.org.br/anais/2011/pdf/cpa/patricia_franca_huchet.pdf. Acesso em 25 de novembro de 2013.

% Temperamento trazido pelo universo de Winfried Georg Sebald (1944-2001), autor de Os Anéis de Saturno
(1995) e de Austerlitz (2001).



partilhado pela artista ao editar entre a fotografia e a literatura outro olhar, outra voz, como
um vestigio incandescente que faz brilhar um fragmento de sua propria constelacdo imagética
inacabada, em formacdo. Um vestigio que ilumina seu método formal, espiritual e intelectual
de trabalhar com as imagens.

A forma desta obra, de Patricia Franca-Huchet e de Zénon Piéters, por ser uma
construcdo do visivel permite uma imersdo ficcional em que o espectador/leitor se situa
proximo a imagem e, a0 mesmo tempo, consegue manté-la aberta, em um espaco
indeterminado oferecido por um jogo de atravessamentos entre as personagens autora e
heterdnimo. Sentir-se préximo da imagem tem relagdo como a proximidade do livro que
quando emoldurado pelas méos do leitor ainda conserva uma de suas faces® voltada para o
espaco aberto, para o tempo e para o outro. Esta face que continua para fora do objeto
possibilita a criacdo de um pensamento critico e reflexivo sobre a obra, investimento teérico
do artista ou de outro contemplador que podem definir o status da imagem produzida inserida
no regime da arte e, ainda, a categoria a que pertencem ou, de modo mais especifico, a que
familia fazem parte.

Neste sentido, a produtora de imagens e pesquisadora, evidencia em suas declaracdes®
o lugar singular do artista e sua atuacdo no tempo atual. Questdo instigante colocada por
Duchamp e sua postura critica em relacdo ao status da arte e, mais recentemente, pelo teérico
francés Dominique Chateau (2008), que observa a atuacdo dos artistas e a a¢do, de alguns
deles, de romper com a tradicdo da arte. A artista em questdo defende o que Chateau nomeia
de artista-pleno'®, “herdeiro de uma postura que procura através de sua obra atingir a um
ponto sublime, tentando participar do mundo com vivéncia maxima, como uma covariacao de
intensidades; algo como se ele dissesse: 0 mundo estd em mim e estou inteiramente nele”
(FRANCA-HUCHET, 2011, p.34). Essa assimilacdo do mundo pela artista possibilita romper
a dicotomia realidade/ficcdo — instaurada e mantida por um pensamento excludente, em que é
necessario estar de um lado ou de outro — e substitui-la, em busca de uma vivéncia maxima,
pela triade real-ficcdo-imaginario — ressignificando a pratica poética e a mundana devido a

consciéncia sensivel de estar no mundo e de senti-lo dentro de si.

%A0 perceber o corpo do livro e suas quatro faces, observa-se que existe um modo de segurd-lo em que é
necessario formar com as duas maos uma espécie de parénteses para manté-lo inclinado, enquanto uma face se
volta para o centro do leitor, a outra se abre para além do corpo.

%Em coldquios, escritos publicados e em palestras sobre sua pesquisa plastica e reflexiva. Ex.: Coldquio
Pescadores de Pérolas, nos dias 15 e 16 junho de 2011, na Escola de Belas Artes da UFMG, em Belo Horizonte.
Disponivel em: http://vimeo.com/51634078. Acesso em 25 de novembro de 2013

100 Termo trabalhado por Chateau no livio Qu’est-ce qu’un artist?, editado pela Universidade de Rennes, na
Franca, em 2008.



Este artista-pleno € um produtor de imagens que se emancipa da dimenséo real, na
qual d& a vida, para articular seu mote sensivel e simbdlico livremente sem perder relacdo
com a tradigdo, com a histdria, com a memdria e com a imagem, porque entende e sente seu
poder de evocar o tempo e remonta-lo. Mas esta pratica exige a compreensao de que quando o
artista “coloca uma imagem no mundo, propGe um pensamento e um saber, que podem ser
95101

inteligiveis, mas preferem ser sensiveis, pelos sentidos fisicos, psiquicos e pelas intuigdes

(FRANCA-HUCHET, 2009).

Figura 43: O espectador fotografo: Zénon Piéters, Patricia Franca-Huchet, 2011. Foto: Acervo da artista

A partir deste entendimento, Patricia Franca-Huchet manipula seu capital imagético
atrelado a histéria da arte, a literatura e a pintura em meio as experiéncias pessoais —
memoria, imaginario, percepcdo, sonho. Entrelacando o imaginario — difuso e disforme, o
sonho, a fotografia e a ficcdo literaria para gerar novos significados integrando os residuos
sensiveis, isto é, tramando fragmentos e espelhamentos do mundo, citacGes, coincidéncias e
contingéncias, a artista se ocupa deste material imagético para dar fim ao seu gesto de fingir —
guando encena o encontro entre ela e Zénon Piéters, por exemplo. Este tecido de associacdes
costurado em um mesmo espaco arranja trés graus de experiéncia: o real, o ficticio e o
imaginario. Esta operacdo imagética atualiza a tradicdo pertencente a experiéncia literaria e a
historia da arte de narrar e de se transmitir imagens universalmente pelo procedimento da
montagem. Assim, as fotos e 0s textos tornam-se imagem dentro de um projeto poético que da
forma, voz e intencdo aos elementos pléasticos, ou seja, € por meio da montagem que o turvo
se firma, o disforme se forma e a linguagem retoma especial significado, possibilitando surgir
a historia de Zénon Piéters e sua posicao critica e filosofica em relagdo a fotografia, a arte, a
imagem e a experiéncia, introduzindo o espectador/leitor ao visivel e ao aparente que afloram

a medida gue se adentra o livro.

101 FRANCA-HUCHET, Patricia. “Justo uma imagem”. In: Revista Poiésis, n° 13, p. 105-112, agosto de 2009.



O caréter daquele que trabalha com a imagem por meio desta especifica disposicao e
caracteristica estabelece vinculo com o bricoleur’®. O verbo bricoler tem o sentido de
ziguezaguear, fazer de forma provisoria, falsificar, traficar, jogar. Na antropologia, este termo
foi pensado por Claude Lévi-Strauss (1908-2009), em seu livro O Pensamento Selvagem
(2008), no qual o bricoleur é aquele que se volta para os residuos de obras humanas e trabalha
sobre algo j& constituido para fazer ou refazer seu inventéario, ele interroga seu conjunto de
utensilios e materiais a fim de compreendé-los, “contribuindo assim para definir um conjunto
a ser realizado, que no final sera diferente do conjunto instrumental apenas pela disposicao
interna das partes” (LEVI-STRAUSS, 2008, p.34). Em um artigo intitulado Montagem no
tempo: o bricoleur o livro e o fotdgrafo (2013), Franca-Huchet investiga a relagdo de seu

trabalho de montagem do livro de Zénon e a figura do bricoleur:

E necessario para o artista agenciar os materiais. Penso na sequéncia de tudo isso na
palavra Bricolagem, usei intuitivamente essa palavra em uma apresentacdo de
trabalho e, pesquisando na sequéncia, fui ver que ela ja havia sido pensada por Lévi-
Strauss (...). Trata-se de articular a ficcdo, a montagem e também, a teatralidade na
direcdo de uma imagem que apresente conhecimento. Me considero entdo como o
bricoleur (FRANCA-HUCHET, 2013).

Como aponta Ernst Cassirer (1874-1945), a atividade do homem ndo se da
exclusivamente em um mundo de fatos nus e crus, acontece antes em meio a emocao
imaginaria, a fantasia e ao sonho, a esperancas e temor, por meio das formas simbolicas
criadas na qual a realidade ndo é simplesmente reproduzida, mas sim descoberta, intensificada
pela imaginacéo do artista que inventa as formas ja quando as escolhe e seleciona, tornando-
as visiveis e reconheciveis'®®. Como podemos observar, na fabricacdo de um canteiro literario
apresentado no livro do espectador fotégrafo e em outros trabalhos de Franca-Huchet, ha
certos procedimentos se repetem evidenciando uma coerente investigacdo plastica e tedrica.
Refiro-me a exposicdo Sentimentos Topoldgicos I/ Anarquivos (2004) — instalacdo de
pequenas fotos retangulares que ocupam a superficie de uma mesa branca e outras fotos, mais
detalhadas e recortadas em forma circular, dispostas em uma parede entre pequenos textos
também postos em circulos; e a exposicdo Os Quatro Temperamentos (2008) — instalacdo que
dispde um cosmos especifico para cada um dos temperamentos colérico, melancélico,

fleumatico, sanguineo, em uma montagem de imagens e textos que pertenceriam a cada um

192 Bricoleur é uma palavra da lingua francesa que néo traduzimos para manter o sentido original usado por Lévi-
Strauss e pela artista.

18CASSIRER, Ernst. Ensaio sobre o homem: introducéo a uma filosofia da cultura humana. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1994, p.49 e p. 239.



desses tipos humanos como “um livro aberto no espago”®. Para além do uso da fotografia e
sua relacdo com a pintura, pratica da artista desde 1992, e da palavra em forma de texto — de
materialidade invisivel —, &, sobretudo, na acdo de inventar um espaco ficcional por meio da
montagem com o arranjo das formas e cores, com a justaposicdo das fotografias em preto e
branco e em cores em relagédo ao texto, e com a sequéncia das imagens que a pesquisa ganha
uma densa espessura visual, perceptivel ao espectador que pode ver a esséncia e a

consisténcia do trabalho.

Figura 44: O espectador fotografo: Zénon Piéters, Patricia Franca-Huchet, 2011. Foto: Acervo da artista

Fabricar um livro de histéria e imagens é dar um destino ao imaginario inserindo a
criacdo em uma ficcdo tornando-a real e irrealizando o real, ou seja, inserir o mundo das
imagens e 0 mundo das palavras em uma mesma situacdo é ordenar uma transgressdo: dar
aparéncia de realidade ao irreal. Pode-se pensar em simulacro e em fingir, mas ndo em mentir
sobre aquilo que é aparente, sobre o que pertence a definicdo das coisas reais, uma vez que
nessas operagdes imagéticas ndo ha intencdo de provocar engano ou confusao. Prova disto, é a
revelacdo categorica da artista sobre a construcdo de seu heterbnimo, sua vontade de ser
outro, sua inspiragdo no poeta portugués Fernando Pessoa (1888-1935) e seus heteronimos®.
Além disso, € inerente a ficcdo a dissimulacédo, poréem, a diferenca se da no jogo e no contexto
em que ele se realiza: no regime estético da arte. Retomando, o imaginario, faculdade que
coordena a ficgdo, juntamente com outras capacidades sensiveis e inteligiveis, abre-se para o
movimento contrario ao da irrealizacdo, isto é, favorece a reformulacdo do mundo composto,

a compreensao do que é reformulado e do que € experimentado.

1%4Declaragéo presente em entrevista realizada em maio de 2014 com a Patricia Franca-Huchet, decorrente desta
pesquisa e anexa a dissertagao.

1050 poeta chegaria a criar 72 heterdnimos dentre os mais famosos estio: Ricardo Reis, Alvaro de Campos,
Alberto Caeiro e Bernardo Soares.



Figura 45: O espectador fotografo: Zénon Piéters, Patricia Franca-Huchet, 2011. Foto: Acervo da artista

E por se tratar de uma edicdo de arte que o trabalho apresenta, por meio do visivel, a
relacdo do fotografavel e daquilo incapaz de se tornar foto, uma vez que é caracteristica do
processo de edicdo e montagem colocar elementos em relacdo, seja por conflito, contraste,
sobreposi¢do e sequéncia. “Na montagem, ¢ preciso encontrar o tempo justo, para que os
diversos fragmentos desregrados do trabalho tomem a orientagdo desejada. A montagem por
sua natureza aberta ¢ uma forma de se trabalhar com o tempo” (FRANCA-HUCHET, 2013).
Lugar para se destinar esse trabalho é o livro. A pagina dobrada entre capas lida com a dobra
que traz a tona a vontade de ser dois, no minimo, pois a sobreposic¢éo de folhas produz uma
continuidade, uma linearidade, mas essa linha aceita o lapso e confia na descontinuidade
como uma forma possivel de narrativa inserida no universo das artes. Portanto, editar a arte
tem relacdo com a vontade de perpetuar a propria nogdo do termo imagem que ja guarda a

ideia do duplo, do reflexo, do espelho. E de perpetuar a experiéncia com o tempo imitando



algo de seu movimento, do seu fluxo, que € apresentado pela ordenacdo das paginas e das
imagens em um exemplar, pela duragdo da conversa entre personagens (encontra-se no texto:
0 ano de 2009 e o periodo noturno — turno do dia universalmente propicio a fantasia) e pelas
fotos de fragmentos de pinturas (que pertencem a épocas diferentes). Acredito que esta
bricoleur de olhar artistico construtivo exterioriza algo do tempo também quando capta
alguma coisa das pinturas, objeto que, ao tentar se prolongar nas imagens do livro, parece
pertencer a eternidade em contraponto a fotografia — marca do instantaneo e do efémero.

A pesquisa abordada € uma edicdo de arte que desenvolve uma aptiddo para fabricar
sentidos sem controla-los, uma destreza para estimular e poder para reunir o mundo disperso
com poeticidade, por uma capacidade humana e simbolica de correlagBes e ajuntamentos que
agrupam os regimes de expressdo estético e literario em uma fraternidade de metaforas, além
de situar o espectador em um lugar duplo, o lugar de leitor. A edi¢do de um livro como espaco
plano e ndo pictural, de especifico volume e peso, destino da historia das palavras e das fotos
evidencia uma problematica, colocada na fala do personagem, trata-se da relacdo do
fotografavel e daquilo incapaz de se tornar foto: a pintura. O que impulsiona a pergunta: qual
o status do objeto a ser fotografado?%.

A impossibilidade de se fotografar uma pintura é, antes de se tornar imagem, uma
tomada de consciéncia daquele que cuidadosamente comtempla as imagens e defende sua
singular materialidade, sua intransferivel visibilidade enquanto fendmeno artistico. Esta ideia
e pensamento estariam presentes quando a artista mostra, ao invés do todo, apenas
fragmentos, o que inaugura um olhar e um novo modo de produzir imagens. Mesmo cortada —
separada de um fendmeno visual e real tomado do continuo do tempo, e talvez uma das
provas de que a fotografia como ato de ver criticamente o real, sem tudo apreender, estd em
um espaco mestico da ficcdo — a pintura e sua moldura exposta sobre uma cor de fundo e, as
vezes, com uma pequena legenda de identificagdo da obra, torna possivel alguma
aproximacéo de seu contexto. Alguma noc¢édo de que, por sua materia singular, a pintura repele
o aparelho fotografico. Ndo é que a pintura escape ao olhar, € antes de tudo, a potente
especificidade das imagens, tanto a pintura quanto a foto. Como se, uma vez que a
representacdo da pintura pela fotografia é impossibilitada, a representacdo se realizara na
literatura reformulada, por meio das passagens e citacdes que fortalecem a construcdo do

pensamento sensivel capaz de criar uma imagem, mesmo que incompleta e, ainda, plena de

106 E instaura a davida no centro de outros gestos: qual o status daquele que fotografa, qual o status da propria
fotografia, da imagem, da arte, do artista, etc.



poténcia visual. Esses fragmentos das telas pictoricas podem se acomodar assim como a
literatura no espacgo da pagina que, a sua maneira, pode ser considerada uma tela ou superficie
cortada, originalmente branca, indeterminada.

O livro — fragmento de uma constelacdo de um pensamento imobilizado — € um objeto
banal que se torna especial quando inserido na tradicdo da arte no regime estético, entretanto
isto ndo significa colocar o livro como objeto de luxo e, sim, o diferenciar e o situar como
obra, quando é fruto de um projeto de arte, quando a ele se destina um material visual e
textual ficcional constituido de significado, conceito e intencéo artistica.

O material visual e textual quando combinados tecem a narrativa ficcional,
desencadeando reflexfes sobre os acontecimentos descritos, além de inventar um modo de
mediacdo entre o recurso visual e o recurso linguistico, na qual a escrita elabora certa
memoria intelectiva e a imagem, por sua presenca, trabalha a memdria sensitiva. Observa-se
que ha imagens em preto/branco e em cores, estas caracterizam os fragmentos de pinturas,
enquanto as outras se diferenciam por se relacionar diretamente com o texto. Por exemplo, a
foto do Café Pistache e de uma claraboia unificam a narrativa visual a textual. Outra reflexdo
possivel e, sensacdo sobre o material combinado, é sobre o papel da autora que parece tornar-
se personagem enguanto interlocutora de si mesma. Zénon Piéters parece tornar-se autor das
imagens em preto e branco, pois essas cores estdo fora de nosso espectro de viséo e, sdo
assim, evidéncia de uma dimensdo nao real. Imersa na ficcdo ainda tenho davidas se as cores
poderiam efetivamente marcar uma passagem de uma dimensdo a outra, afinal, é no
imaginario, abertura entre o real e a ficcdo que tudo poderia ser experimentado, ainda que em
uma condicéo diferenciada. E, entdo me pergunto de quem séao as fotos, uma vez que no texto,
Zénon Piéters declara sua busca e relagdo com o quadro e a pintura, mas ainda assim, tenho a
impressdo de que ha um olhar determinado e feminino por tras do mecanismo produtor de
imagens ainda que imagine que as fotos ndo pertengam ao personagem masculino, mas sim a
personagem-autora.

Contudo, como espectadora/leitora imersa no livro, prefiro imaginar que os olhares
pictoricos se atravessam e sdo partilhados sem se oporem. Entendo que partilham um modo de
se posicionar diante do mundo e diante das imagens, que cada um toma certa distancia capaz
de fazer ver aquilo que pretende iluminar e contar um ao outro. Partilham, ainda, compositora
e heterénimo, a elaboracdo de uma verdade/mentira, de algo ambiguo/duplo, como a imagem
que silenciosa pode fazer o olhante falar assim como é ouvida por ele, emoldurando como no

ato fotografico algo distinguivel no intuito de produzir outra visualidade, outra visibilidade.



O livro como dispositivo, no sentido daquilo que dispde e coloca algo ao sujeito, ou
ainda, como um modo proprio de ordenagdo textual, instiga a memoria/esquecimento que
registra um ato criador, uma operacdo que funda um tempo Unico, de inspiracdo, no qual
Patricia Franca-Huchet e seu heterbnimo Zénon Pieters evocam imagens, lembrancas da
imaginacdo e da memoria, para pensar a arte — e, sobretudo, fazé-la. Estas experiéncias com a
imagem, com o imaginario, seus sentidos e suas plasticidades permitem criar uma espécie de
espaco na qual todas as imagens podem deslizar umas sobre as outras, na qual as operacoes
artisticas formam sensacdes e pensamentos, formam um tempo diferenciado — aquele da
leitura e da interpretacdo, o tempo da observacao das imagens, o tempo para folhear e passar
as paginas, de voltar e retomar alguma imagem e algum fragmento.

A manipulacdo de distintas camadas, polaridades e paradoxos é uma tarefa daquele
gue se envolve com a percepcdo, a sensibilidade e a expressdo, ou mesmo, € uma habilidade
como fingir sem mentir, conscientizar algo da intuicdo, assumir o inconsciente, compor o
invisivel no visivel, indeterminar o determinado, sem encerrar as definicdes em contradicGes e
sem submeté-las a dicotomia sistematica para dar conta de um mundo movente, barulhento e
estranho. Esta tarefa ou habilidade de inteirar-se ao mundo e as forcas da vida, que as vezes
abandona vestigios, fragmentos e rastros nos corpos sensiveis, consiste em uma reestruturagdo
constante, em retomar, reinventar, ressignificar e espelhar estes restos em imagens que, sobre
outra camada, se pluraliza e se distancia do artista. O que poderia ser um processo de
cristalizacdo de um signo, um objeto, um pensamento, um processo coordenado pelo artista
gue se emancipa dele. Ainda assim, ele precisa inventar imagens e dar espa¢o a um
esvaziamento interior ou algo como diluir-se enquanto sujeito, ainda que tudo isso o fortaleca
e o diferencie, e o possibilite pensar as imagens a sua maneira.

Desse modo, sendo bricoleur e reorganizando seu material, a que realidade Patricia
Franca-Huchet nos reconduziria, por meio de seu livro? Percebo que este trabalho artistico
permite a construcdo de um método e de uma concepcdo de arte por meio de imagens que
antecipam uma especifica consciéncia de que a criacdo poética ndo pode inventar tudo,
entretanto mostra partes relevantes, se ndo reveladoras. E que a disposicdo sensivel da
expressao literdria e plastica anuncia, simbolicamente, que é preciso saber contemplar e
valorizar o espectador, em sua atividade desde sempre livre, construtiva, considerando sua
subjetividade, sua experiéncia e seu inconsciente, uma vez que o visivel, o invisivel, o visual
séo forgas concretas e corporificadas no mundo, sdo potencialmente capazes de propor outros
esquemas vinculados aos dominios formativos e cognitivos, perceptivos e inteligiveis do ser

humano.



Acredito que o espectador fotografo Zénon Piéters, filho de uma familia de livreiros,
se tornou fotégrafo por uma necessidade de escolher deliberadamente seus gestos poéticos, de
se autolibertar, como por uma necessidade de emancipar-se de seu destino pré-desenhado pelo
“personagem Zénon Ligre!?” que lhe deu, desde a infancia, um nome, uma direcio e até
mesmo uma forma de iniciagdo”. Em sua atividade sensivel, autora e heterbnimo apresentam-
nos a possivel liberdade interior capaz de ser conquistada somente pela arte. Pois, “o que
sentimos na arte ndo é uma qualidade emocional simples ou Unica. E um processo dinamico
da propria vida: a oscilacdo continua entre polos opostos, entre alegria e pesar, esperanca e
temor, exaltagdo ¢ desespero” (CASSIRER, 1994, p. 244). Nesta interpretagdo pessoal —
formulada diante da fonte silenciosa que é uma obra de arte — percebo a construcéo estética de
um personagem com rosto e alma, como se algo da artista e de sua criacdo Zénon nos
conscientizasse sobre a importancia da identidade, da subjetividade, da existéncia singular de
cada ser humano e de seu olhar construtivo. Como se ao assumir o passado, 0 imaginario e a
memoria, ao deixar-se tocar pela literatura e pelas imagens da arte, como experiéncia dentro
da propria arte e da literatura, algo auténtico aflorasse e nos fizesse escutar a nossa prépria
intimidade. Como um sinal de que a arte é a Unica manifestacdo sensivel, matriz provedora,
capaz de jogar com o fluxo da histéria, dos fenbmenos e da vida, a Unica capaz de brincar
com o tempo, aquele que tudo faz ir e vir, surgir e desaparecer, “tempo que € a0 mesmo
tempo perdido, ultrapassado, inatual e, o que é mais inesperado, presente” (FRANCA-
HUCHET, 2011, p. 15).

Figura 46: O espectador fotografo: Zénon Piéters, Patricia Franca-Huchet, 2011. Foto: Acervo da artista

07patricia Franca-Huchet da a seu personagem uma familia quando escreve que seu nome é inspirado em um
personagem do romance A obra ao negro, de Marguerite Yourcenar, e, simultaneamente, nos estimula o
imaginario para outra narrativa.



3.2 Trabalho autoral com a imagem

Toda foto é essa imagem rebelde e ofuscante que permite interrogar ao mesmo tempo
o alhures e 0 aqui, 0 passado e 0 presente, o ser e o devir, o imobilismo e o fluxo, o continuo
e o descontinuo, o objeto e o sujeito, a forma e o material, o signo e...a imagem (Frangois Soulages).

Figura 47: Slide Petrodvorets da ex-Uni&o Soviética (1970)%, 2013. Arquivo pessoal.

Para completar o terceiro capitulo, identifico de Trabalho autoral com a imagem a
tarefa exigente de dar clareza e certa lucidez, complementares ao desejo de ver e de fazer ver,
porque este é em si um esforco tedrico e estético a ser superado, organizado, estudado. Para
escrever sobre as imagens — dominio que o artista ndo pode deter por completo — é necessario
investir em uma linguagem verbal a fim de ampliar os gestos artisticos presentes nas edi¢des
A viagem e Dupla distancia, desenvolvidas em uma residéncia artistica’® na cidade de
Macapa (Amapa), em junho de 2013, e assim analisar o meu trabalho com o livro, o jornal e a
imagem fotografica sem abandonar minha condicdo de ser espectadora e criadora, condi¢do
mesma do espectador fotografo Zénon Piéters.

A epigrafe de Frangois Soulages contém a lucidez que procuro nesta reflexdo, porque
acredito na concretude daquilo declarado pelo filésofo e a percebo em minha investigacao
imageética no livro A viagem e no jornal Dupla distéancia. Antes das imagens havia algumas
ideias e certas dlividas: como, por meio do processo fotogréfico, produzir imagens em um
ambiente nunca antes conhecido? Porque para mim, a imagem demanda uma relagéo — breve,

passada, estreita ou recente — com o0 sujeito, com as experiéncias daquele que a cria. Como

1%1magem fotografica pelo ponto de vista do observador através do visor do projetor manual

109Esses trabalhos foram desenvolvidos para o Projeto Brasis — residéncias interregionais em rede e cooperagdo
entre artistas, que visa a integracdo de artistas que vivem e trabalham em diferentes regides fora de centros
urbanos do Brasil. A ideia é que se formem grupos de apoio em cada cidade elegida pelo projeto para que se
escolha uma proposta artistica, entre as inscritas, para ser desenvolvida em residéncia, bem como dar minimos
suportes ao artista residente, de outra cidade. Na sua primeira edi¢ao foram selecionadas as cidades de Macapa
(AP), Cuiaba (MT), Rio Grande (RS), Aracaju (SE) e Ouro Preto (MG), de onde partiram os artistas de Macapa
para Cuiaba e, assim, sucessivamente. Este programa de incentivo a arte obteve fomento da Funarte.



produzir imagens por meio de uma relacdo provisoria e passageira? A questdo da ddvida ndo
se refere a expressividade, a descrenca, desconfianca ou suspeita para com as imagens, mas
sim, relaciona-se ao sentido dado a ela desempenhado, uma vez que é o artista quem decide
sobre o fenbmeno dado a ver. Neste caso, significa saber de uma tendéncia paradoxal
existente no centro deste espacgo suspenso, que rompe com a verdade, a razdo, a realidade.
Significa considerar a disposi¢cdo mesma da natureza da imagem de estar dentro do fora e fora
do dentro, isto é, dentro da ficcdo, do imaginario, do sonho; fora do real uma vez que esta
além do modo continuo e linear do tempo, fora da experiéncia cotidiana, ou seja, a davida se
instala em mim porque esté presente no inacabamento e na indeterminacéo da imagem de arte.
Sem a davida, o vazio e a lacuna ndo ha criagdo, pois é preciso que algo falte e se ausente no
sujeito para que, por meio de seus gestos imageantes e de sua obra poética exposta, algo seja
recuperado, relembrado, ressignificado.

Penso que a arte é uma matriz invisivel produtora do visivel, suporte que pretende dar
uma finita forma clara ao infinito escuro que nos cerca e ultrapassa. Matriz-abismo que cria
imagens potencialmente brilhantes sempre a nos atrair, fixar, puxar, a nos seduzir pelos olhos
com sua aparicdo. Sei que essas palavras sdo caras a histéria da arte, bem como a nocdo do
ciaro/scuro, e as atualizo para pensar a imagem da fotografia, processo que se afirma da
sombra para a luz, isto é, que se da a ver, se revela, se declara ao passar do preto — espaco da
invisibilidade — para a imagem — espaco da visualidade, como algo que passa do inconsciente
para o consciente e faz-se possivel aos pedacos, por fragmentos e estilhacos.

A fotografia € um modo privilegiado para se pensar a aparicdo da imagem, sua
permanente capacidade de apresentacdo e distingdo em si mesma ou a prdpria presenca da
fotograficidade!!?, conceito que designa o carater singular da foto. De acordo com Soulages, a
particularidade da fotografia é fazer a multiplicidade, ndo restrita a cdpia ou aos modos de
impressdo, mas refere-se a liberdade de criar inUmeras fotos a partir do mesmo negativo, de
fazer diferentes imagens entre si a partir de uma Unica matriz. Para o autor, a fotografia é a
arte do possivel, nela se manifesta a possibilidade infinita da criacdo, o que mantém estreita
relacdo com a diferenca e a alteridade; por natureza hibrida, mestiga, impura, consequéncias
do inacabavel da imagem.

Por conseguinte, a formacdo e a apresentacdo das imagens integram a fotografia de
sintese numeérica ou a fotografia digital, o livro A viagem da escritora Virginia Woolf e o

espaco para a imagem destinada ao livro e ao jornal, devido a sua matéria, a forma, a dobra e

110 Termo desenvolvido em SOULAGES, Francois. Estética da fotografia: perda e permanéncia. Sdo Paulo:
Editora Senac S&o Paulo, 2005.



a narrativa destes dispositivos visuais. A formagdo das imagens nos dois trabalhos citados
refere-se ao vinculo entre a fotografia e a literatura, a relacdo entre o espaco da acéo, do
pensamento e da imagem; um Unico processo criativo que se ocupa com 0 acontecimento
imagem, em seu devir.

A literatura e a percepcao dos fragmentos do mundo poderia ser um comego; a energia
do incerto contido em ‘poderia’ evidencia a consciéncia de que este comeco indicado é apenas
um ponto, sem a exatiddo deste inicio. Esta consideracdo diz respeito a um pensamento
consciente da impossibilidade de se apreender o todo de um gradual processo sensivel de
organizacao, de formacdo e de apresentacdo da imagem, devido as experiéncias fracassadas
de tudo saber o que se faz presente/ausente naquilo entre o olhante e o olhado. Penso que
existe uma magia (imago) nos olhos de quem vé antes que exista naquilo que olhamos, uma
magia contida no rememorar e em sua energia ambigua, que nos coloca préximos e, ao
mesmo tempo, distantes daquilo que lembramos. A percep¢do dos fragmentos do mundo
influencia, mas ndo determinada o processo de criagdo e expressdo que acontece na relagéo
desigual entre o tempo vivido, o da leitura e 0 da imaginacéo, essa percep¢do quando se torna
uma declaracdo poética, uma expressao de formas e uma manifestacdo do sensivel passa a
pertencer a ordem estética da arte.

A literatura é o fundo brilhante que abriu meu pensamento para a dimenséo ficcional
— invengdo de livre jogo entre palavras e imagens — por meio do devaneio, do inconsciente, da
imaginacdo e da memdria. Ao lancar-me em um projeto de residéncia artistica a fim de
conseguir produzir um agrupamento imageante (o livro, o jornal e outras atividades!'?), inseri
a literatura na pesquisa como quem investiga a composi¢édo, a cor, a forma, o espaco real de
vida compartilhada. O que me permite afirmar a presenca evidente da literatura nas imagens,
por exemplo, ndo ha uma ilustracdo do livro ou imagens citacdo, que fizessem alusbes ao
texto. Contudo, quando informo a presenca da literatura de Woolf, deixo saber uma camada
submersa, dentre as outras do imaginario, uma camada de onde quis comecar o trabalho, ainda
que ele tenha se iniciado antes ou mesmo depois. E uma referéncia possivel, da ordem da
invisibilidade que me fez voltar para a realidade, uma realidade, em grande parte, para mim,
ainda invisivel, uma vez desconhecida e, no entanto, imaginada. Acredito que a consciéncia
da ficcdo envolvida com a consciéncia da realidade fortalece a producéo do livro e do jornal

com suas imagens.

111 Além do livro online, do jornal impresso, fomentei o blog www.artistasemrede.wordpress.com. Este parte do
processo de trabalho como um campo aberto as percepgdes, um espaco para a pratica livre de edigdo, em
palavras e imagens.



A [V]i[ ]Jagem = A [ JI[m]agem

O trabalho com a imagem desenvolvido na residéncia artistica configurou uma viagem
em busca da imagem. Viajar é experimentar algum deslocamento espaco-temporal, mudar de
lugar por um breve periodo, em direcdo a certa estadia provisoria e passageira. Viajar € ir,
chegar e sair de volta de onde se partiu. E também, sonhar, imaginar, ter alucinacbes. Mais
especificamente, viajar refere-se a experiéncia sensivel, do corpo em embate com outros
corpos, mais ou menos sutil, do olhar em confronto com outro olhar, mais ou menos violento,
que fomentariam o imaginario humano, ser por natureza produtor de imagens, memorias e
esquecimentos.

A presenca da viagem na dimens&o literaria (do livro de Woolf) e da viagem real era
uma coincidéncia mais do que literal, era uma investida propicia, favoravel e intencional, para
adentrar no invisivel da literatura e procurar o visivel no imaginario. Quis construir uma ficcao
entre a partida e a chegada ao Amap4a, talvez tornar o deslocamento uma ficcdo. A
coincidéncia da simultaneidade em que surgiram a viagem-livro e a viagem-residéncia me fez
pensar que realmente aquele territério era um ponto de encontro, principalmente porque na
introducdo de A viagem informa-se que sem nunca vir ao Brasil ou ter conhecimento sobre
este pais, Virginia Woolf escreveu um romance que se passa ha América do Sul, em algum
lugar ficticio situado “na boca do Amazonas”, o que coincide com a localidade do Amapa e,
em especial, sua capital, onde também vive o rio Amazonas. Ou pelo menos, eu incluo a
capital amapaense nesse lugar ficticio citado por Woolf.

Dessa forma, o meu projeto partiu da interpretacdo sobre a cidade de Macapa,
conhecida como a capital do Meio do Mundo, lugar oportuno para o0 encontro, como um
ponto de fuga que reuniria vetores mais do que os separaria. A Linha do Equador — linha
imaginaria que “divide” o mundo em dois hemisférios — corta a cidade e marca 0 suposto
meio do mundo, indicado por um Marco Zero, que significa uma especifica marca de
navegacao do territério. Desde a minha cidade (Ouro Preto/MG), eu olhava para o Norte com
vontade de entender o que seria este Marco Zero, 0 que poderia existir em uma cidade onde
uma linha e um ponto sd&o marcas de onde se comeca a contar, guiar, narrar, imaginar. Porém,
0 projeto nasceu para terras desconhecidas, sem fechamento, o que significou assumir riscos e
fluxos inerentes a prética artistica, a necessidade de adaptar o projeto na prética, ou seja, saber
transpor o idealizado ao possivel.

A experiéncia da pesquisa, das conversas e a intensa reflexdao a abordagem do projeto
permitiram-me perceber as imagens que produzi e editei: uma sequéncia de imagens que

revelam a construcdo de um espaco singular, sem obrigatoriedade com a verdade, sem o



compromisso do documento ou qualquer tipo de inventario sobre Macapa. O fato de ter
declarado o meu olhar como um que vem de outro lugar e que buscaria o encontro com outros
olhares, talvez ja tenha me isolado, se ndo exilado, para um espaco diferente, uma dimensao

semelhante a zona'!?

, algo ainda em formacdo. Zona em que se encontra o jornal Dupla
distancia, o livro online A viagem e a escrita do blog mantido por mim, durante a viagem. Por
1SS0, as imagens sdo um instante da minha passagem por um espago-tempo em que a forca
documental, o que ligaria a imagem a um evento singular, ao “isso foi” tdo discutido na
fotografia, esta submetida a ficcdo, a invencdo. Este lugar fora do real que se baseia nele
guarda a energia do que é passageiro, assim como a minha experiéncia, a minha ida, 0s meus
confrontos, as minhas percepgdes visuais naquelas paisagens.

Neste sentido, as imagens destinadas ao livro A viagem criam uma relacdo conceitual
entre a nogdo de viajar''® e a fotografia, pois entendo que as duas coisas medem certa
instantaneidade da experiéncia, uma por ser breve e provisoria, e a outra por ser prova da
impermanéncia dos acontecimentos, o que também marca a passagem dos fenémenos.

A maquina fotogréafica digital € um dispositivo que mostra a imagem assim que ela é
“clicada” e “tomada”, tornando desnecessario aquele tempo para revelacao do filme de matriz
concreta (pelicula fotossensivel) e o que reduziu a expectativa (0 esperar e a esperanga) entre
o fazer e ter a foto. Constituida por uma sintese numérica, a foto é uma imagem que nasce de
uma matriz sempre reversivel que pode ser tratada por um programa de computador
(software) decifrador de “codigos” numéricos e dé a ver a foto. Portanto, este processo mais
recente de se produzir uma foto desqualifica o que é fixo e eterno, assim como viajar
desqualifica a estabilidade e o conforto. No uso do filme, qualquer elemento posto sobre a
pelicula significa certo distanciamento ou a irreversibilidade do negativo a sua condicdo
original, ao passo que com o uso da fotografia digital, pode-se sempre extrair e desfazer os
ultimos elementos adicionados sobre a matriz numérica, retornando-se ao original.

Mas, para mim, essa supressdo do irreversivel contida no negativo ndo desaparece do
ato fotogréfico. Ou seja, o irreversivel ndo esta mais no filme e sim na relacéo do sujeito que
fotografa e 0 momento em que fotografa, no qual se realiza sua acdo de capturar algum

fendmeno que se quer dar visualidade. Acredito que essa mudanca de paradigma, de como

112 Termo conduzido nesta dissertacdo de acordo com a pesquisa da filésofa Marie-José Mondzain, apresentado
no Seminario “A zona das imagens”, no Auditério do Museu de Arte, Museu do Mar, no Rio de Janeiro, de 5a 7
de dezembro de 2013. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=bIE6LcyR3Ps. Acesso em 23 de
dezembro de 2013.

13A viagem permite tomar consciéncia de que por mais que se deslogque no espago ndo se separa do corpo sua
experiéncia, sua sensibilidade de ser no mundo, para qualquer dire¢do que se va desloca-se junto a cultura, o
olhar, a postura mesmo se abertas ao novo e ao inédito, ao aprendizado.



trabalhar com a matéria, possibilita repensar a irreversibilidade no tempo, uma vez que ndo ha
mais filme na maquina digital para mediar a relacdo de irreversibilidade. O que se dava
através do material filmico torna-se reversivel, mas o fenémeno continua tributario ao tempo,
ao instante, a sensibilidade, preservando o trabalho do inacabavel. Da mesma maneira, a
viagem, o deslocamento sdo fendmenos presos a um antes e a um depois jamais retornaveis.

As possibilidades de criagdo ampliam-se além do negativo, mais complexas e
interminaveis, pois o eterno descolado daquilo fixo no negativo, desassociado do
irremediavel, reforcaria as atividades multiplas de escolha, edicdo e exposi¢do das imagens,
aprofundando ainda mais o infinito abismo das imagens. Uma vez que ndo h& matriz
irrevogavel, ha o infinito do fazer, cortar, montar, sobrepor, cujo poder é produzir uma
imagem dentre todas as possiveis. O que mais uma vez recai sobre o sujeito que fotografa e
sua postura em relacdo ao aparelho, ao seu fazer, aos seus desejos e ao proprio status da
imagem. lluminando a tomada de consciéncia do fazer artistico e a postura diante de um
aparelho como a méaquina digital, vetor que a mediatiza, mas ndo é principio nem fim das
imagens.

Em relacdo as fotos destinadas ao jornal Dupla disténcia, o que prevalece é a imersao
na cidade — experiéncia de passar do espaco real para o dentro e fora da imagem. Como se ao
investigar o real, “catasse” fragmentos para construir outro espa¢o mais aberto mais
fragmentario, um espaco que guardasse, ainda que por breve duracdo, certa
estranheza/familiaridade, como quando vemos imagens turvas em que se reconhecem
elementos, mas ndo seus detalhes; que fizesse permanecer certo desencaixe trazido pelo calor,
pela superficie plana e larga ao invés dos relevos em montanhas e do vento mais frio, ou
talvez um desencaixe como o das quatro cores contidas na impressao em offset criaram no
jornal. Ou, ainda, um espago que expressasse uma espécie de astigmatismo!*, impedindo a
formacdo de uma visdo exata, isto é, uma distor¢do provavel pela brevidade da experiéncia e

pela distancia entre olhares.

114 Deficiéncia visual que consiste em um desajuste que faz com que a luz se refrate por varios pontos da retina
em vez de se focar em apenas um, distorcendo objetos, pessoas, paisagens.



3.2.1 Publicagéo online A viagem

Era tudo muito real, muito grande, muito impessoal (...)
Em seguida, foi tomada pela estranheza indizivel com relagéo
ao fato de estar sentada em uma poltrona, de manha, no meio do mundo (Virginia Woolf).

A viagem é uma sequéncia de fotografias digitais em cor publicadas online!*®. O livro
contém 12 péaginas e 10 imagens, sendo a imagem da capa e da contracapa uma unica
imagem, bem como as paginas centrais do livro (paginas 6 e 7). A viagem € um titulo
apropriado do livro de Virginia Woolf, seu primeiro romance iniciado em 1906 e publicado
em 1915, sob o titulo original The Voyage Out. Este livro é uma ficcdo de muitos elementos
autobiograficos em que nada é simples: os grandes dialogos, as relacdes entre os personagens,
a opressao geogréfica, as mudancas de humor. A escritora faz referéncias a sua ideia de
viagem, por meio de uma frase que uma das personagens (que é titulo de outro livro) Mrs.
Dalloway escreveria a uma amiga: “a gente encontra tipos bem esquisitos quando viaja. Devo
dizer que acho isso imensamente divertido” (WOOLF, 2008, p.84). Decidi manter o mesmo
titulo, devido a permanente impossibilidade de explicar o quanto fui tocada pelas palavras
desta literatura durante a residéncia. Como a literatura pdde estabelecer uma relacdo téo
existencial quanto a surgida entre a minha situacao e a escrita no texto de Woolf (em epigrafe)
é algo que ndo tenho condicdes de responder. E um coincidir daquele que se destina, se
conduz ao “meio do mundo” com o desejo de ir de encontro ao olhar do outro.

O artista, em sua necessidade de conhecer e se relacionar com o outro e com 0s
mundos possiveis, se coloca em estado de contemplacdo, uma atitude de atracdo/apreensao do
sensivel presente e ausente em seu entorno que implicaria em uma transformacdo do mundo
decorrente de uma transformacéo do olhar, sobre as coisas e as pessoas do mundo. A partir
desse pensamento as fotografias foram sendo realizadas ao longo de extensas caminhadas.

No inicio do projeto, encontrei com um historiador/guia, para partir de sua narracéo
sobre a cidade, iniciar uma busca da memoria oficial e das lembrancas desse
observador/narrador que me indicou locais importantes na historia de Macapa, locais que
guardam certos modos de uso das pessoas, da pratica da vida, do olhar.

Este encontro me inspirou produzir Mano, um caderno dobravel de imagens. “Mano” é
uma giria muito usada na regido, uma forma de chamar as pessoas informalmente, como em

outros lugares se diz “cara”, “bicho”. O caderno ndo ¢ sobre a figura dele especificamente e

115 A publicacéo online é uma plataforma digital oferecida por um site que hospeda produgdes editoriais de arte,
comunicacdo e publicidade gratuitamente; em um portal aberto de textos e imagens disponiveis a qualquer um
que puder e quiser acessa-lo. Este dispositivo visual ¢ uma modalidade virtual que torna possiveis o
compartilhamento de contetidos na web. Disponivel em: http://issuu.com/abarbaramol.



sim sobre sua narragdo. Este caderno de 10x10cm foi dobrado e cortado para produzir 8
quadros e permite varias combinacfes entre as imagens e as formas; contém imagens do
centro e da periferia da cidade, de bairros fundantes e historicos, de uma ilustragdo de um
livro, do interior da casa que residi temporariamente. E uma montagem de imagens que
reorganiza um cenario para ele, onde ele vive e anda de bicicleta. Este caderno abriga uma
breve imagem em palavras: “Mano ¢ confundido com indio, boliviano e chileno, mas nasceu,
mora e trabalha em Macapa. E sempre convidado para um copo de cachaca, que recusa. Se

116

considera um reminiscente*~° indigena e africano. Tem cabelos longos, lisos e negros. Ha 35

anos observa a urbanicidade em progresso e a crescente reorganizacao da cidade”.

Figura 48: Mano: guia turistico, Barbara Mél, 2013. Foto: Gabriel Caram

Os narradores que me guiariam por la colaboraram com a minha pesquisa, de maneira
a tornar, sem meu controle, toda situacdo um momento conveniente a “contagdo” de
memorias pessoais e historicas. A troca promovida na residéncia firmou a realidade ainda que
por meio das subjetividades dos narradores/guias contribuindo para a invengdo. Assim, a

experiéncia da residéncia quanto ao olhar/corpo em deslocamento pouco é perceptivel nas

116 A palavra reminiscente esta relacionada a anamnese e a uma recordagdo vaga, quase apagada.



imagens, mas contribuiram para aflorar um pensamento sobre a aparéncia, o aspecto, 0
visual'?’,

Uma questao objetiva la despertada de modo especial foi a presenca da luz, necessaria
a vida e a formacéo da imagem fotografica. A luz, que promove o visivel, € uma fonte que nos
aproxima e nos separa, a luz que da cor a pele, da cor aquilo diante dos olhos, que ora se vé
mais longe, ora se cega diante do direto encontro com ela. Em um lugar, no meio do mundo,
que recebe uma extrema incidéncia solar, optei por produzir um olhar voltado para as coisas
mMais ordinarias, na esperanca de “iluminar” no insignificante outros significados. Talvez
sentir-me no meio e a margem tenham me influenciado. Aos poucos, experimentei 0
transversal, o que estaria fora da linearidade equatoriana, algo mais pendular, que tombasse
para as coberturas e copas das arvores, para a terra e as raizes, para 0s angulos.

O livro favorece o duplo sentido da imagem, aquela que se representa e a imagem
evidéncia do inevitavel vestigio, indice e icone. A foto escolhida para abrir o livro — sempre
importante porque € o primeiro contato com o trabalho e seu sentido —, é uma foto que
enquadra um objeto-escultura que por sua vez enquadra uma muralha de pedras. Esse objeto
quadrado é para mim um quadro e seu pasee-partout de papel, algo como uma foto Polaroid
que d& a ver um plano que enquadra outro plano, ao fundo. Este frame revela o corte, a
decisdo fragmentar e a escolha de separar algo do continuo, o que todo olhar, em certo grau,
faz, seja ele de intencionalidade artistica ou néo.

Ao dispor a foto como capa do livro A viagem, pretendo introduzir o espectador nesse
universo ou “pluriverso” da imagem e sua poténcia de deslocamento, de nos fazer sair de um
plano a outro, de um meio ao outro, de uma dimensao a outra. Pode-se pensar nas questdes do
olhar, da luz, do corte, da edicdo e do sujeito que direciona, conduz e organiza o visivel. E
possivel pensar sobre 0s planos, a perspectiva, as cores, a espera, o dentro e o fora. Como em
uma foto que torna possivel a representacdo de dois espacos: um dentro escuro que recebe
uma forte luz que vem de fora, como uma camera escura ou a propria maquina fotografica
quando se abre o obturador e a luz entra em contato com o filme fotossensivel, ou ainda, uma
janela aberta que permite a entrada dos raios solares que iluminam e esquentam o ambiente,
jogo entre claro/escuro. Como a sequéncia de portais que abrem espaco para um fundo escuro,
como uma passagem. Um corpo redondo que fornece a matéria-prima daquilo que a cerca por

quadro lados e a destaca sobre um roxo gramado. O imaginario nativo expresso pela pintura

117 Durante a residéncia, a imagem estava associada as questdes de identidade, alteridade, reconhecimento,
pertencimento, o visual atrelado a figura, a origem étnica, muitas vezes. O que enriqueceu meus pensamentos
sobre a imagem, enquanto modalidade estética da arte.



mural, na pagina central do livro. A imagem exposta dentro de grande retangulo formado por
retdngulos. A sobreposicdo como se 0, antes, fora de campo fizesse parte da viséo,
sobreposicao que sugere o que estd/fica atras do outdoor, por tras dele.

A viagem é um livro propulsor de imagens com restritas palavras informativas que
explicam brevemente o projeto ao qual faz parte, ainda que ele tenha se desvencilhado um
pouco do projeto inicial. Objeto capaz de produzir um lampejo para o outro quando deixa
espaco para o outro, na medida em que disp6e uma série de imagens que se apoiam uma a
outra, sem hierarquia, que se fortalecem enquanto unidade articulada por uma sequéncia de
paginas.

Os procedimentos que compdem este livro sdo de ordem gréfica, pléstica e temporal.
Gréafica porque requer uma disposicao espacial, um entendimento da imagem e o branco da
pagina. E um jogo de arranjo e justaposicdo que pretende definir um lugar singular a cada
imagem, é uma ordenacdo em funcdo de uma narrativa que se baseia em uma investida
plastica. A narrativa é 0 que o agrupamento das imagens pode despertar, estimular, dar a
imaginar. Portanto, em um livro de imagens quem comanda o inicio e o fim da narrativa sdo
os elementos plasticos presentes nas fotos como dimensdo, tamanho, cor, objetos
identificaveis (por exemplo as flores, o feixe de luz, o outdoor). Por atencgdo a estes elementos
formais que as imagens foram postas uma ao lado da outra, 0 que envolve um trabalho de
costura e edicdo como em uma producdo audiovisual, no qual had continuidade entre os
quadros para criar associacdes livres, passagens ou transi¢fes, como de uma pagina para outra
sem perder a exibicdo proposta. Por procedimento temporal, entende-se a relacdo do livro
com o tempo a que se dedica a imagem, pois a inteligibilidade e o sentido das imagens criam-

se com o livro.




Figura 49: A viagem, Barbara M6l 2013.

O tempo ndo é uma férmula ou regra como pode ser para um flip-book, por exemplo,
em que se deve folhear rapidamente para conseguir ver o efeito de movimento da imagem ao
passar as paginas. No caso de A viagem, penso que existe um inicio, meio e fim, ainda que a
linearidade possa ser burlada, além disso, as imagens contém um tempo referente a cada uma
delas e um tempo dialético, no sentido da imagem em didlogo e em embate por suas
diferencas e semelhancas com a outra, num confronto imagético dado a ver nas paginas

quando abertas. Este livro € uma edicao atrelada a tradigdo dos livros de imagens, como 0s



que reproduzem obras da fotografia e da pintura. Apesar disso, estd inserido em uma
plataforma virtual de difusdo de imagem, através do seu especifico modo de apresentacdo
como publicacdo online, permitindo uma maior exposicao e visibilidade por meio do acesso

livre as imagens virtuais.

3.2.2 Jornal em offset Dupla distancia

E somente por estar orientado para 0 mundo e por tender no desejo para o que n&o possuo, e além disso por
modificar a mim mesmo ao desejar o outro, que o proximo e o afastado existem para mim (Erwin Strauss).
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Figura 50: Dupla distancia, Barbara Mol, 2013. Foto: Gabriel Caram.

A investigacdo do livro e da imagem ocorre depois do acontecimento artistico, mas
isso ndo significa uma perda do fendmeno, antes, é um desdobramento da prética a fim de
ampliar sua area de permanéncia assim como o jornal pluraliza, fortalece e atualiza o livro.
Para estruturar um pensamento sobre a imagem € preciso abrir o titulo do trabalho de arte e
diferenciar nome, conceito e atitude unidos no processo poético. Como sugere Leila Danziger
em sua reflexdo com Nome=Poises — termo essencial a sua pesquisa — nomear € uma
atividade de intuicdo poética, entdo, comecemos pelo nome: Dupla distancia refere-se ao
espacamento entre o sujeito que fotografa e a coisa fotografada. Tem relagdo com a apreenséo
visual do sentir [n]Jo mundo e a exigéncia do olhar.

O trabalho é constituido de imagens coloridas impressas pelo processo de offset!!8

sobre papel jornal. O jornal possui trés cadernos, com 12 péaginas no total, quando aberto

118 O processo de offset se baseia no processo de impressdo por contato como a gravura. Fabrica-se uma matriz
onde se aplica determinada imagem por um processo tal qual o fotogréafico. Para cada cor que se deseja transferir



possui a dimensdo de 60x30cm, se fechada, a pagina tem 30x30cm. O corte do papel jornal
conserva a forma quadrada do slide!'®, importante para agrupar a fotografia neste meio e dar-
Ihe a vocacdo para uma experiéncia estética, diferente do corte padréo dos jornais de noticias
diarias. A escolha do corte quadrado foi uma decisdo de vincular o papel jornal ao slide,
matérias de certa fragilidade a luz e ao risco, isto €, facilmente cortadas, rasgadas, queimadas,
ambas sdo matérias para o registro e a marca, sao corpos que produzem a [im]permanéncia da
imagem (quando bem preservados). A diferenca estaria no modo como cada objeto recebe a
imagem: o papel absorve e adere, por contato, matérias liquidas como as tintas ou solidas
como o grafite; a matéria filmica € uma pelicula que recebe a imagem por reacdo a presenca
da luz que ao tocé-la queima e delineia determinado desenho, como se tomasse da paisagem,
do cenario, do todo real um fragmento singular.

O papel jornal é matéria concreta que agrega o visivel produzido pela fotografia. O
jornal é o corpo que da visualidade a imagem numeérica, organizada digitalmente e de certa
maneira abstrata. As fotos impressas no jornal mudaram de cor e nitidez, em comparacao a
imagem matriz, pois tiveram que se adaptar ao acinzentado aspero do jornal que é muito fino,
0 que faz com que vejamos uma sobreposicdo de imagens na pagina (a que esta na frente e a
de tras). Elas se apresentam em uma condicdo mais fragil, mais instavel, porque a acidez,
prépria a composicdo deste papel, ird agir sobre a qualidade da imagem, agir no corpo
jornal/imagem que sentem a presenca real de elementos atmosféricos, como a umidade e a
luminosidade. E importante a escolha do papel jornal pela questdo do desgaste, da acdo do
tempo sobre a matéria, relacdo que tera nossas maos em contato com o papel. Penso sobre o
apagamento natural, ndo me refiro a algo induzido, mas a condi¢do da imagem que desde a
grafica vem perdendo definigdo, cor, nitidez, enfim, desde que apareceu esta desaparecendo.

As imagens apresentam a seu modo um sentido do titulo: na capa ha imagem turva que
exige o olhar, imagem distante que insinua pelos planos um espacgo aberto ao horizonte. A
sequir, flores murchas, secas e uma luz acinzentadas, algo da degradacdo. Na pagina ao lado,
uma juncao entre palavra e imagem, dispositivo de ver e ler, como a literatura anunciada pelo

13

fragmento “...ginia Woolf”, pode-se ver tamvém a palavra “A viagem”. A pagina central
apresenta cinco aberturas ou pequenas janelas que podem oferecer uma vista plural e restrita

da paisagem centralizada por uma estrutura que é iluminada na dltima janela ou abertura, se

para o papel, cria-se uma matriz, que sera entintada e funcionara como um decalque ou carimbo plano. Ao ser
pressionada contra o papel, a imagem se forma ao aderir a tinta por meio de camadas tantas forem as cores
necessarias. No meu caso, foram quatro camadas para quatro cores: preto, verde, ciano e magenta.

119 Diapositivo montado com moldura visualizado com o suporte de um projetor elétrico ou manual, ilustrado na
figura 30, pagina 76.



observadas da esquerda & direita, como se da a dire¢do ocidental de leitura, vé-se a passagem
da sombra a luz. Em outra pagina, um rosto se insinua entre sombras, trés letras que formam
“vir”, um objeto aponta para os cinco pequenos quadros (como as anteriores cinco pequenas
janelas), vestigios desse ambiente onde poderia ter acontecido a viagem, para onde se

direciona tal objeto de ver ou vir.

Figura51: Dupla distancia, Barbara Mdl, 2013. Foto: Gabriel Caram

Retomando a questdo do nome, penso na distancia que o tempo faz prolongar, que
torna a imagem cada vez mais distante de seu contexto, de seus sentidos, de sua razdo de ser
atual. Refiro-me a linearidade do tempo que empurra o trabalho para o passado, o0 que
provavelmente, produz outros sentidos diferentes daquele que a fez existir. A imagem ja
emancipada e livre no mundo poderia agenciar outros olhares, pensamentos e interpretacdes
gue no tempo atual ndo foi possivel desenvolver.

O conceito desta préatica esta presente quando, por exemplo, nos sentimos longe
daquela representacdo, uma sensacdo de estar distante daquilo visto, podemos sentir a
distancia enquanto espacamento, um intervalo presente quando olha para alguém e a pessoa,

que e vista, nos olha. A distancia no ato de ver continua do outro lado da relagdo, quem me



olha também me vé de uma distancia, ou seja, a distancia é sempre dupla e virtual, é sentir o
espaco e o tempo se movimentarem juntos. E é porque existe essa distancia que as imagens se
formam dentro de nds e devido a essa primeira formacdo visivel, ainda sem visualidade, ou
seja, ainda sem aspecto e sem aparéncia, que precisamos torna-las visualmente apreensiveis,
despoja-las do pensamento, da imaginacdo e da memoria, torna-las composicao e plasticidade.
A distancia relaciona-se com a ambiguidade da imagem — aberta aos lapsos, as lacunas e
temporalidades — que se fortalece e se afirma pelo principio do inacabamento, ou seja, vé-se o
que estd dado a priori, mas também se vé com a intersubjetividade, a experiéncia, o
consciente/inconsciente, tornando a imagem aquilo que se quer e se pode ver. E como se a
imagem continuasse eternamente a produzir uma visualidade incompleta, poténcia do
inacabavel do mundo.

Em relacdo a postura artistica, penso que dupla distancia € a posicdo que tomamos
para olhar 0 mundo, as coisas e nds mesmos (como um reflexo, um espelho, uma foto).
Tomamos distancia para tentar ver algo, mas é preciso lembrar: a distancia ja existe entre o
olhado e o olhante. E o olhar que decide e que d& voz a imagem, operacao imagética do artista
gue condensa o sensivel pulverizado na zona, seus gestos irradiam e expandem outras
imagens, palavras e conceitos de modo a nos fazer pensar sobre as coisas mesmas que estao
fora e dentro dessa zona que € a imagem, que toca questdes de ordens sociais, cientificas,
filosoficas, histdricas de acordo com o seu modo de visibilidade.

Turvo, desfoque, mancha, ponto de vista, recorte, palavra, quadro, sobreposicao:
caracteristicas da imagem no sentido de nos aproximar, ou ainda, de dar sentido a uma légica,
um repertério de palavras que poderiam, parcialmente, elaborar um pensamento sobre a
imagem. A minha investida estética se une em uma construcdo especulativa fundamentada em
palavras com finalidade de abrir as imagens apresentadas, no caso, prestar aten¢do no que as
imagens que formam o jornal podem nos propor como ldgica, como pensamento, como
percepcao.

A distancia estara em outras relagdes (alias, ela s existe em relagdo) com o livro, com
a literatura, com a fotografia. Hoje sei que os espagamentos sentidos naquele deslocamento
regional e cultural foi 0 que mais me inspirou em nomear o trabalho e, para além dele, o que
restou em mim da experiéncia, foi uma profunda nogdo dos espagamentos, a distanciedade
como um limite real entre os corpos. Algo ja presente sutilmente nas imagens da arte. Penso
que as imagens foram aos poucos sendo reunidas por mim, foram sendo organizadas pela
vivéncia “na boca do Amazonas”, entre tudo ouvido e observado. Os embates entre o espago

dado — das pessoas, da cidade, da cultura, o espaco literario — dos personagens e cenarios da



literatura de Woolf e o espago interpretado — o fato de estar 14 e ndo aqui, talvez tenham
produzido alguma colisdo e aberto uma rachadura no corpo, agente que interrompe e
intercepta os fragmentos do mundo e, a0 mesmo tempo, aquele que da origem ou impulso a
alguma coisa, como as lembrancas e instantes remissivos, algo singular entre as
rememoracdes e as interpretacbes sensiveis do olhar que “seria o jogo assintdtico do proximo
(até o contato, real ou fantasmado) e do longinquo (até o desaparecimento e a perda, reais ou
fantasmados)” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p.161). Por meio desses indices surgiram icones e,
assim, com o jornal, experimentar algo pelo ver posto entre parénteses, um dado instante
separado e, simultaneamente, referente, pertencente ao mundo. Pergunto-me se poderia 0 meu
trabalho tratar de uma metalinguagem? Uma construcdo metaforica? Uma proposicdo
filoséfica sobre a imagem que a coloca em duvida?

Acredito que o trabalho do artista € criar imagem em meio ao turbilhdo de
especulacOes, expectativas e esperangas, palavras que ajudam na formulacéo do especular que
em sentido popular significa fazer suposi¢des, conjecturar, incitar algo ainda néo declarado.
Todas essas palavras nos colocam na posi¢do daquele que aposta, que arrisca com certa
confianga no vazio e no ausente. Especificamente, no “mundo das imagens”, especular tem
relacdo com o espelho, objeto que projeta e intercepta a luz, com uma superficie refletora e,
ainda, aquilo que é diafano e transparente. Penso que todos esses sentidos rondam a nogéo de
Imagem, palavra tao dificil de definir, em especial, devido a complexidade em que aparecem
em nosso contexto contemporaneo. A imagem ¢é efeito de uma atitude especulativa, no campo
intelectual e de operacdes especulares, no campo sensitivo e visual, fenémeno possivel pelos
gestos imageéticos do artista sobre 0 mundo capaz de revelar, refletir e projetar suas
especulacBes particulares, intimas e universais tornadas plasticidade, isto é, composicédo,
traco, forma, cor. Repensando aquilo que especulei sobre a linha imaginaria e o ponto ficticio
como marco, percebo que esses elementos componentes de um espaco ndo delimitado por
mim, atuaram por especular a imagem. E como se este ponto zero, lugar positivo e negativo
de um antes e um depois, concreto e ludico fosse uma matriz-abismo real, matriz que faz
nascer imagens entre o espaco dado e o espaco literdrio, que faz nascer outros sentidos por

meio de um centro que se encontra dentro de um centro, ad infinitum.



CONSIDERACOES FINAIS — ALGUMAS NOTAS FUGIDIAS

Para finalizar esta dissertacdo em artes, nomeio estas consideracdes finais de Algumas
notas fugidias, relembrando a pratica ndmade e a experiéncia de retomadas e continuagédo da
pesquisa, pois este titulo aproxima-se, lealmente, dos sentidos e das sensa¢des daquilo que se
pretendeu nesta investigacdo em torno do livro e da imagem. Considero as imagens e 0S
nucleos de pensamentos, aqui reunidos, circunscritos em uma zona, matriz-abismo que é
avessa a toda fixacdo de lugar e ordem, de onde nascem as imagens dentro de outras imagens,
cuja formacdo deve ser pensada a fim de adensar a espessura das operacdes sensiveis e
endossar a pratica legitima dos artistas plasticos e visuais.

Retomando a questdo (aberta na introducdo desta pesquisa, pagina 14), de como
elaborar uma pesquisa tedrica sobre a imagem, a partir de certas obras artisticas de Elida
Tessler, Leila Danziger e Patricia Franca-Huchet e de como pretender a categoria (como uma
secdo de biblioteca) assumindo o indeterminado, penso que, neste sentido, o fazer tedrico
apropriado para tal pesquisa artistica compreende a ndo dominacdo por meio das palavras
diante do transbordamento das imagens — a imagem de Didi-Huberman que indica outra teoria
possivel para as imagens, em seu livro Diante da imagem (2013). O autor defende que se abra
a légica diante da imagem que nos compelem certa douta ignorancia. Nao se trata de uma
selvageria da imagem impossivel de se apreender, que a tudo escapa, mas perceber 0 jogo
entre imagens e teoria. “O ‘mundo’ das imagens ndo rejeita o0 mundo da légica, muito pelo
contrario. Mas joga com ele, isto €, entre outras coisas, cria lugares dentro dele” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p.188).

Compreende-se assim, que as analises das obras das referentes artistas plasticas —
presentes no capitulo Fraternidades — sdo incompletas, ainda que tenham possibilitado a
lucidez e clareza para definir o que é arte e quando ha arte no mundo, além disso, tanto as
obras destas artistas - e as outras no corpo do texto — partem do desejo de ver, atraindo-nos a
uma abertura entregue a todos os ventos de sentido, possibilitando-nos tomar consciéncia na
vida pela arte e sobre o singular trabalho da arte, com as imagens que conjugam Histdria,
Filosofia, Literatura, dentre outros.

Nesta dissertacédo, editei textos e imagens a fim de dar a ver, por meio de destrogos
celestes, um possivel espaco da imagem: a Biblioteca. Com isso ndo se pretende oferecer um
método como discurso, mas antes, dedicar-se a construir um cendrio de coexisténcias e, a
exemplo de Montaigne e do pesquisador Leszek Brogowski, organizar um gabinete de leitura

para transmitir uma teoria para tratar do visivel e do sensivel, evidentes no agrupamento



estético editado em que uma imagem da a ver outra imagem que faz surgir textos dentro de
outros. Teoria que percebe uma definicdo sobre a arte, abrindo um lugar tatil e filosofico,
fisico e social a essas visualidades, defende o pensamento de que a arte € mais do que um
sistema de signos e simbolos, esta ancorada na historia, na memoria, na imaginagdo, no
sensivel, na intuicdo, no inconsciente, no saber e naquilo que ndo sabemos. Por meio das
obras expostas, pode-se perceber a arte como um testemunho sobre o mundo, assim como
outros sistemas de conhecimento. Afinal, defendo que todos podemos narrar algo sobre o
mundo e fabricar uma linguagem que o afirma, principalmente, quando h& um trabalho de
edicdo e atualizacdo das imagens do mundo que desativa a hegemonia mundana com a
poténcia poética, quando se insiste na especificidade da arte, quando a obra provoca distancia,
espacamento e dilata o tempo, quando ha diferenca, atrito e reflexdo, quando ha esforco
intelectual, espiritual, estético para que algo permaneca vivo, assumindo a tarefa aporética do
artista.

A tarefa do artista de dar forma ao rastro daquilo que ndo tem forma, ou ainda, de
tornar visivel o rastro do invisivel, produz uma consciéncia formal e estética que antecipa a
consciéncia intelectual na vida, o que coloca o artista em uma ocupacdo verdadeiramente
diferente. E se ele se ocupa da diferenca € entdo porque € capaz de trazé-la a experiéncia da
vida. Se o artista da forma aquilo que ndo tem forma € porque se ocupa de algo especifico, da
ordem da transmutacdo. N&o quero afirmar que o artista, por meio de suas imagens,
transformaria 0 mundo em si, entretanto, acredito e defendo que o artista € capaz de
transformar os olhares para o mundo, para a realidade crua e para o0 outro, 0S outros e para Si
mesmo — como nos testemunham as obras Dubling (2010), de Elida Tessler; Todos 0s nomes
da melancolia (2012), de Leila Danziger; O espectador fotdgrafo: Zénon Piéters (2011), de
Patricia Franca-Huchet. Confio que esta transformacéo levaria entdo a tomadas de posicao e
consciéncia produtoras da diferenca nas coisas do mundo, resignificando-o, ou seja, as
imagens podem nos conscientizar, pelo olhar, pela sensibilidade, pela interpretacdo poética
das possiveis mudancas e pelas transformagdes mundanas.

A consciéncia, que é sempre consciéncia de alguma coisa e ndo se mantém fora dessa
relacdo, € um movimento de ver a realidade do mundo e suas coisas, ou seja, neste contexto
especifico, o desejo de ver possibilitou certo desenvolvimento intelectual pelo sensivel e me
permitiu tomar consciéncia da tarefa aporética do artista (tarefa atemporal, presente ao longo
da histéria da arte). Esta tarefa aporética que percebe o0 mundo em sua fugacidade e a relacdo
entre as coisas, que sente e pensa a impermanéncia do tempo, possuiria um tom melancélico,

como soam algumas obras presentes nesta pesquisa ou mesmo como soa 0 interesse pela



biblioteca, pelo livro, pela imagem e as relagBes entre memdria e imaginacdo, ver e pensar,
saber e ndo saber.

Ao dispor imagens e pensamentos que defendem o livro, como propulsor e campo das
imagens, foi possivel entendé-lo como dispositivo que se volta para a forma, para o arranjo e
a justaposicdo da memoria, do imaginario, da critica e da reflexdo artistica. Foi possivel
entendé-lo como uma forma resistente as grandes luzes e aos grandes gestos, uma forma que a
prépria imagem faz cindir mostrando ainda mais imagens, criando mais dimensdes, mais
cruzamentos, mais passagens, mais histéria. Acredito que o interesse pela edicdo de imagens
bem como pela Biblioteca sugere a necessidade de sentir o tempo como é o aquele necessario
para a contemplagdo e recepc¢do da imagem, sentir uma experiéncia diferenciada. Por isso, o
livro como habitat para as imagens € uma tentativa de estabelecer e organizar uma
experiéncia sensivel em meio as ruinas e rastros que nos cercam, sabendo-se que o livro é
sempre um vestigio, um corpo fragmentado e inacabado a medida do homem.

Ao refletir sobre o livro e a biblioteca como fendmeno, como conceito e percebé-los
como mediadores da arte no mundo, a pesquisa formou uma imageante Biblioteca, um
pequeno cenario de coexisténcias — de natureza intelectual, ética e estética — e habitat da e
para a imagem, no intuito de inventar um possivel local da diferenca, ou, como j& observara
Michel Foucault em relacdo as bibliotecas, um possivel lugar de linguagens. Este cenario
imageante, em que espalho minhas sensagdes e pensamentos, foi configurado por imagens e
textos com o intuito de construir sensivel, intelectual e, sobretudo, conscientemente de fato, a
diferenca e um espaco propicio para as linguagens, os estilos, as formas artisticas e sua
necessaria presenca, a fim de assegurar sua singularidade e potente fala transgénica capaz de
despertar o ser humano para sua natureza livre e incompleta, capaz de promover experiéncias
gue o completem, que o superem, que o transcendam, a fim de torna-lo sempre e cada vez
mais humano.

Tomar esta consciéncia € visar a condicdo do fazer artistico hoje com distancia e
intencionalidade. E visar o artista inserido na sociedade contemporanea e compreender a
relacdo que se estabelecem entre as exigéncias da realidade compartilnada atual e as
exigéncias da arte. E fundar outra organizacdo, de elementos particulares e coletivos,
agrupados por meio de operacdes sensiveis com a matéria e o pensamento. E saber da
impossibilidade da Unica verdade, unica razdo e conviver com as auséncias, 0s contrarios,
com a diferenca, o descontinuo, 0 esquecimento. Essa relacdo admite o conhecimento como

encontro entre as consciéncias e os elementos do mundo, conhecimento da consciéncia que



reencontra 0 mundo, mas ndo o institui nem o transforma, contudo, institui 0 homem e seu
pensamento ético, seus gestos estéticos e seu olhar construtivo.

Tarefa que partilha da nocdo acerca das notas fugidias, no¢do que elucida mais e
melhor o encerramento deste trabalho porgue se reporta ao sentido daquilo que é transitorio e
passageiro. Isto é, uma pesquisa em artes deve ser construida pelo inacabamento, por algo que
sempre est4 por comecar e recomecar, que sempre podera assumir outros valores e outras
ideias, desde que tenham a poténcia estética de se difundirem e fugirem. Acredito que apenas
as ideias e imagens que podem fugir e difundir autorizam o aparecimento de outras ideias,
outras pesquisas, outras imagens em sua existéncia dialética, entre o inescrutavel e o
inconfundivel, como pequenas iluminacBes que poderiam, movimentando-se, guiar um
destino, bem como a literatura pode guiar nosso pensamento, imaginario e se incorporar em
nosso corpo, em formacéo.

Por fim, acredito que esta pesquisa é um gesto imagético — em formas e palavras — ao
longo dos trés capitulos, considerando suas parcialidades, seus espagamentos, porque acredita
no eterno retorno, seletivo por natureza. No devir daquilo que é desigual e diferente e que
torna a voltar justamente por nada ser igual e nem o0 mesmo, esta € sua razao: a possivel e,
necessaria, tomada de consciéncia da tarefa aporética do artista atual, artista que oscila entre a
esperanga e a melancolia. Pois o artista, com confian¢a no caminho do desvio e da errancia,
sabe das passagens e dos intersticios lacunares, sabe que quem faz memoria também produz
esquecimento. A oscilacdo consiste, assim, em saber que se vai falhar ao tentar dar forma a
certa experiéncia e, ao mesmo tempo, ndo se pode fugir disso, o que corrobora para a ideia de
vestigio como fragmento fugidio no tempo e na memoria. Para mim ha mesmo uma matriz
singular com a qual o artista trabalha e, devido a tal tarefa, seria ele menos aquele quem oscila
ou hesita diante da historia, do tempo, das memorias, mas sim, aquele que antecipa a
consciéncia da condicdo invisivel presente no visivel, da danca e contradanca, existente entre

a esperanca e a melancolia.
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ANEXO A - Entrevista com Leila Danziger

Entrevista com a artista Leila Danziger, realizada por e-mail, em maio de 2014.
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Entrevista com a artista Patricia Franca-Huchet, realizada por e-mail, em maio de 2014.

ANEXO C - DVD Fragmentos do Cinema

DVD com fragmentos de cenas do cinema complementar a esta dissertacéo.



ANEXO A - Entrevista com Leila Danziger

Barbara Mol [B.M]: A publicacdo Todos os nomes da melancolia apresenta alguns de seus
trabalhos sob o traco da melancolia, por meio de textos e imagens. Como nasceu o interesse
pela questdo da melancolia e qual é a importancia do nome, dos nomes, ou ainda, do nomear,
em sua pratica e reflexdo artistica?

Leila Danziger [L.D]: Em relacdo a primeira parte da pergunta, a melancolia surgiu a partir
de uma confluéncia de interesses. Escrevi minha dissertacdo de mestrado sobre a obra do
Anselm Kiefer, um dos inimeros artistas que nos Ultimos cinco séculos realizou obras na
recepgdo da gravura “Melancolia I, do Diirer. Alguns anos depois, ao fazer uma resenha do
catdlogo da exposicdo “Melancolie: génie et folie en Occident” (curadoria do Jean Clair,
Grand Palais, Paris, 2005), me dei conta do fato (6bvio talvez...) de que a melancolia era
essencialmente eurocéntrica, pois na mostra havia apenas obras de artistas europeus e um ou
outro artista americano. Entéo o interesse pela melancolia surgiu primeiro como uma questao
da historia da arte para mim, para a historiadora da arte que também sou... fato que alimenta
muitissimo o meu trabalho. Comecei a pensar em obras de arte produzidas no Brasil que
poderiam estar perfeitamente na exposi¢cdo organizada pelo Jean Clair (Debret, mas também
Tarsila, Almeida Jinior e outros). E comecei a pensar também em ‘“traducdes” para a
melancolia, outros nomes dessa afeccdo da alma e do espirito, e entdo surgiram 0s nomes
banzo, preguica... Mas este € um projeto em processo, um desejo que se materializou em
alguns trabalhos, mas que ainda quero retomar de verdade.

Quanto ao interesse pelos nomes préprios, creio que me acompanham desde o0 inicio
da minha producéo. Talvez seja 0 que sempre retorna e 0 que me move como artista em
alguma medida. Nome = poiesis € uma formula que criei ha alguns anos para concentrar a
questdo do nome como producdo de sentido. Surgiu da experiéncia com meu nome em outra
cultura quando vivi na Franca, nos anos 1980, e 1a meu nome era ouvido de outra forma,

guardava uma memoria que aqui estava adormecida até mesmo na minha familia.

B.M: Vocé escreve que a melancolia seria uma estratégia reativa ao tempo acelerado. Como a
experiéncia sensivel, pelas artes, poderia ser tambem uma experiéncia de resisténcia?

L.D: A melancolia que me interessa ndo é a experiéncia patoldgica extrema de paralisia
emocional e sofrimento, mas o direito a uma experiéncia temporal diferenciada, a construcao

de um corpo resistente ao tempo da técnica e da obsolescéncia programada que nos atinge a



todos. Creio que a arte propicia essa diferenciacdo, esses processos de subjetivacdo téo

fundamentais para cada um.

B.M: O que te atrai — e como vocé é atraida — para as questdes da memoria? O que ha entre a
sua memdria (privada/familiar e puablica/coletiva) e sua imaginagdo que possibilita uma
investigacdo imageante?

L.D: Em relagdo a memoria familiar, o0 que me move é tentar desfazer a pesada transmissédo
que se da pelo siléncio e pela negacdo. Em relacédo a(s) historia(s) coletiva(s) é a possibilidade
de buscar micro historias. Eu vejo no trabalho de memdria alguma coisa semelhante a
liberagdo que acontece na Bela Adormecida. A fada ma, que ndo havia sido convidada para a
festa e aparece de repente, lanca a maldicdo que a princesa morrera ao completar 16 anos.
Mas uma fada ainda ndo havia lancado sua sorte sobre a princesinha. Embora ela ndo possa
desfazer a palavra da anterior, pode modifica-la, transforma-la, conferir-lhe menos poder... E
assim o faz: a princesa ndo morrera, apenas adormecera etc. etc. E como vejo o trabalho de
memoria: a possibilidade de transformar plasticamente o0 que se apresenta como destino;
lancar novas palavras sobre as narrativas de poder institucional (Familia, Estado, Historia).
Olhar o passado e perceber ali a possibilidade de novas narrativas e olhares, desarmar
vereditos. Para falar como Benjamin: perceber as esperancas do passado, seus desejos nédo

realizados, ainda prenhes de futuro. A imaginacédo é o que nos salva.

B.M: Vocé acha que o artista nos impossibilita o visivel em nome de uma eficacia visual?
Porque o0 seu gesto de apagar nos faz ver e ainda lembrar?

L.D: Acho (e espero) que meu gesto de apagar anime a imagem (confira-lhe alguma anima,
talvez), principalmente porque se dirige as imagens midiaticas, que surgem carregadas e
saturadas de informacdes, mas sdo marcadas pela vida breve do jornal. Ou seja, as imagens

dos jornais morrem tdo logo surgem. Apagar é lembrar o momento do esquecimento.

B.M: O artista pode ressignificar pensamentos por meio de seu trabalho com as imagens;
como vocé trabalha a edicdo e reconfiguragdo em sua pesquisa?

L.D: Acho que edicdo é uma palavra chave em meu trabalho, acompanhando a acéo praticada
por tantos e tantos artistas que é a apropriagdo. Mas apropriacdo e edicdo (e claro, a
reconfiguragdo) sdo acompanhadas pelo sentimento de “tardividade”, de ter chegado tarde
demais, como se 0 que restasse fosse apenas recolher restos, vestigios, estilhagos. N&o é a toa

que um dos meus “hero6is” € o historiador trapeiro de que fala Benjamin. E me lembro entao



de um poema do Gonzalo Rojas, poeta chileno de que gosto muito. Chama-se “Rimbaud” e
cito uma parte do poema:

“Nao temos talento, € que

ndo temos talento, o que acontece

€ que ndo temos talento, no maximo

0uvimos vozes, € iSso que ouvimos: uma
cintilagdo, uma piscadela, e até ai vozes. Teresa
ouviu vozes, o louco

que vi ontem no metr6 ouviu vozes.”

Interpreto a ironia de “ndo temos talento” como um afastamento da ideia roméntica de
génio, de uma subjetividade desenfreada, de um sujeito demiurgo. O poema fala de um sujeito
artistico mais modesto, que ‘“apenas ouve vozes”, se apropria dessas vozes, constroi
narrativas, edita essas vozes. Ouvir vozes; recolher objetos. Eu apenas edito. Relno imagens,
textos e espacos. O trabalho ndo consiste no que eu que quero fazer, mas consiste

essencialmente em ouvir o que os diferentes elementos e materiais pedem, desejam, aspiram.

B.M: O seu trabalho possui uma pesquisa que agrega, a meu ver, a historia da arte, a historia,
filosofia e literatura. Como trabalhar com esses campos do saber voltados para a imagem?

L.D: Acho que no inicio de tudo estd o compromisso com um certo ndcleo duro da imagem,
aquilo que nela resiste a instrumentalizacdo, resiste a entregar-se docilmente. A experiéncia
com as imagens pede a ser traduzida em palavras, solicita uma certa narratividade, mas ao
mesmo tempo a frustra. A questdo me parece sempre 0 respeito pelas imagens e sua
autonomia, em relacdo as outras disciplinas e areas do conhecimento humano. A imagem (na

arte) se alimenta delas, claro, mas ndo se subordina.

B.M: Como a obra de arte pode se tornar uma atividade de leitura?

L.D: Inimeros artistas tém trazido, para a experiéncia da obra propriamente dita, a leitura e a
decifragdo de textos, mapas, diagramas, listas e outros enunciados. Isso gera uma
narratividade bem complexa, singular e que ndo acontece em outros meios. Em meus
trabalhos com os jornais, gosto de trazer a consciéncia certa performance de leitura que se faz
com o corpo e ndo apenas com os olhos. Me interessa muito a leitura distraida que se faz dos
textos na cidade. Isso foi identificado pelos surrealistas e teorizada pelo Benjamin de forma

muito interessante. Acho que isso ainda vai ser mais desenvolvido no meu trabalho.



B.M: Como vocé produz, pensa e usa a fotografia?

L.D: Inicialmente, eu me interessei pela fotografia apenas como apropriagdo, nas séries
realizadas com os jornais. Ou mesmo antes, em alguns trabalhos que fiz me apropriando de
imagens de jornais alemades com cenas da segunda grande guerra. Eu me interessava pela
imagem como a imagem da imagem da imagem... a imagem em abismo, em afastamentos
sucessivos, permitindo uma experiéncia do real como aquilo que nunca se entrega. Durante
alguns anos, fiz uma longa série de fotografias e alguns videos a partir das janelas do meu
edificio, que é vizinho da comunidade do Pavdo-Pavaozinho, em Copacabana. Mas para exp0-
las, criei uma situacdo de afastamento e problematizacdo da imagem, colocando vidros
canelados nas molduras. A fotografia s6 me interessa quando problematizada de algum modo,

opacizada por algum material interposto entre ela e o olhar.



ANEXO B - Entrevista com Patricia Franca-Huchet.

Barbara Mol [B.M]: Vocé acha que o artista procura aquilo que estaria impossibilitado de ver?
Como se o artista mergulhasse cegamente para buscar o visivel e encontrar imagens? (Penso na
figura do mito de Orfeu).

Patricia Franca-Huchet [P.F.H]: O artista procura muitas coisas. Sua questdo me faz pensar na
condicdo essencial do artista que é de ndo renunciar ao que sé ele pode fazer, o que Pasolini falou:
“nunca renunciar absolutamente a subjetividade e a sua singularidade existencial”. Repugnar a
massificagdo das coisas, a individualidade sem individuo. Mas ao mesmo tempo, uma
individualidade que serd tdo irredutivel que, afirmada, tocaria a universalidade. Um lugar que
alguns artistas aspiram, como se aprofundando muito na subjetividade, sairiamos dela. Baudelaire
coloca uma questdo “como sair de si mesmo e sentir em mim o universal”? Penso que seria isso:
temos uma identidade, mas somos constituidos de identidades multiplas. Mas... para ter essas
identidades multiplas das quais somos tramados ou tecidos precisamos, apesar de tudo,
primeiramente ter uma. O artista produtor de imagens pode mergulhar de maneira cega em uma
espécie de investigacdo, ele ira de encontro ao desconhecido. Poder-se-ia dizer que o homem nao é
aquele que detém o poder sobre as imagens, mas, o que € bem diferente, ele é o lugar da imagem.
Imagem que ocupa 0 seu corpo: ndo devemos esquecer que a fabricacdo das imagens se relaciona
com o conhecimento que nds temos de Nosso corpo.

Os anarquivos permitiram-me trabalhar com o passado de minhas proprias imagens,
retrabalhando-as, retornando-as de volta. Fazé-las aparecer com uma nova intencao ou roupagem. E
fizeram aparecer o desejo de refazer novas imagens, como as do livro de Zénon Piéters. Uma
fotografia daquela série ja havia sido feita em 1992. Houve uma retomada de vida em um lugar que
ja havia vivido no passado; assim a oportunidade de refazer imagens do género surgiu, e com elas
um passo para a figura do heterébnimo. O mito de Orfeu é um belo mito, pleno de imagens e figuras,
como o impressionante Cérbero, o cdo de trés cabecas que vigiava os portdes do inferno. Orfeu o
adormeceu com sua musica. Me impressiona a poténcia da imagem musical nesse mito que esta
sempre transformando o ambiente e as imagens dai advindas; veja as arvores, que se curvavam para
captarem o0s sons através do vento. Mas o desejo de olhar e finalmente rever Euridice foi maior do
que um futuro ao seu lado. Rever o que ja foi sempre é um desejo que temos, mas 0 que foi jamais
sera, por isso, o desejamos e pelas imagens podemos refazer o caminho e rememorar. Gosto de criar
imagens para depois simplesmente contempla-las — as imagens ndo sdo inocentes e podemos

aprender muito disso.



B.M: Que tipo de espaco, o livro aberto, potencializa?
P.F.H: O livro aberto € uma questdo que usei em uma exposicdo. No ano de 2008, criei uma
instalacdo sob 0 nome Os quatro temperamentos; um estudo sobre os temperamentos melancolico,
fleumatico, colérico e sanguineo através do qual imagens, textos, desenhos e montagens desejavam
levar o espectador a uma aventura em um grande livro aberto no espago. Para isso haviam as
paginas — paredes — e uma leitura programada, sem que isso fosse uma condic¢do sine qua non
para a percepcdo do trabalho. Montando-o fui percebendo a inquietante questdo da edicdo e
montagem no espaco, pois era desejado que as pessoas pudessem se mover nessa espacialidade
procurando se identificar com 0 seu temperamento diante de grupos de imagens nos quais a
proximidade de textos, mostrados na forma do quadro, pudessem leva-las a sensacdo do livro
abstratamente composto no espaco. Depois desta experiéncia ventos contrarios sopraram e comeceli
a desejar um novo espaco e logica de trabalho. Um espaco em que pudesse elaborar os anseios
literarios que afloravam nos ultimos anos. Fui me entregando ao texto com um certo fervor e
comecei a procurar estreitar a ideia do inconsciente histérico de minha pratica na cisdo entre o
espaco da imagem e o espaco do texto, [segundo a expressdao de Freud, o inconsciente ¢ uma “outra
cena”, encoberta ao olhar, onde acontece parte de nossa existéncia]. Ndo queria a tradicional relacao
texto/imagem, pois, para mim, como disse, a imagem nunca é inocente e nunca uma mera ilustracéo
ou acompanhante. A imagem chama a cada vez uma outra imagem e sempre € trabalhada por
outras. Assim fui buscando o livro como espaco para mostrar essas indagacdes. O livro como uma
condicdo das possibilidades para o acontecimento, uma arte quase secreta; um espaco para abrigar
imaginacdo e histdria, sensacdo e razdo, memdarias e a propria arte. Dessa inquietacdo, surgiu o
livro de Zénon Piéters: o espectador fotografo. Livro que envolve um canteiro literario, a figura do
heter6bnimo, uma longa pesquisa, apresentacdes de imagens, a ficgdo e a invencdo de si mesmo. O
heter6nimo veio furar a superficie da pesquisa e intentei observar a trama dessa estrutura que
possui, em parte, algo da ordem da invisibilidade. No entanto, algo se tornando palpavel e visivel
como uma espessura de signos. Por um lado os signos, por outro a elaboracéo de si nesse encontro
com o trabalho. Algo que vem do exterior e de nossas preocupagdes permanentes [colocar forma em
algo dessa natureza]. O heterdnimo foi como um painel indicador e um espaco de liberdade. Houve
a possibilidade de um vocabulario da partilha. Busco entender também, até hoje, o que € a arte e 0
que posso, podemos com ela. Trabalhar para obter a distancia justa de um personagem, encontrar a
distancia justa da imagem que fotografamos. Trabalhei — através de Zénon — dentre outras
questdes, a insatisfacdo sobre a maneira que nos ensinam a olhar uma imagem.

Vale ressaltar que o Livro de Zénon Piéters é resultado final de uma longa pesquisa e €

também uma imagem da pesquisa, isto €, dos varios lugares e das varias instancias que a



caracterizam antes, durante e depois do processo. Um produto final que sintetiza as diferentes fases
e diferentes componentes do trabalho: trabalho do heterdnimo, aquele que visita os museus, aquele
que seleciona as pinturas que vai fotografar, aquele que ja assume a posicao do espectador enquanto
trabalha como artista — o receptor e o produtor juntos —, aquele que toma uma posicao critica
sobre a imagem, aquele que faz o livro como montagem de imagens e textos. E, através desse livro,
leva o espectador a se apropriar do processo refazendo-o e reavivando as suas fases e varias etapas.
Isso configura um certo jogo teatral do heterdbnimo, pois € a encenacdo condensada de todas as fases
e papéis que se materializa como objeto artistico, ou seja, o Livro de Zénon.... E esse objeto

artistico que permite uma remontagem e uma retrospectiva de todos esses elementos.

B.M: Que tipo de dispositivo é o livro, como pesquisa de arte?

P.F.H: O livro é uma das possibilidades aberta para a arte, simples. Temos varias modalidades de
livro. O livro é um dispositivo social, até mesmo para ensinar como plantar um lindo jardim ou
ensinar a olhar as constelagbes. Como pesquisa de arte dependera de seu feitor. Para mim encerra
imagens, textos e palavras que constituem uma narrativa, sendo as imagens tdo importantes quanto
as palavras. Quero abordar, de forma sucinta a questdo do tempo do livro. Quando pensamos no
tempo do livro, associamos ao tempo de leitura, que é um tempo que se versa, que passa. Ler um
livro é tomar ao tempo um tempo. Mas no livro de Zénon, ou no Livro de Maél que estou
construindo, existe a montagem e a fabricacdo de um tempo préprio a esse livro, livro que é ao
mesmo tempo uma espécie de envelope das construgcdes temporais que nele estdo abrigadas. A
montagem é entdo encarada como um trabalho na estrutura do tempo desses livros. Também uma

ideia de tempo dilatado pela historia, pela ficcéo.

B.M: O trabalho O espectador fotografo: Zénon Piéters, de 2011, é uma continuidade dos
Sentimentos topoldgicos I, 11 e 111, trabalho realizado em 2004?

P.F.H: O Livro de Zénon apareceu no desenvolvimento do meu processo, naturalmente, advindo
do trabalho com imagens e textos desde 2004. Mas como todo processo, acho que, como disse ha
pouco, cristalizou uma imagem da pesquisa que ha muito estava procurando. Um lugar no qual a
pesquisa fosse o trabalho, em que a teoria fosse arte e as imagens estivessem ali, pois acredito muito
no poder das imagens. Ndo o relaciono aos Anarquivos, mas ndo posso deixar de ver nos

Anarquivos o germe de tudo o que fago nos dias de hoje.

B.M: A experiéncia narrativa de Zénon Piéters, posta em dialogo, pode ser também uma busca

intuitiva pelas imagens?



P.F.H: Creio que estou buscando uma imagem literéria. Isso envolve um texto que quer ser
imagem. Uma questdo que me interessa muito. Uma imagem é uma imagem, o texto nos faz
produzir imagens, que para mim sdo da ordem da invisibilidade. Penso na questdo epiphanica das
imagens. No sentido em que trazem com elas muitos fantasmas e podem engrenar uma récita, uma
narrativa, voltar no tempo. E preciso recolher, recolher imagens a partir das quais trabalhar e
escrever, um dispositivo para o trabalho da montagem que € iconografico. A montagem € um
trabalho na estrutura do tempo do livro. O tempo da imagem nédo é somente cronoldgico e historico,
ele é tambem o resultado do trabalho do artista que se afirma justamente como um desafio, que € o
de temporalizar o espaco literario, pictural ou o fotogréfico. Existe uma diferenga entre colar e
montar, entre dispor e montar. A montagem sempre a partir de certas imagens ou textos e o fato de
as colocar em relacdo ou lado a lado produzem uma nova imagem ou um novo texto. Sobre a
intuicdo ela estd sempre na frente de todo o processo e é dificil responder por que escolhi fazer tudo
isso, por que quero fazer quatro fotgrafos ou ainda os tipos de historias que estdo me interessando.
Todavia, creio ser esse 0 caminho que nos levam a alguma parte; temos a intuicdo, o desejo da
imagem e do texto brotam em seguida e penetramos na investigacdo sem nenhuma garantia ou
certeza. Uma construcdo aos poucos se estabelece. Ndo sem desequilibrios e equilibrios dificeis
entre as modalidades escolhidas para trabalhar: heterdbnimo, fotografia, textos, imagens, montagem,

edicéo.

B.M: Em algum paragrafo de Anarquivos... vocé escreveu: “fago arte para esquecer, mas fazendo
me lembro”. Esse motivo persiste em seu trabalho com Zénon?

P.F.H: Sim, é uma experiéncia. Faco arte para esquecer: quero dizer que faco arte para ir a direcao
de alguma outra coisa que me retire um pouco do curso normal das coisas. Realizar uma épocké,
criar um parénteses, me entregar a uma focalizacdo em algo que desconheca, que abra alguma
percepcado inédita. Mas fazendo isso, me lembro. Em 1994, fiz um trabalho chamado Oranges. Tive
o0 desejo forte de trabalhar com essa cor, assim como o desejo de comer algo ou falar com alguém
que gostamos. Foi uma experiéncia muito intensa, concentrada no tempo em um espago amplo e
luminoso; os ateliés da Fondation Dande-Circt. No dia da instalag&o, o sol brilhou forte em um dado
momento e sua luz atravessou o teto de vidro iluminando e criando uma irradiagdo no ambiente. Me
lembrei imediatamente da primeira cor percebida, quando ainda muito crian¢a, colocava panelinhas
de plastico laranja em um parapeito de uma janela e o sol provocou 0 mesmo efeito criando uma
irradiagdo por trds das mesmas, deixando-as quase incandescentes. 1sso era uma coisa que eu sabia,
assim sem importancia, rondava a consciéncia. Mas naquele instante, a relagéo clara entre os dois

momentos vividos e percebidos fez um sentido. E mais do que saber o que foi, importa o que senti,



0 que me afetou. Tenho muitos outros exemplos, mas vamos ficar com este apenas.

B.M: A pesquisa dos quatro fotografos é uma complexa imagem sintoma? Porque em um momento
do didlogo com Zeénon, ele fala sobre a imagem sintoma.

P.F.H: A imagem sintoma seria a fenda criada em nos por algo que nos afetaria em profundidade.
Temos a déchirure — a rasgadura — de Georges Didi-Huberman que é a revelagdo de algo do
visivel pelo visual; rasgadura criando em n6s uma fenda perceptiva de tamanha forca que uma
experiéncia intensa ai se produz. Se trata de eclodir o visual o liberando da tirania do visivel. A
imagem sintoma, a0 meu entender apds varias leituras, pode ser o ponto de abertura pelo qual se
esboca a possibilidade de se penetrar na materialidade da imagem. O visual seria portanto
concebido como algo que nos afetaria e no qual se incarnaria a profundidade da palavra. Diante das
imagens devemos pensar em uma forca que criaria as condi¢des para a emergéncia de um possivel
outro modo de visdo: “a questdo, ainda aberta, de saber o que bem poderia, em tal superficie, (...)
devir visivel. Seria preciso [...] abrir os olhos para uma dimensdo de um olhar expectativo: esperar
que o visivel ‘tome forga’ e, nessa espera, tocar com o dedo o valor virtual daquilo que tentamos
apreender sob o termo de visual” ?°, Muito curioso s3o as nossas bases culturais judaicas e cristis
em torno da palavra e da imagem. No Monte Sinai, Deus aparece para Moisés e diz: ndo me olhe,
mas escute. Tudo se transforma no Monte Sinai quando Cristo aparece aos apostolos e diz: me
vejam. Existe algo profundamente humano nas construgdes de imagens. A imagem sintoma faz
apelo em algo de n6s mesmos que desconhecemos e, por isso, somos tdo atraidos por ela ou pela

fenda que € capaz de fazer em nds. Zénon e Mael [heterdnimos] se interessam por esse universo.

B.M: Rever imagens seria como ir a algum lugar para se pensar no passado, por em reserva o
futuro, na continuidade?

P.F.H: Rever imagens €, sobretudo, o trabalho do olhar no presente e tudo o que dai advém se
relaciona com a ficcdo, quem somos, como olhamos. Temos um olho cultural, pois olhamos com a
nossa lingua, pais e bagagem humana que carregamos. Contudo aprendemos com as imagens do
passado, mas é bom lembrar que elas ndo sdo inocentes. As controveérsias atuais que atravessam 0
mundo do espetdculo mostram claramente que a questdo: O que é uma imagem? implica,
necessariamente, que nos perguntemos: O que é um espectador? Qual é o seu lugar? Sera que ele se

reconhece como tal, quando Ihe oferecemos imagens em sua situacdo de sujeito de palavra e de

120DIDI-HUBERMAN, Georges. Image comme déchirure. In: DIDI-HUBERMAN, Georges. Devant [’image:
guestion posées aux fins d’une histoire de ’art. Paris: Minuit, 1990. cap.4, p.169-269.



pensamento? Jacques Ranciére, em conferéncial?! sobre o seu novo livro Le spectateur émancipé*??,
disse que “aquele que vé ndo sabe ver”. A emancipagcdo do espectador ¢ a afirmacdo de sua
q q q pac p ¢

capacidade de ver o que ele vé e de saber o que pensar e 0 que fazer com o que Vviu.

B.M: Como a literatura e as imagens se envolvem em sua pratica ficcional?

P.F.H: Para mim a literatura é imagem. Sempre me senti no espaco da invisibilidade da imagem na
literatura. Pois a imagem se comp&e como uma imagem interior. Estamos acostumados a tratar das
coisas que estdo objetivamente diante de nds. Penso que na arte ja& podemos ter até a historia
material da invisibilidade, que é simplesmente uma parte da experiéncia que fazemos com o mundo.

Sdo palavras que me levam a criar imagens e trabalhar com a invisibilidade dessa relacao.

121RANCIERE, Jacques. [Conferéncia]. Paris: Centre Georges Pompidou, 21 nov. 2008 [anota¢Ges minhas].
12RANCIERE, Jacques. Le spectateur émancipé. Paris: La Fabrique, 2008.



