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RESUMO

ALVES, Ana Cristina. Na expectativa das imagens. 2018. 140 f. Dissertacdo (Mestrado em
Artes) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

Esta dissertacdo trata da questdo da imagem como rastro e enigma. Com base nos
pensamentos, analises e reflexdes de autores como: Walter Benjamin, Didi-Huberman, Marie-
Jose Mondzain, Gilles Deleuze, entre outros, busco explorar os conceitos de alegoria,
apropriacdo, montagem, diferenca, repeticdo, aura, reprodutibilidade, memoria e colecdo
através de processos artisticos voltados para a producdo e reproducdo de imagens. Longe da
intencdo de falar pelas imagens, essa escrita reflete um interesse de pensar a imagem como
um fendmeno sensivel, uma apari¢do no campo do visivel e, sobretudo, como a presenca de
uma auséncia. Considerando que esta pesquisa se encontra na expectativa das imagens, tomo
a liberdade de concluir este resumo com duas imagens: o “Salto para o vazio”, de Yves Klein,
e uma fotografia autoral de um trecho do céu. E necessario considerar essa montagem como
uma espécie de pré-texto visual que melhor resume a intencdo dessa pesquisa, qual seja, tornar
visivel, e legivel, um processo de criacdo onde o sentido das imagens surge do encontro entre
a expectativa e a experimentacao.

Palavras-chave: Imagem. Alegoria. Rastro. Enigma.



RESUME

ALVES, Ana Cristina. Dans [’expectative de les images. 2018. 140 f. Dissertacdo (Mestrado
em Artes) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2018.

Cette these traite de la question de l'image en tant que trace et énigme. Basé sur les
pensées, analyses et réflexions d’auteurs tels que Walter Benjamin, Didi-Huberman, Marie-
Jos¢ Mondzain, Gilles Deleuze, entre autres, je tente d’explorer les concepts d’allégorie,
d’appropriation, de montage, de différence, de répétition, d’aura, de reproductibilité, de
mémoire et la collection a travers des processus artistiques centrés sur la production et la
reproduction d'images. Loin de I’intention de parler a travers des images, cette écriture traduit
un intérét a penser 1’image en tant que phénomene sensible, une apparition dans le domaine du
visible et, surtout, en tant que présence d’une absence. Considérant que cette recherche est dans
I’attente des images, je me permets de conclure ce résumé avec deux images: "Saut dans le
vide" d’Yves Klein et une image de copyright d’un petit fragment du ciel. Il est nécessaire de
considérer cet assemblage comme une sorte de prétexte visuel qui mieux résume l'intention de
cette recherche, c’est-a-dire, rendre visible, et lisible, un processus de création dans lequel le
sens des images provient de la rencontre entre I'attente et I'expérimentation.

Mots-clés : Image. Allégorie. Tracé. Enigme.
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Figura 1 — Salto para o vazio

Yves Klein. Salto para o vazio. 1960. Fotografia.

Figura 2 — Trecho do céu

i

Ana Alves. Trecho do Céu. 2016. Fotografia.
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INTRODUCAO

Uma imagem é aquilo que nos é dado a ver. Uma vez diante da imagem, o objeto, o
sujeito e o ato de ver ndo se esgotam naquilo que € visivel. No livro O que vemos, 0 que nos
olha, o filosofo e historiador Georges Didi-Huberman (2010, p. 77) afirma que “o ato de dar a
ver ndo ¢ o ato de dar evidéncias visiveis”, pois “dar a ver é sempre inquictar o ver, em seu
ato, em seu sujeito”. Diante da “inelutavel cisdo que separa em nos aquilo que vemos e aquilo
que nos olha”, vemos a imagem, mas ndo tudo aquilo que nela esta envolvido. Toda imagem
carrega um excesso ao qual nés nunca temos acesso, pois 0 que é visto jamais é o0 que vemos.
Podemos pensar esse excesso como aquilo que transcende o nosso ponto de vista, e toda
imagem esconde e revela um enigma. A principio, a inquietacdo do ato de olhar reside nisso,
em ver 0 ndo-visto através dos olhos das imagens, assim toda imagem faz da visdo um ato
interminavel. Em relacdo ao meu processo de criagdo, proponho-me a inventar imagens,
provocar as que ja existem e ouvir seus ecos: perscrutar os desvios apontados por elas, pois
“as imagens tém um inelutavel devir que as faz e desfaz interminavelmente, para fazer de sua
propria desaparicdo - ou de sua perda de vista temporal - 0 objeto de uma memoria, de uma
sobrevivéncia” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 30).

Em minhas experiéncias no campo da arte - da gravura ao cultivo de bactérias -, o que
existe para ser visto sobrevive como imagem, é sempre indecidivel, polissémico e jamais
univoco. Considerando que o melhor caminho ndo anda em linha reta, sobretudo quando o
rumo segue em direcdo as imagens, no plano tedrico busco investigar a natureza incerta dessa
trajetoria através dos conceitos de alegoria, reprodutibilidade, repeticdo e diferenca. Creio que
o principal desafio desta escrita consiste em estabelecer os pontos de convergéncia entre 0s

campos do visual e do verbal, pois,

por mais que se diga o que se vé, 0 que se vé ndo se aloja jamais no que se diz, e por
mais que se faca ver o que se esta dizendo por imagens, metaforas, comparacdes, o
lugar onde estas resplandecem ndo é aquele que os olhos descortinam, mas o que as
sucessdes da sintaxe definem (FOUCAULT, 1999, p. 12).

Sem perder de vista a primazia da forma visivel sobre a forma enunciativa, gostaria de
tracar um breve esquema tedrico-pratico, de modo que 0 pensamento pudesse ser

contemplado como arte e 0s conceitos como praticas.
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1. [RASTRO GRAPHIAS]

Duas imagens: uma m&o que escreve e a outra que risca. Entre a palavra e o risco, a
escrita e o desenho: rastros da memoria. Aqui, trata-se de dois frames, recortes extraidos de
uma sequéncia de imagens em movimento. Frames de videos® que sequer sdo fotografias, mas
imagens de natureza binaria que ainda podem ser amplamente filtradas. Convém examina-las
como fragmentos. O enquadramento, em primeirissimo plano, ndo nos permite acessar o
contexto em que essas a¢des foram produzidas nem quem as produziu ou quando, apenas
vestigios de narrativas sobre memdria e apagamento.

Em N... te ama (Fig. 3), 0 que permanece sao 0s rastros de apagamento: desmemoria.
N... te ama é sobre 0 encontro da escrita com a incerteza, sobre a ddvida suspensa entre 0 ato
de escrever e apagar, sobre a repeticdo do gesto de escrever e apagar palavras dentro de uma
frase que ndo se completa.

Em Risco (Fig. 4) ha uma fixacdo pela imprecisdo do tragco como memdria reinventada.
Se, em N... te ama, a escrita vacila, em Risco o traco é firme e veloz como um grito. Nos anos
1980, no Rio de Janeiro, sobre 0 muro da Escola de Artes Visuais do Parque Lage, havia
marcas de linhas sobrepostas que iam de uma extremidade a outra. Essas marcas resultavam
de acumulos de riscos produzidos por uma pessoa que, durante aquele periodo, sempre que
passava por ali, riscava 0 muro com uma pedra. A imagem do Risco deriva da memdria do
rastro de um outro desconhecido. Da repeticdo do ato de gravar um risco sobre 0 muro, surge
a imagem: eikon. Entre 0 muro e a mao, a imagem do risco emerge de uma memdria vaga. Os
dois frames indicam questfes que se aproximam da gravura. Em N... te ama, a imagem deriva
da adicao de camada, o grafite e o rastro do seu apagamento; em Risco, a imagem é um efeito
da subtracdo da matéria do muro. A parede e 0 muro suportam procedimentos desiguais.
Sobre a parede, o limite da mdo se confronta com a escrita e o rastro do seu apagamento;
sobre o muro, o limite da mdo € a incisdo de um risco que retorna mudo. Na imagem N... te
ama a memdaria quer esquecer. Sobre 0 muro, a memoria insiste em lembrar. A natureza
indicial dessas experiéncias aponta para a questdo da memoria como uma escolha entre o que

lembrar e 0 que esquecer.

! Disponivel em:  https://www.youtube.com/watch?v=zT6408hqUEM&t=73s;
https://www.youtube.com/watch?v=y5sBW7CokCE&t=60s . Acesso em: 2 set. 2017.


https://www.youtube.com/watch?v=zT64O8hquEM&amp;t=73s
https://www.youtube.com/watch?v=y5sBW7CokCE&amp;t=60s

Figura 3 —N... te ama

Ana Alves. N... te ama. 2015. Frame. Video.
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Figura 4 — Riscos

Ana Alves. Risco. 2015. Frame. Video.
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2. ATENCAO COM O VAO ENTRE O TREM E A PLATAFORMA

A frase que da titulo a este capitulo esta adesivada no chdo da plataforma do MetréRio.
“Atengdo com o vao...” adverte que qualquer distragdo em relacdo a este pode vir a provocar
um acidente. Originalmente, o substantivo “vdo” empregado na frase refere-se a
descontinuidade entre um plano e outro dos pisos.

Como véo entre o trem e a plataforma? Nessa outra frase, de minha autoria, a palavra
“vao” é termo conjugado do verbo ir, presente do indicativo, terceira pessoa do plural. Em outra
frase qualquer, “vao” poderia aparecer na fung¢do de adjetivo, significando aquilo que é
desprovido de fundamento real, ineficaz, frivolo, ilusério, simulado, fantasioso como no
seguinte exemplo: A aten¢@o com o trecho entre o trem e a plataforma néo é um ato véo.

Incialmente, meu encontro com o vao se da a partir desses jogos semanticos, em que 0
significado da sentenca original permite ser descontruido em funcéo da ambiguidade do préprio
termo. Na sentenca, a progressiva erosdo do significado da palavra “vdo” decorre de um
procedimento de composi¢do, montagem. Conforme diz Walter Benjamin (apud OWENS,
2004, p. 123) em Origem do drama barroco alemé&o, o pensamento alegorico abre “uma clareira
na massa solida do significante [verbal] e forca o olhar as profundezas da linguagem”. Na série
Atencao com véao entre o trem e a plataforma, o sentido do termo “v80” adquire valor similar
aquele da frase de adverténcia do Metr6Rio, apropriado como intervalo por meio de exercicios
de montagem com superficies bidimensionais. Em outras palavras, o vao vai ser investigado
como “lugar de passagem” entre os planos de linha-cor, surgindo dos encontros entre um plano
e outro. Nesta série, as colagens dialogam indiretamente com a estética de sinalizacdo (a
sinalética) empregada nas estacdes do metrd, e diretamente com as vitrines reservadas para a
publicidade quando ndo ocupadas por anuncios (Fig. 5, fig. 6, fig. 7 e fig. 8). Na série, os planos
de superficie sdo construidos com retalhos de papéis variados, unidos por fitas adesivas. Num
amplo sentido, convém tratar essas construcGes nao-objetivas como praticas que emergem, na
colagem, da ideia do vdo como alegoria. O vao, na série em questdo, funciona como uma
espécie de “ndo-lugar” entre o transitorio e a permanéncia.

Numa outra série, que também se vale da técnica de colagem e sera analisada adiante, a
alegoria do vao voltara a ser empregada. Desta vez, porém, o sentido adjetivo de “vao” como
algo ilusorio ou destituido de fundamento real aparecera como elemento de provocagao dentro
de um outro contexto: 0 museu.

A respeito de montagem como procedimento alegorico, pode-se dizer que, quando 0s
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artistas modernistas discutiam as linguagens e categorias como, por exemplo, o plano da
pintura e/ou a narrativa do cinema, eles estavam problematizando seus proprios meios
segundo a propria condicdo especifica da arte e, nesse sentido, a alegoria modernista surge
como alegoria da propria linguagem artistica. Quando Walter Benjamin propfe a alegoria
como categoria critica indispensavel para a compreensdo dos fenémenos estéticos, sua teoria -
muito mais do que constituir a categoria-chave para a compreensdo do barroco literario
alemdo do século XVII - estava voltada para uma categoria estética capaz de dar conta das
condigdes histdricas do seu tempo. Na arte contemporéanea, com a dissolucdo das linguagens
tradicionais, a especificidade ndo estd mais em seus processos e técnicas, assim como a
relacdo entre obra e espectador ndo se limita apenas ao fendmeno estético. O artista
contemporaneo é um manipulador de signos mais do que um produtor de objetos. Ao se
transformar em um propositor de conceitos, passa a utilizar todos os meios disponiveis, de
modo que sua arte tende a se tornar cada vez mais alegdrica, pois, enquanto arte, sé se revela
e acontece como visualidade, haja vista que é preciso se materializar para dizer a ideia. E
nesse sentido que os procedimentos alegdricos conferem aos artistas a oportunidade de falar
das coisas do mundo por intermédio de outra coisa: seu trabalho de arte. No caso das colagens
na série Atengdo com o vao entre o trem e a plataforma, a ideia de véo surge como alegoria
do intervalo e, consequentemente, da montagem. Sendo assim, através da construcéo de areas
com fitas adesivas e papéis, ou seja, através do que vou chamar de esquemas visuais, passo a
explorar a passagem de uma superficie a outra em funcéo dos intervalos ou descontinuidades
gue surgem da justaposicdo entre os planos de cor-matéria. Em outras palavras, é o encontro
com o intervalo e a descontinuidade entre os planos da composi¢cdo que desperta 0 meu
interesse pela montagem e apropriacdo enquanto procedimentos alegéricos. A abstracdo
formal da série carrega um dialogo implicito com a alegoria na medida em que apreende o

espaco como um topos constituido por multiplas temporalidades.



Figura 5 — Da série Atencdo com o vao entre o trem e a plataforma
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Ana Alves. Da série Aten(;ao com 0 VAo entre o trem e a plataforma. 2014. 80 x 100 cm.
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Figura 6 — Da série Atencdo com o vao entre o trem e a plataforma (b)

Ana Alves. Da série Atengdo com o vao entre o treme a pataforma. 2014. olagem 60 x 80 cm.
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Figura 7 — Da série Atencdo com o vdo entre o trem e a plataforma (c)

Ana Alves. Da série Atengédo com o vao entre o trem e a plataforma. 2014. 80 x 100 cm.

20



21

Figura 8 — Da série Atencdo com 0 vao entre o trem e a plataforma (d)

Ana Alves. Da série Atencdo com o vdo entre o trem e a plataforma. 2014. Vitrine.

2.1  Conflito, contraste e caos: dindmicas de montagem

De modo geral, o termo montagem se refere a um processo que consiste em selecionar,
ordenar e ajustar planos com propdsitos especificos. Seja qual for o meio, audiovisual ou
grafico, a montagem, edicdo ou composicdo, pode ser explorada de maneiras diferentes. No
cinema, a no¢do de montagem inclui desde a justaposicdo de duas imagens fixas, gerando
uma ilusdo de movimento, até as complexas combinacdes de diferentes sistemas de signos,
como, por exemplo, na montagem vertical proposta pelo cineasta russo Serguei Eisenstein
(1898- 1948), onde dois pedacos de filme justapostos criam um novo conceito. Eisenstein
(2002, p.14), concebia a montagem como um procedimento que reflete um pensar por
imagens, de maneira que, para ele, “esta [a montagem] ndo é, de modo algum, uma
caracteristica peculiar do cinema, mas um fenédmeno encontrado sempre que lidamos com a
justaposicdo de dois fatos, dois fendmenos, dois objetos”. Para Eisenstein, o potencial
dialético das préaticas de montagem reside na dimensdo de conflito provocada pelo valor do

intervalo, pela irregularidade e desequilibrio entre as imagens e ritmos das cenas.
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Portanto, montagem é conflito. Como a base de toda arte é conflito (uma
transformagdo “imagistica” do principio dialético). A tomada (plano) surge como
célula da montagem. Por conseguinte, deve ser também considerada a partir do ponto
de vista de um conflito (EISENSTEIN, 1977, p. 177).

Eisenstein percebe o conflito como essencial, pois € ele quem determina o principio
dindmico das coisas: sem o conflito de opostos, ndo hd movimento. A concepgdo construtivista
da montagem eisensteiniana consistia na préopria evidéncia da producdo do discurso pelas
imagens. Suas noc¢des de choque, conflito, colisdo de imagens e ritmo na construcdo do filme
constituiram ndo apenas um procedimento de composi¢do filmica, mas também, e sobretudo,
uma forma de raciocinio visual e pensamento que reconheceu na dialética das imagens, recurso
e poténcia para a reflexdo. Nessa perspectiva, Eisenstein destacou pelo cinema e, sobretudo,
pela montagem construtivista, uma nova forma de trabalhar conceitos e tornad-los mais
acessiveis as consciéncias da época. Inserido no contexto das vanguardas estéticas europeias
do inicio do Século XX, o Construtivismo russo, 1913, teve grande influéncia na arte moderna.
Para os artistas construtivistas, as Belas Artes, enquanto parametro de analise e producdo
artistica superior as “artes praticas”, ndo faziam mais sentido. Os representantes do movimento
construtivista defendiam a valorizagéo da estética materialista com base na correlagéo estrutural
entre 0s elementos e 0s materiais. A pintura e a escultura passam a ser pensadas como
construcdes, e ndo como representagdes, guardando proximidade com a arquitetura em termos
de procedimentos e objetivos. Em sintese, esse movimento caracterizou-se pela utilizacdo
constante de elementos geométricos, cores primarias e fotomontagem. Entre os artistas que
fizeram parte do construtivismo, destaco o pintor russo Kazimir Maliévitch (1878-1935),
fundador da corrente suprematista. Suas ideias sobre as formas e significados da arte acabariam
por constituir a base tedrica ndo-objetiva da arte abstrata. Sua pintura se baseia nas formas
geométricas planas, sem qualquer preocupacdo de representacdo. O Suprematismo de
Maliévitch fundou um sistema filosofico de cores construidas no tempo e no espago baseado
num principio de montagem como pratica da lei dos contrastes. Gostaria de chamar a atencéo
para os diagramas analiticos elaborados por Maliévitch entre 1924 e 1927, periodo em que o
artista estava lecionando no Instituto de Cultura Artistica de Leningrado (Ginkhuk) e liderava
0 Departamento Teorico Formal, setor dedicado a analise formal de pinturas. Maliévitch
compds 22 diagramas, divididos de acordo com seu conteudo: “Andlise de uma obra de arte”
(quadros 1-8), “Analise de sensagdes” (quadros 9-16) e “M¢étodos de ensino” (quadros 17-21).
Destaco o diagrama 16, no qual Maliévitch dispds reproducdes de obras de arte de forma
relativamente diferente dos outros. Trés molduras retangulares de orientacdo vertical definem

os limites de cada um dos movimentos (Cubismo, Futurismo e Suprematismo). Em cada
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retangulo, reproducgdes de obras de artistas desses movimentos dividem o espago com imagens
diversas: recortes de jornal, reproducdes, o desenho de um violino em papel transparente, um
pedaco de madeira. O artista ndo usa legendas, mas somente imagens para demonstrar 0s
estimulos ambientais recebidos por cada movimento. No diagrama 16 (Fig. 12), as imagens se
encontram justapostas de modo a permitir inumeraveis possibilidades de leitura. No quadro do
Futurismo, podemos ler as imagens como agrupamentos de conteudos semelhantes, como as
méaquinas, engrenagens e zepelins. Na moldura relativa ao Cubismo o padrdao é outro.
Maliévitch agrega materiais usados pelos cubistas, como um pedaco de madeira e recortes de
jornal, criando uma montagem semelhante as composicGes cubistas. Ao mostrar o contexto que
teria estimulado o Suprematismo, as vistas aéreas exibem evidentes similaridades formais,
especialmente no que diz respeito a dindmica da linha diagonal, sistematizada como o elemento
adicional do movimento. A influéncia das fotografias aéreas na construcdo da pintura de
Maliévitch evidenciam uma mudanca na percep¢do do mundo, que passa a ser traduzido como
um sistema de relacbes espaco-temporais entre formas geométricas e cores primarias. Sobre a
relacdo entre a organizacdo do quadro no Suprematismo e a visao do ponto de vista aéreo, Allain

Dubois escreve que:

..a partir de 1914, artistas como Lissitsky e Maliévitch interessam-se pelas fotografias
aéreas, quer se trate de vistas efetivamente tomadas de avido e exibindo paisagens
terrestres “transformadas”, mal “identificaveis — sem horizonte, nem profundidade,
sem buracos, nem saliéncias, achatadas, geometrizadas, ‘“abstraidas”,
metamorfoseadas em texturas, em configuragdes cromaticas ou formais, em jogos de
formas “a serem interpretados”... Em suma, as vistas aéreas sdo entdo verdadeiros
“elementos de base” (Maliévitch) do suprematismo, e ¢ com base nelas que esses
artistas pioneiros da abstracdo conceberam nocdes plasticas e tedricas como as de
“espago novo”, “irracional”, “universal”, “flutuante”, “giratorio” etc. (DUBOIS,
1993, p. 261)

Voltando ao procedimento da montagem no diagrama de Maliévitch, Didi-Huberman
(apud WEDEKIN; MAKOWIECKY, 2016)% reconhece seu lugar num seleto grupo de
pesquisadores-artistas que, contemporaneamente a Aby Warburg, balancaram as estruturas
epistemoldgicas da época, como Walter Benjamin, Georges Bataille, Sergei Eisenstein, Dziga
Vertov, e artistas, como Kurt Schwitters, Laszl6 Moholy-Nagy, Man Ray, August Sander,
Walker Evans, Marcel Duchamp, Hanna Hoch e Georges Grosz. As producbes desses

expoentes da vanguarda histérica contribuem para novas perspectivas epistemologicas, novos

2 Cf. WEDEKIN, L. M.; MACKOWIECKY, S. Kazimir Maliévicth: teoria e histéria da arte em montagem. En
caiana. Revista de Historia del Arte y Cultura Visual del Centro Argentino de Investigadores de Arte (CAIA). N°
9, pp. 44-53, Segundo semestre 2016. Disponivel em:
http://caiana.caia.org.ar/template/caiana.php?pag=articles/article_2.php&obj=242&vol=9 Acesso em: 01 set.
2017.
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paradigmas de pensamento pautados pelo anacronismo, pela transposicdo de fronteiras
disciplinares, pela simultaneidade e ndo-linearidade. Os diagramas analiticos de Maliévitch
podem ser alinhados a esta atitude que Didi-Huberman identificou em Warburg, de “querer
pensar todas as imagens em conjunto, com todas as suas relagdes possiveis” (apud WEDEKIN;
MAKOWIECKY, 2016, p. 51).

Nesse sentido, cumpre lembrar que, segundo Benjamin Buchloh (2000, p. 180), “os
inventores da estratégia da montagem, desde o inicio de sua pratica, eram conscientes de sua
natureza intrinsecamente alegorica”. Durante as primeiras décadas do século XX, os inventores
das técnicas de colagem/montagem passam “a criar a partir de materiais locais, quase sempre
heterogéneos, uma nova unidade que fez irromper uma imagem espelho, visual e
cognitivamente nova, de um periodo de caos pleno de guerras e de revolugdes” (GROSZ apud
RICHTER, 1993 apud BUCHLOH, 2000, p. 179)°. Marcado de perto pela experiéncia da
Primeira Guerra Mundial surge o Dadaismo — movimento de critica cultural mais ampla, que
interpela ndo somente as artes, mas modelos culturais passados e presentes. Representante do
grupo Dada de Berlim, Georg Grosz (1893-1959), um dos inventores da fotomontagem,

relembra;

... Sobre um pedaco de cartdo, colavamos uma confusdo de anincios publicitarios de
contas para hérnia, de cadernos de musica para estudantes, de comida para cachorro,
de rétulos de Schnaps e de garrafas de vinho, de fotos recortadas de uma revista
ilustrada, para dizer, em imagens, 0 que seria descartado pelos censores se nos o
disséssemos com palavras. (GROSZ apud RICHTER, 1993 apud BUCHLOH, 2000,
p. 179).

Ao descrever os materiais utilizados, assim como seus métodos alegéricos de
confiscacdo e fragmentacdo, Grosz situa a dialética da estética da montagem entre a
contemplacdo meditativa da reificacdo e a manipulacdo de um poderoso instrumento de
propaganda de agitacdo de massa. O carater intencionalmente caotico de suas montagens sugere
um tom explicitamente politico que se opde a sociedade e ao suposto progresso social.

Ao apresentar a pratica da montagem atraveés do pensamento e obras de Eisenstein,
Maliévitch e Grosz, minha pretensdo foi demonstrar que todo procedimento de montagem
deriva de um imaginario alegorico. Seja como dispositivo gerador de conflito entre asimagens

ou como método de construcdo baseado nas relacdes de contraste entre formas geométricas ou

como maquina de subversdo de sentidos, a estratégia da montagem se aplicam todos 0s

® GROSZ, G. apud RICHTER, H. Dada: arte e anti-arte, Martins Fontes, S&o Paulo,1993. Apud BUCHLOH, B.
Procedimentos alegoricos: apropriacdo e montagem na arte contemporanea. Arte & Ensaio, EBA/UFRJ, 2000. p.
179.
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principios alegoricos, da apropriacdo e subtracdo de sentido, fragmentacdo e justaposicdo

dialética dos fragmentos, separagdo do significante e do significado.

Figura 9 - Supremus n°® 58. 1916/19 Figura 10 - A terra ensolarada

Kazimir Maliévitch. Supremus n° 58. 1916/19. Georg Grosz. A terra ensolarada.



Figura 11 — Fotografia aérea

Kazimir Maliévitch . Fotografia aérea.

Figura 12 — Diagrama n° 16

Kazimir Maliévitcﬁlﬂiagrama n° 16. 1925.
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2.2 Mudanca de plano

Saltemos para o conceito de flatbed — termo que se refere a placa horizontal de um prelo,
e que foi tomado de empréstimo pelo critico de arte Leo Steinberg para descrever o plano do
quadro caracteristico dos anos 1960. Para Steinberg (2008, p. 116), a mudanca de angulo do
plano pictural em relagdo a postura humana ¢ a “pré-condig¢ao de seu conteudo transformado”.
Se na pintura do Renascimento o plano vertical é a condi¢do essencial do quadro enquanto
espaco de representacdo do mundo apreendido em relacdo a postura ereta normal, a partir dos
anos 50, a pintura no Modernismo vai insistir “numa orientacao radicalmente nova, na qual a
superficie pintada ndo é mais o andlogo de uma experiéncia visual da natureza, mas de
processos operacionais” (STEINBERG, 2008, p. 117). Para Steinberg, a mudanga do plano
vertical —onde o naturalismo é o reflexo dos dados sensiveis experimentados na postura vertical
— para o plano horizontal, vai expressar “a passagem da natureza a cultura”, ou seja, a passagem
do ver para o fazer; da representacdo para o conceito; do autor para o leitor. De acordo com
Steinberg (2008, p. 117), essa mudanca diz respeito ao modo “como a imagem interpela o nosso
psiquismo, seu modo especifico de se dirigir a nossa imagina¢do”. Quando Rauschenberg
propde o plano do quadro do tipo flatbed como fundamento de sua linguagem artistica, ele esta
lidando com um tipo de experiéncia diferente, diz Steinberg. Desde o Grande Vidro, de
Duchamp, a pintura ndo se apresenta mais como analogo de um mundo percebido a partir de
uma postura vertical, mas como “uma matriz de informacao estabelecida, por conveniéncia,
numa situacdo vertical” (STEINBERG, 2008, p. 118). Na visao de Steinberg, essa mudanca se
encontra muito mais envolvida com a materialidade fisica dos planos do que propriamente com

a localizacdo fisica do quadro:

O plano do quadro do tipo flatbed faz alusdo simbodlica a superficies duras, como
tampos de mesa, chdo de atelié, diagramas, quadros de aviso, - qualquer superficie
receptora em que sdo espalhados objetos, em que se inserem dados, em que
informagBes podem ser recebidas, impressas, estampadas, de maneira coerente ou
confusa (STEINBERG, 2008, p. 117).

E uma vez que a superficie do quadro deixa de ser entendida como espaco de
representacdo, essa nova orientacdo demonstra uma mudanca na percepcao do mundo, ndo mais
lido em relacdo a postura vertical, mas como um espago sobre o qual agimos por meio de

processos operacionais.
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Quando no inicio dos anos 1960 Robert Rauschenberg (1925-2008) trabalhou com
transferéncias fotograficas, suas imagens interferiam-se mutuamente de maneira que as
sugestoes de significado se anulavam em favor de um tipo de “ruido o6tico” entre residuos e
detritos da comunicagdo e a mensagem, ambos sobre um mesmo plano do quadro. Os trabalhos
de Rauschenberg resultam de acimulos de mensagens urbanas dispostas sobre uma superficie
concebida como uma espécie de quadro de avisos onde, a principio, qualquer coisa pensavel

pode aderir, segundo Steinberg:

Por vezes parecia que a superficie de trabalho de Rauschenberg equivalia ao proprio
cérebro — deposito, reservatorio, central de distribuicdo, abundante de referéncias
concretas livremente associadas como num monélogo interior -, 0 simbolo externo da
mente como transformador continuo do mundo exterior, absorvendo constantemente
dados brutos a serem inscritos num campo sobrecarregado (STEINBERG, 2008, p.
121).

A singularidade do trabalho de Rauschenberg consiste em afirmar a planeza do quadro
de maneira a romper com qualquer ilusdo de profundidade que corresponda a um tipo de
composicao ideal. “A planeza do quadro ndo deveria ser um problema maior do que a planeza
de uma escrivaninha ou assoalho n&o varrido” (STEINBERG, 2008, p. 121). Na verdade, as
experiéncias do artista com o plano do tipo flatbed admitem qualquer experiéncia como matéria
de representacdo, tornando o plano do quadro Gtil a todos os propositos e a qualquer contetido
que ndo evoque um acontecimento Otico anterior. Nesse sentido, sua alegoria reflete o

descontinuo, o fragmentario como emblema alegoérico na p6s-modernidade.



Figura 13 — Alegoria
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3 DAALEGORIA

Etimologicamente, alegoria deriva do grego allos (outro) e agoreuein (falar na &gora),
ou seja, falar em publico. Falar alegoricamente representa dizer uma coisa para significar outra.
No ensaio O impulso alegdrico: sobre uma teoria do pds-modernismo, Craig Owens (2004) vai
analisar os aspectos alegdricos na arte contemporanea a partir de um levantamento esquematico
sobre o impacto da alegoria na arte recente. Na literatura, a alegoria representa uma figura de
linguagem. Do ponto de vista da retdrica, é tradicionalmente definida como simples metéfora,
sinédoque e/ou metonimia. Se em termos estruturalistas a metafora esta associada a poesia e ao
romantismo, e a metonimia a prosa e ao realismo, a linguagem alegorica é igualmente possivel
no verso e na prosa. Ao subentender todas as categorizac@es estilisticas, a alegoria € capaz de
transformar “o mais determinado realismo num barroco ornamental exageradamente
surrealista” (FINEMAN, 1981 apud OWENS, 2004, p 117). Segundo Craig Owens (2004, p.
117), esse “descuido” pelas categorias estéticas é explicito na reciprocidade que a alegoria
propoe entre o verbal e o visual, uma vez que, as “palavras sdo frequentemente tratadas como
fendmeno puramente visual, enquanto as imagens visuais sdo oferecidas como texto a ser
decifrado”. De modo geral, a alegoria ocorre sempre que um texto é dublado por outro. A
principio, essa descricdo ndo chega a ser uma definicdo, vale apenas para situar a origem da
alegoria nos comentarios e interpretacdes. Enquanto elemento estrutural na literatura, a alegoria
ndo deve ser encarada como um simples floreio retérico anexado pela interpretacdo critica
isolada. Segundo a indicacdo do critico literario Northrop Frye (apud OWENS, 2004, p. 114),
“o trabalho alegdrico tende a prescrever a direcdo do seu proprio comentario” e, nesse
sentido, em literatura, a alegoria € metatextual; a estrutura alegorica permite que um texto seja
lido por intermédio de outro, mesmo que essa relacdo seja descontinua ou fragmentéaria, assim
o0 paradigma para todo trabalho alegorico é o palimpsesto, ou seja, aquilo que se forma pelo
acimulo de camadas de escrita. Assim concebida, a alegoria se torna o modelo de todo
comentario e critica envolvidos em reescrever um texto primario em termos de sua significacéo
figural.

Mas, 0 que ocorre no interior dos trabalhos de arte quando a alegoria descreve a sua
estrutura? Segundo a defini¢do de Owens (2004, p. 114), o “imaginario alegdérico” é um
“imaginario apropriado”, e ao se apropriar das imagens, o alegorista lhes sobrepdem um outro

sentido. Na visdo do autor, o alegorista ndo estd em busca de interpretar ou restaurar
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significados perdidos, ele ndo inventa imagens, mas as confisca; toda préatica alegérica parte de
uma acdo de apropriacdo; nas maos do alegorista, a imagem se transforma em outra coisa.
Enquanto dispositivo de interpretacdo, a alegoria ndo visa restaurar um sentido original
supostamente perdido ou vago, sua intencdo é anexar outro significado a imagem de maneira
que o significado alegdrico suplante o seu antecedente. Owens observa a relacdo entre a arte
contemporanea e a alegoria através de praticas de apropriacdo de imagens. Geralmente, 0
recurso da apropriacdo vale-se do uso de imagens ja reproduzidas para, em seguida, submeté-
las a diversos outros procedimentos, sempre em funcdo de provocar um esvaziamento no
significado. Na medida em que o meu processo criativo envolve estratégias de montagem e
apropriacdo, tomo a liberdade de confiscar o artigo de Owens, de modo que 0s comentarios
sobre obras e artistas citados em seu texto serdo substituidos por trabalhos de minha autoria,
mais especificamente aqueles que dialogam com os principios alegdricos apresentados no artigo
comentado. Inspirada na ideia de uma escrita performativa - conceito homénimo de Peggy
Phelan (1959), feminista americana e uma das fundadoras da Performance Studies
International, limito-me a aplicar sua ideia apenas no sentido de uma escrita que se expressa
simultaneamente a si propria e a partir do que a motivou. Em relagéo a leitura critica das minhas

experiéncias, os comentarios podem surgir na forma do discurso indireto livre. Sendo assim:

Toda operagao pela qual Ana A. submete as imagens na série O mundo dos museus
representa a expectativa de um olhar em busca de resgatar a autenticidade na gravura;
a ideia € construida a partir de um confronto entre 0 agora e o outrora, por
conseguinte, o resultado provoca uma disparidade de sentidos entre objetos ordinarios
e ilustres icones das Belas Artes. Alegorias do contrassenso. (Fig. 31)

No livro Origem do drama barroco alemao* Walter Benjamin desenvolve uma reflexdo
estética e historica a partir de dois conceitos-chave: alegoria e melancolia. Ao comparar a
modernidade com o trauerspiel (o drama/tragédia barroco onde reina a melancolia), Benjamin
reconhece, a0 mesmo tempo que identifica, os teores histéricos daquela época dentro de um
outro tempo. Ao propor uma interpretacdo dialética e ndo evolucionista da histdria, Benjamin
lanca méo da alegoria como chave interpretativa do seu método. Segundo um movimento regido
pela alegoria — "fragmento amorfo” que traduz melhor do que a falsa aparéncia da totalidade
simbolica, a experiéncia moderna de um tempo de "homens partidos" — é possivel romper com
a nocdo de um significado definitivo. Valendo-se de um pensamento alegdrico, Benjamin

instaura a possibilidade de reinterpretar a representacdo histérica de uma época em que as

* Publicado originalmente em 1928, ap6s ter sido recusado como tese de livre-docéncia pela Universidade de
Frankfurt.
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formas de manifestacdo se transformam a todo instante.

O contexto histérico da modernidade dos anos 1930 reflete um periodo entre guerras,
marcado pela introducdo generalizada do modo de producédo capitalista; da transformacao dos
objetos materiais em mercadorias e, diante da qual “o desejo de agir e produzir, ¢ a ideia de
uma prética politica recuam para uma atitude, geralmente dominante, de contemplacédo
melancolica” (BUCHLOH, 2000, p. 180). Na acep¢do de Owens, o olhar melancélico na arte
contemporanea vai refletir o que Benjamin identifica como temperamento alegdrico na
modernidade. Na visdo de Benjamin (apud OWENS, 2004, p. 115), quando um objeto se torna
alegdrico sob o olhar da melancolia é porque esta ja se encontra sob o poder do alegorista: “o
que significa dizer: que ela é agora completamente incapaz de emanar qualquer sentido ou

significado de si propria; o significado que ela tiver o adquire do alegorista.”

Na série O mundo dos museus, juntei o indtil dos objetos-matrizes ordinarios com o
agradavel das reprodugdes de obras de arte a fim de provocar algum tipo de
contaminacdo entre valores distintos. A cada montagem, o encontro inusitado entre o
residuo e a tradicdo propGe transformar os icones culturais, reproduzidos em massa,
em objetos ordindrios e, estes, em signos da tradigéo. (Fig. 36)

A atracdo da alegoria pelo fragmento, o imperfeito e o incompleto é descrito por Owens
(2004, p. 115) como um tipo de afinidade que encontra a sua maxima expressao na ruina —
elemento identificado por Benjamin como emblema alegdrico por exceléncia, pois “permanece
para a historia como um processo irreversivel de dissolu¢do e decadéncia, um progressivo
distanciamento da origem”. Distanciamento da origem enquanto vir-a-ser daquilo que se
origina, pois, na concep¢do de Benjamin, a origem ¢ um salto em dire¢do ao novo: “o termo
origem (Ursprung) ndo designa o vir-a-ser daquilo que se origina, e sim algo que emerge do
vir-a-ser ¢ da extingdo” (BENJAMIN, 1989, p. 67). Sendo assim, a ruina se afasta da origem
enquanto conceito relacionado a ideia de totalidade, pois, de acordo com Benjamin (1989, p.
68): “O originario ndo se encontra nunca no mundo dos fatos brutos e manifestos, € seu ritmo
sO se revela a uma visdo dupla, que o reconhece, por um lado, como restauracao e reproducéo,
e por outro lado, como incompleto e inacabado.”

Para construir a alegoria, 0 mundo precisa ser fragmentado; as coisas, deslocadas de seu
contexto funcional. Segundo Owens, na arte contemporanea o culto alegorico a ruina esta
presente no trabalho de site-specific — emblema alegorico da transitoriedade, da contingénciae
do efémero. O site-specificity € um género de arte que emerge com o minimalismo no final da
década de 1960. Inicialmente “focava no estabelecimento de uma rela¢do inextricavel,

indivisivel entre trabalho e sua localizacdo, bem como na presenca fisica do espectador para
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completar o trabalho” (KNON, 2004, p. 167). Geralmente, trata-se de obras que acompanham
as especificidades do local em que se encontram, tanto em termos topograficos quanto culturais
e/lou psicologicos. Owens considera que o trabalho de site-specific remete a uma

monumentalidade pré-histdrica, assim como seu conteudo tende a ser frequentemente mitico.

D’or, na lingua francesa, quer dizer ouro, mas se abstrairmos o apostrofo,
encontramos a palavra Dor, em portugués. O objeto foi recusado em uma exposicao
por ter sido considerado “un peu léger”, mas, na verdade, trata-se de uma experiéncia
sobre o memento-mori na contemporaneidade: um monumento aos desvalidos. (Fig.
55-57)

Devido ao seu carater efémero, a preservacao do site-specific vai se dar por meio da
documentacao fotografica. Nesse sentido, a propria fotografia revela o seu potencial alegérico
e, na medida em que nos permite apreciar a transitoriedade da vida, “representa o nosso desejo
de fixar o transitorio, o efémero, em uma imagem estavel e estabilizante” (OWEN, 2004, p.
116). Por extensdo, a alegoria também vai aparecer na fotomontagem, processo que consiste
em empilhar fragmentos de fotografias num Gnico conjunto, sem objetivo definido que nédo seja
0 de separar o significante do significado. Outra ligacéo entre a alegoria e a arte contemporanea
aparece em trabalhos regidos por estratégias de acumulacdo — método de construcdo que
consiste em gerar progressdes a partir de séries de elementos organizados de forma sucessiva,

um apds o outro.

Durante o processo de construcdo dos Acimulos havia uma compulséo pela seriacéo
por intermédio de variagBes na estrutura dos elementos dispostos em série. As
imagens sdo organizadas em ordem de sucessdo; fotografadas, fotocopiadas e
impressas; a passagem de um meio a outro cria um distanciamento progressivo da
matriz original (Fig. 26-28). Em outra série, Letras dobradas, exploro variagdes na
forma das letras do alfabeto através de matrizes articulaveis. Nessa experiéncia,
trabalho com a ideia de metamorfose da matriz — concebida como um tipo de
organismo que tem um funcionamento préprio. (Fig. 75-77). Andares faz parte de um
conjunto de gravuras com impressdo de algarismos numéricos, sobrepostos entre si, e
organizados em sequéncias descontinuas. A escolha pela aparente aleatoriedade
corresponde a intencdo de garantir uma leitura do ponto de vista de um leitor em
queda. (Fig. 80-82).

O impulso alegodrico na arte p6s-modernista vai atravessar as mais variadas linguagens
artisticas e estratégias, como apropriacdo, site-specific, impermanéncia, montagem,
discursividade, hibridizacdo etc., mesmo assim, segundo Craig Owens, a critica permanece
incapaz de julgar esse impulso quando pensa a alegoria como um erro estético — atribuicédo
conferida pela teoria da arte romantica e que foi herdada sem critica pelo modernismo. Na
verdade, o problema da alegoria foi ter sido interpretada tdo somente como um complemento.

A estética moderna — a estética formalista em particular —, opbe-se ao suplemento alegdrico,
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pois este desafia a seguranca das fundagdes sobre as quais a estética ¢ erigida. “Na estética
moderna, a alegoria é regularmente subordinada ao simbolo, que representa a unidade
supostamente indissoluvel da forma e substancia que caracteriza a obra de arte como pura
presenga” (OWENS, 2004, p. 120). A teoria ocidental da arte é que vai excluir do trabalho

artistico tudo o aquilo que compromete a unidade entre “forma” e “contetido”, mas:

Se o simbolo, na sua plenitude imediata, indica a utopia de uma evidéncia do sentido,
a alegoria extrai sua vida do abismo entre expressdo e significacdo. Ela ndo tenta fazer
desaparecer a falta de imediaticidade do conhecimento humano, mas se aprofunda ao
cavar esta falta, ao tirar dai imagens sempre renovadas, pois nunca acabadas.
(GAGNEBIN, 1999, p. 38)

3.1 Revista no Museu

A ideia do “va0” como lugar de passagem vai ao encontro da ideia do intervalo como
um “ndo-lugar” ou lugar do tempo impuro, esburacado, multiplo, residual e em desvio. Nas
montagens com os planos de linha-cor, o “vao” aparece como intervalo minimo que permite
perceber a diferenca entre uma superficie e outra. Na série Expectadores (Fig. 14-18), os
materiais e meio de expressdo empregados permanecem 0s mesmos: fitas adesivas e colagem.
No entanto, diferente das colagens ndo-objetivas referentes as estacdes de metrd, agora, o
suporte usado é o das paginas da revista O mundo dos museus, uma enciclopédia publicadaem
fasciculos nos anos 1960, que contém reproduc@es de imagens de obras de arte.

Na série Expectadores, a ideia de intervalo surge por meio de interferéncias produzidas
nas imagens, especificamente sobre as figuras humanas — aquelas que estejam presentes no
interior do museu e/ou aquelas que estejam representadas nas pinturas documentadas na revista.
A principio, sdo os rostos que determinam os “locais” onde sdo gerados os intervalos. Nos
trabalhos, a fita adesiva ndo serve a funcdo de unir dois ou mais elementos, mas funciona como
material, técnica e materialidade na producdo dos intervalos. Nessa série, as imagens sdo
revistas a partir desses intervalos produzidos sobre elas. Considero a experiéncia de elaboracao
dessa série como o primeiro passo, no meu processo criativo, em dire¢do a “ocupagdo” e
apropriacdo de midias impressas como suporte de experiéncias graficas (posteriormente, nos
meus trabalhos de gravura, o “intervalo” ¢ gerado com o uso de objetos ordinarios como
matrizes de impressao).

Quando nao significa especificamente “publicagdo periodica”, o substantivo revista
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guarda diversas outras acep¢oes. Além disso, o termo pode ser usado como adjetivo ou verbo.
Neste ultimo caso, pode ser forma conjugada dos verbos rever, revistar e revestir, cujos
sentidos, de certo modo, atravessam minhas experiéncias com montagem e colagem, nas quais
as imagens sdo revistas através da ideia de “intervalo/vao”. Ao ser incorporado como conflito
na montagem, o0 “vao” entra em confronto com a imagem figurada. Ao velar a imagem, o “vao”
aparece como elemento de visualidade em razdo de sua textura, cor, dimensdo, escala, ponto,
linha, forma, direcdo e movimento. Desta maneira, O mundo dos museus € revisto através de
uma alegoria do “vao” como design. Ao folhear uma revista sobre arte e museus, me pergunto:
0 que define uma verdadeira revista de arte?

Na série Expectadores, 0 “vao” é investigado como elemento de abertura e producéo de
fraturas, 0 que gera tanto uma quebra da narrativa da revista quanto a alteracdo da estrutura
fisica do préprio suporte — e relembremos aqui a formulacdo de Roland Barthes, para quem os
entes fotograficos sdo seres de papel, cuja matéria alimenta toda ficcdo. O contetdo da revista,
tudo o que havia para ser visto sobre o0 espago interior dos museus, as obras e os espectadores,
é atravessado por intervalos gréficos, (in) formais, concretos, pontuais e arbitrarios. Destacam-
se, ainda — pela estranheza quase absurda que imprimem ao conjunto —, as figuras de céaes. Do
ponto de vista alegdrico, entre o artificio da imagem impressa e a artificialidade destes

decalques, entramos no museu através dos olhos figurados de um céo.



Figura 14 — Expectadores — da série O mundo dos museus

Ana Alves. Expectadores - da série O mundo dos museus. 2013. De-colagem. 30 x 50 cm.
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Figura 15 — Expectadores — da serie O mundo dos museus (b)
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Figura 16 — Expectadores — da serie O mundo dos museus (c)
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Ana Alves. Expectadores - da série O mundo dos museus. 2013. Colagem. 30 x 50 cm.
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Figura 17 — Expectadores — da serie O mundo dos museus (d)

Ana Alves. Expectadores - da série O mundo dos museus. 2013. Transfers, decolagem e colagem. 30 x 50 cm.
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Figura 18 — Expectadores — da série O mundo dos museus (e)

Ana Alves. Expectadores — da série O mundo dos museus. 2013. Colagem e decalques. 30 x 50 cm.
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4 A GRAVURA COMO ENSAIO: IMPRIMINDO DIFERENCAS

O termo gravura diz respeito a uma técnica artistica por meio da qual € possivel
reproduzir varias copias (Unicas) de uma imagem a partir de uma matriz original. Chamamos
de pinturas rupestres as imagens produzidas nas paredes das cavernas na pré-histdria, como,
por exemplo, os contornos de médos na Caverna das Maos, na Patagonia (Fig. 19). No caso
dessas impressdes, como a maioria retrata a mao esquerda, os arquedlogos costumam
argumentar que seus realizadores provavelmente apoiaram uma das méos nas paredes enquanto
seguravam, com a outra, 0s 0ssos usados para soprar (e espirrar) as “tintas”. Seguindo essa
hipdtese, o uso da mao exerce a mesma funcdo dos dispositivos mecanicos de producédo e
multiplicacdo da imagem. Sabemos que, do ponto de vista técnico, as imagens das médos na pré-
historia ndo derivam exatamente de um processo de gravacdo, mas resultam de impressdo a
“jato de tinta”. Por sua vez, a experiéncia do uso do corpo como matriz de impressdo coloca em
evidéncia um certo conhecimento e dominio técnico sobre praticas de multiplicacdo da imagem,
assim como a repeticdo da imagem favorece a percepcdo da passagem do tempo. Néo seria
exagero afirmar que em toda experiéncia criadora, a obra de arte, segundo a definicdo de Walter
Benjamin (1987, p. 166), “sempre foi reprodutivel”, de modo que a inven¢ao da reprodugao
técnica representou apenas um novo processo. De modo geral, o termo gravura esta relacionado
aos desenhos feitos — em superficies duras como madeira, pedra e metal — por meio de incisoes,
corrosoes e talhos realizados com instrumentos e materiais especificos. Dependendo da técnica
e do material empregados, a gravura recebe uma nomenclatura especifica: litografia, gravura
em metal, xilogravura, serigrafia etc. Do ponto de vista historico, a reproducdo técnica da
obra de arte se inicia com a xilogravura, na ldade Média, seguida das estampas em chapa de
cobre, agua-forte, até a litografia, que surge no inicio do século XIX. E importante lembrar
que foi a partir da xilogravura que o desenho se tornou pela primeira vez tecnicamente
reprodutivel, muito antes que a imprensa prestasse 0 mesmo servi¢o para a palavra escrita. A
principio, todos os procedimentos técnicos empregados na gravura estdo voltados para a
criacdo de uma matriz como dispositivo de reproducao da imagem. Segundo a tradigdo, “uma
gravura é considerada original quando resulta diretamente de uma matriz criada pelo artista
que, com essa base, imprime e reproduz a imagem em exemplares iguais, numerados e

995

assinados™. A répida disseminacdo das técnicas de gravura no final do século XV

®> ENCICLOPEDIA ltai Cultural. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo4626/gravura.
Acesso em: 10 set. 2017.
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corresponde ao que podemos chamar de inicio de uma primeira era da reprodutibilidade na
arte europeia — superada apenas pelos processos fotomecanicos em meados do seculo XIX,
sendo que, a partir da invencéo da fotografia (1889), o processo de reproducdo da imagem vai
libertar a mao das responsabilidades artisticas para passar a se concentrar unicamente no olho.
Voltando as impressdes rupestres, a descoberta do uso da md@o como dispositivo
mecanico de producgédo e reproducdo da imagem pode ser lida como um primeiro gesto de
apropriacdo (ready-hand). Em relacdo a totalidade das imagens produzidas na pré-historia,
como, por exemplo, as populares cenas de caca, 0s rastros das méos se diferem da maioria por
terem sido gerados com o uso do corpo como molde de impressdo. Podemos imaginar que, do
ponto de vista da praticidade, a natureza do meio (a mdo como matriz), a espontaneidade do
gesto e 0 acaso tenham contribuido para a descoberta da repeti¢cdo, bem como para o dominio
e percepcdo da relagdo de semelhanca entre as imagens. Grosso modo, a impressao das maos
sobre as paredes da caverna na Patagbnia coincide com a técnica de reproducdo do rosto de
Cristo sobre 0 véu de Verdnica, e nesse sentido, ambas podem ser descritas como exemplos de

vero icone, a verdadeira imagem.

Figura 19 — Caverna das maos
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Caverna das Méaos. Patag6nia, Argentina. Entre 13.000 a 9.000 anos atras.
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Tomo a liberdade de langar outra hipdtese. Em que medida o valor de exposicdo é
intrinseco a reprodutibilidade das imagens? Haja vista que sdo impressdes realizadas sobre as
paredes externas da caverna, imagens “abertas” para o mundo.

(...)

Sobre o significado da palavra “imagem”, a filosofa Marie-José Mondzain,
especialista em estudos sobre o estatuto das imagens, esclarece que, em geral, a distingdo
entre os termos icone, idolo e a imagem envolve termos que ndo se recobrem de todo. A
palavra imagem ndo é a traducdo do latim imago, assim como essa ndo € a traducdo do grego
eikon. Ainda que os objetos que vemos nas igrejas ortodoxas sejam chamados de eikon, ou
icones, a palavra eikon ndo designa um substantivo. De acordo com a fildsofa, quando Platéo,
ou mesmo os padres da Igreja falam de eikon, eles ndo designam uma coisa, mas um modo de
aparicdo no campo do visivel. Em grego, o termo eikon é analogo a uma forma verbal no
participio presente, e quando em grego se quer dizer a coisa, a coisa icdnica, se toma a raiz
dessa palavra, eikon, e a coloca no neutro pela adicdo do sufixo “ma” — “eikonisma”,
“apeikasma”, ‘“fantasma”. As palavras no neutro também terminam com ‘“on”, como
“eidolon”, que fez “idolo”, e designam, no visivel, as operagdes das coisas, dos objetos, no
seu efeito de real. Aqui, importa perceber que o grego distingue o estatuto da coisa da acéo
que a traz a existéncia. Embora eikon tenha sido traduzido por “icone”, Mondzain o emprega
no sentido literal, ou seja, como “semblante” ou “coisa aparente” que, “quanto ao retorno da
aparéncia”’, ¢ o mesmo que ‘“semelhante”. Em parte, isto explica o porqué de as imagens
terem sido rejeitadas pelo platonismo, pois, aquilo que “parece” ndo tem um estatuto
ontolégico de verdade. Ao colocar o eikon ao lado daquilo que “parece”, Platdo estd dizendo
que ndo ha saber sobre a imagem. Nesse sentido, a imagem se torna ontologicamente
insuficiente, pois, sobre aquilo que “parece” ndo se pode construir um saber, haja visto que “a
filosofia platénica s6 reconhece dignidade aquilo que permite construir um saber e uma
verdade, associando o ser das coisas a verdade do discurso sobre tal ser das coisas”
(MONDZAIN, 2016, p. 178). Apesar de tudo, segundo a autora, Platdo reconhece que uma
aparéncia ndo significa exatamente um ndo-ser, mas tdo somente aquilo que se encontra entre
0 ser e 0 ndo-ser. Nesse sentido, o eikon ¢ esse modo de ser “entre” o Ser € 0 nada, ou seja,
“um modo de apari¢ao do mundo que coloca o olhar em crise” (MONDZAIN, 2016, p. 178).
Antes de ter sido um objeto, o eikon foi designado pela lingua grega como um regime singular
da aparéncia e da semelhanca. De acordo com a autora, entre o eikon e o eidolon had uma
distincdo definitiva, ou mesmo uma contradicdo, pois eikon designa uma relacdo e eidolon

designa um objeto. Para Mondzain, importa saber que regimes de pensamento e operacGes do
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olhar conferem a imagem seu estatuto de “eikon” ou de “eidolon”, pois, ¢ a maneira de
construir o olhar que reifica ou ndo seu objeto. Nesse sentido, o idolo é muito mais o0 modo
pelo qual o visivel nao produz o sujeito, mas o reduz ao estado de objeto, pois, “o idolo ¢ o
que reifica o sujeito, ao ser uma reificagao da imagem”. Mondzain compreende a questdo da
imagem como parte envolvida na génese do sujeito, e chama a atengdo para o fato que “antes
de dar testemunho de uma linguagem ou mesmo de uma escritura, [0S signos] designavam o
modus imaginis ou modo da imagem como primeiro gesto de separagao” (MONDZAIN,
2016, p. 182) entre a visdo e a representacéo.

(...)

Sobre a questdo da repeticdo e da semelhanga como atributos da imagem, no que diz
respeito as minhas experiéncias no campo da gravura, investigo a producdo de rastros atraves
da impressdo de objetos ordinarios. Com base na ideia de coOpia original, interessa explorar a
autonomia da imagem impressa em relacdo ao seu referente, e nesse sentido, minha pesquisa
com dispositivos técnicos de producéo e reproducdo da imagem busca investigar o paradoxo da
repeticdo em relacdo a semelhanca entre modelo e cdpia. Do ponto de vista pratico-tedrico, as
relacdes entre repetir e reproduzir, diferenca e semelhanca serdo abordadas a partir da ideia de
imagem técnica. Em A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica, o fildsofo e historiador
Walter Benjamin reflete sobre a mudanca que ocorre no modo de percepgéo das coletividades
quando a experiéncia do aqui e agora no instante do encontro com obra de arte, ou seja, em sua
existéncia Unica no lugar em que se encontra, é substituida pelas imagens técnicas. Ao definir
o conceito de aura como “uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a
aparicdo Unica de uma coisa distante por mais perto que ela esteja” (BENJAMIN, 1987, p. 170),
Benjamin conclui que, na era da reprodutibilidade técnica da obra de arte, o declinio da aura €
consequéncia da crescente difusdo da imagem e da intensidade dos movimentos das massas.
Segundo o autor, a tendéncia de superar o carater unico de todos os fatos vem de uma irresistivel
necessidade de possuir 0 objeto tdo perto quanto possivel, por meio da sua copia, da sua
reproducéo e reprodutibilidade. De acordo com Benjamin (1987, p. 170), a destruigédo da aura
caracteriza uma forma de percepgdo “cuja capacidade de apreender ‘o semelhante no mundo’ é
tdo aguda que gracas a reproducao ela consegue capta-lo até no fenbmeno tnico”. Mas, se com
as imagens técnicas o que aparece € tdo mais proximo de nds quanto mais distante se encontra
daquilo que o gerou, em que medida o rastro € menos a coisa que o produziu, que a sua imagem
no instante Unico? Por sua vez, segundo o significado da palavra imagem, enquanto fenémeno
da aparicdo, ela ndo se encontra no objeto nem no rastro do objeto. Em relacdo as minhas

experiéncias no campo da gravura, me interessa investigar a autonomia do rastro em relacéo a
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distancia do seu referente. A experiéncia diante da impressdo do rastro € Unica, enquanto
imagem, ele surge como uma apari¢do de algo longinquo, algo que comunica tanto pelo contato
da perda como da perda de contato. E no sentido da surpresa do encontro com a diferenca,
naquilo que se repete — nunca como 0 mesmo, pois sempre Unico -, que repetir ndo € reproduzir,
ndo no sentido da representacdo de um referente ou simulagdo de uma simples imagem, de um
significante isolado. Sobre a questdo da repeticéo, cabe lembrar que, de acordo com Hal Foster
(2014, p. 128), quando Jacques Lacan define o traumatico como um “encontro faltoso com o
real”, ele o define em funcdo de afirmar que na condicdo de faltoso, o real ndo pode ser
representado, mas somente repetido, e por mais que a repeticdo venha a ser um meio préatico de
nos proteger do real que nos escapa, este, por sua vez, rompe com o0 anteparo da repeticdo para
retornar como diferenca®. Do ponto de vista filoséfico, Gilles Deleuze (1925-1995), na tese
Diferenca e repeticéo, trata da questdo da diferenca de forma minuciosa e ampla. Segundo
Deleuze, a repeticdo s6 pode se afirmar como diferenca, ou seja, como repeticdo positiva.
Apesar de constatar que s6 ha repeticdo do diferente, Deleuze fala de duas repeticdes, repeticdo

do mesmo e do diferente:

Uma é negativa e por deficiéncia; a outra é positiva e por excesso. (...). Uma &, de
fato, sucessiva, enquanto a outra, de direito, é coexisténcia. Uma é estética, a outra é
dindmica. Uma é em extensdo, a outra € intensiva. Uma é ordinaria, a outra é relevante
e repeticho de singularidades. Uma é horizontal, a outra é vertical. Uma é
desenvolvida, devendo ser explicada; a outra é envolvida, devendo ser interpretada.
Uma é repeticdo de igualdade e de simetria no efeito, a outra é repeticdo de
desigualdade bem como de assimetria na causa. Uma é da exatiddo e de mecanismo,
a outra é de selecao e de liberdade. Uma é repeticdo nua, que so pode ser mascarada
por acréscimo e posteriormente; a outra é repeticdo vestida, cujas mascaras,
deslocamentos e disfarces sdo 0s primeiros, os Ultimos e os Unicos elementos.
(DELEUZE, 2000, p. 454)

Meu interesse pela Diferenca na gravura surge a partir de experiéncias onde exploro
modos produzir dessemelhangas sobre as imagens que retornam a cada repeticéo, portanto, ao
constatar que a diferenca € um dado constante a cada repeticdo, em que se baseia a nogao de
semelhanca entre a matriz e a copia? No livro Isto ndo é um cachimbo, o filésofo Michael
Foucault nos fala sobre o conceito de semelhanca e similitude a partir de uma leitura analitica
sobre a obra do pintor René Magritte. Ao longo do texto, Foucault (2014, p. 61) afirma que
“nao cabe a semelhanca ser a soberania que faz surgir”. Em seu dialogo com o pintor, Foucault
pergunta: “A semelhanca, que ndo é da ordem das coisas, ndo é propria do pensamento?’ A esta
pergunta, Magritte responde: “Sé ao pensamento é dado ser semelhante; ele assemelha sendo o

que V&, ouve ou conhece; torna-se o que o mundo lhe oferece”. Magritte dissocia a semelhanca

® Cf.: FOSTER, H. O retorno do real: A vanguarda no final do século XX, Cosac Naify: Sdo Paulo, 2015. p. 128.
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da similitude, e para Foucault a semelhanca ndo é da ordem das coisas porque as coisas estao

nas relacdes de similitude:

A semelhanca tem um “padrdo”: elemento original que ordena e hierarquiza a partir
de si todas as cOpias, cada vez mais fracas, que podem ser tiradas. Assemelhar
significa uma referéncia primeira que prescreve e classifica. O similar se desenvolve
em séries que ndo tém nem comeco nem fim, que é possivel percorrer num sentido ou
em outro, que nao obedecem a nenhuma hierarquia, mas se propagam de pequenas
diferengas em pequenas diferengas. A semelhanga serve a representacdo, que reina
sobre ela; a similitude serve a repeticdo, que ocorre através dela. A semelhanca se
ordena segundo o modelo que esta encarregada de acompanhar e de fazer reconhecer;
a similitude faz circular o simulacro como relacdo indefinida e reversivel do similar
ao similar. (FOUCAULT, 2014, p. 58)

Partindo desta reflexdo, meu trabalho na gravura esta voltado para a ideia de similitude
entre matriz e copia, em oposi¢do a ideia de semelhanga como representacdo do “mesmo”. Ao
imprimir rastros, busco tornar visivel “aquilo que os objetos reconheciveis, as silhuetas
familiares escondem” (FOUCAULT, 2014, p. 61) e, normalmente, impedem de ver. Convém
ainda avaliar a distingdo entre o original e sua reproducdo em termo de duas espécies de
imagens: as copias e os simulacros. Voltando ao pensamento de Deleuze (2000, p. 221): “A
distincdo modelo-copia existe apenas para fundar e aplicar a distin¢do copia-simulacro pois as
copias sdo justificadas, salvas, selecionadas em nome da identidade do modelo e gragas a sua
semelhanca interior com este modelo ideal.”

Segundo o filésofo, entre as paginas mais insolitas de Platdo ha aquelas que sugerem
que “o diferente, o dessemelhante, o desigual, em suma, o devir, poderiam muito bem nao ser
apenas deficiéncias que afetam a copia”, mas “terriveis modelos do pseudos”, e € neste sentido
que Platéo se refere ao simulacro como “duplo sem semelhanga” onde “tudo muda de natureza,
(...), em que a semelhanca e a imitagdo dao lugar a repeticdo” (DELEUZE, 1968, p. 222-223).
De acordo com Deleuze (apud FOSTER, 2014, p. 140), “o simulacro implica grandes
dimensodes, profundidades e distancias que o observador nao pode dominar”, e “é porque nao
as domina que ele experimenta uma impressao de semelhanga”.

No que se refere as experiéncias indiciais no campo da gravura, a intencao inicial dessa
abordagem diz respeito a questdes que escapam aos principios fundamentais da gravura
tradicional. N&o obstante a complexidade dos conceitos tratados aqui, e ainda que tenham sido
apresentados de modo breve, as relacdes entre diferenca e repeticao, similitude e semelhanca,
simulacro e cdpia tangenciam minhas praticas com dispositivos técnicos de impressdo e
reproducao de imagens, bem como norteiam o sentido deste ensaio grafico. E, nesse sentido, as
experiéncias realizadas ndo se encontram subordinadas a uma explicacdo causal, antes, seguem

a margem de qualquer método hierarquico, priorizando o descontinuo na imagem, “pois veem
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nela uma espécie de dialética em suspenso” que recusa qualquer conclusdo. Sendo assim, ¢
necessario que “ensaiemos para ver se a coisa funciona ou ndo, se desvela ou turva 0 nosso
olhar, e, de um modo ou de outro, insistamos na tentativa” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 148).
Antes de tudo, as imagens a seguir sdo todas quase-gravuras, “duplos sem semelhanga”,

multiplos fragmentos graficos na forma de um ensaio impresso como opus incertum.

4.1 Do corpo e das coisas: rastros

O conjunto de impressfes apresentadas neste subitem relne experiéncias a partir da
apropriagdo de objetos do cotidiano, como “folhas”, em madeira, de leques; residuos plasticos,
papéis de bala; xerox de fotografias de capas de revista, discos, colagens, decalques; tecidos
“caseados”, enfim, matérias planas impressas sobre papéis, como 0 canson, cartdo e contracapas
de revistas.

Souagua (Fig.20), € uma impressdo onde uso 0 corpo como matriz. Dos seios a marca
de um beijo com batom: essa impressao incorpora rastros cutaneos. De modo geral, minha
pesquisa na gravura investiga suportes que preservam as marcas do tempo; neste caso, somam-
se & impressdo do corpo as manchas amarelas de oxidagdo do papel, uma marca de ferrugem
no formato de um clipe de metal e tracos de cola de fita adesiva. Geralmente, das matrizes aos
suportes, as coisas carregam memaorias esquecidas, e € a partir dessas memorias perdidas que
imprimo outras lembrancas, novos indicios. Retorno a essa impressdo do corpo, e ao corpo
como matriz efémera, para pensar o rastro como um fragmento estranhamente incompleto. X,
101101 e Séndalos sdo trabalhos com impressdes de coisas achadas pelo caminho ou,
segundo a visdo do colecionador, coisas que vém de encontro a mim, e cada novo elemento
provoca um tipo de modificagdo no conjunto das pecas. Quando utilizadas como matrizes de
impressao na gravura, tais coisas passam a existir como rastros de uma alegoria incognita. X,
(Fig. 20) a superficie € gravada a partir de dois tipos de impressao: por adi¢cdo de uma camada
de fita isolante e por moldagem do papel através da marca d’agua dos objetos. X rene um
conjunto com trés marcas dispares entre si: matéria, signo e figura. Entre a certeza e a
incdgnita, na gravura X, 0s rastros impressos emergem como sombras através das matérias (as
matrizes) que os imprimem e na matéria (o papel) que os conforma. Na gravura 101101 (Fig.
22), as mesmas matrizes sdo impressas duas vezes, lado a lado. Curiosamente, 101 é um

numero palindromo, palavra de origem grega que significa repeticdo, retorno. Na informatica
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corresponde ao codigo binéario, um sistema de codificagdo onde todos os valores séo
representados por 0 e 1, onde 0 significa uma posicdo sem valor, e 1 uma posi¢do com valor.
Falar sobre cddigo binario também ¢é falar sobre armazenamento e memdria. Na gravura
101101, o rastro numérico aparece espelhado. A justaposicdo do nimero na montagem,
impresso a esquerda da forma irregular, que também é duplicada, remete ao método de
catalogacdo de achados arqueologicos. A repeticdo dos nimeros aponta para a diferenca entre
0s objetos, “duplos sem semelhan¢a”. Casa libélula e Sandalos (Fig. 23 e 24), sdo
experiéncias indiciais em que sigo investigando a producgédo e apropriacdo de matrizes ndo
convencionais. Tanto os tecidos costurados a maquina quanto as “folhas” soltas de um leque
sdo impressos de modo a destacar a similitude na semelhanca. A gravura Vero icone (Fig. 25)
toma a altura do corpo como referéncia de medida e tempo. Nessa experiéncia, a imagem é
reproduzida por meio do uso de transfers’ a partir da fotografia de um trabalho da série
Atencdo com o vao entre o trem e a plataforma, fotocopiada em nimero equivalente a minha
idade. Nesse exercicio, 0 processo de reproducdo da imagem decorre das sucessivas
passagens de um meio a outro. Da fotografia a fotocdpia até o transfer final, a mesma imagem
é reproduzida e repetida por meio de sobreposi¢des que, por sua vez, geram uma mancha que
se estende ao longo de 169cm. Acumulos (Fig. 26, 27, 28, 29 e 30) sdo impressdes que, na
pratica, seguem a mesma ldgica, ou seja, a partir de fotografias autorais, essas imagens sao
fotocopiadas e transferidas para superficie do papel. Nessas montagens, as sobreposicGes e
justaposicbes variam em funcdo de dois tipos de encadeamento, linear e aleatério. Nesse
sentido, o transfer funciona como um dispositivo multiplicador da imagem fotografica. Trata-
se de gravuras onde exploro a producdo de séries uniformemente variadas segundo uma

poética de montagem que prioriza a variagao na sequéncia.

" Técnica de transferéncia utilizada na gravura que consiste em transferir algo que ja foi impresso em outra
superficie através de solventes especificos.



Figura 20 — Auto-impressao
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Ana Alves. Auto-impressdo. 2001. Impressdo. 30 x 42 cm.



Figura21 — X

Ana Alves. X. 2012. Impressdo e colagem. 30 x 42 cm
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Figura 22 — 10.11.01 — da série Plantas baixas
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Ana Alves. 10.11.01 - da série Plantas baixas. 2014. Impressdo. 30 x 42 cm.
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Figura 23 — Casa-libélula

Ana Alves. Casa-libélula. 2014. Impressdo. Tecido costurado a maquina. 30 x 42 cm.
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Figura 24 — Séndalos

Ana Alves. Sandalos. 2014. Impressdo. 30 x 42 cm.
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Figura 25 — Vero icone
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Ana Alves. Vero icone. 202. Transfer. 168 x 40 cm.
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Figura 26 — Acimulos | — da série O mundo dos museus
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Ana Alves. Acimulos | - da série O mundo dos museus. 2012. Transfer. 40 x 60 cm.

Figura 27 — Acumulos Il - da série O mundo dos museus
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Ana Alves. Acimulos Il - da série O mundo dos museus. 2012. Transfer. 40 x 60 cm.



Figura 28 — Acimulos 11 - da série O mundo dos museus
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Figura 29 — Acdmulos IV - da série O mundo dos museus

Ana Alves. Acimulos IV - da série O mundo dos museus. 2014. Impressao. 31 x 222 cm

Figura 30 - Acumulos IV - da série O mundo dos museus (detalhe)
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4.2 Autenticidade e imagem: questao de contato

A partir dos avangos técnicos no século XIX, tanto a mecanizacdo quanto a
industrializacdo da imprensa contribuiram para a expansao do livro impresso — que passou a
servir a crescente industria editorial voltada aos interesses do grande publico. No que diz
respeito aos dispositivos técnicos de impressdo na gravura, depois das experiéncias com as
transferéncias e das matrizes com objetos do uso cotidiano, passei a utilizar reproducdes
fotomecanicas como suporte. A principio, a apropriacdo da colecdo O mundo dos museus —
enciclopédia universal da pintura esta diretamente relacionada ao seu valor de uso, ou seja, a
qualidade técnica das imagens e do papel como suporte na gravura. Lancada no Brasil nos anos
de 1960, pela editora CODEX?, a colegdo contribuiu para a difusdo da arte e cultura entre os
colecionadores de fasciculos de enciclopédias vendidos em bancas de jornal. Apesar de manter
uma “visao convencional ¢ nao-dialética do museu como um acontecimento historico
progressista” (CRIMP, 2005, p. 180), cada fasciculo apresenta um ensaio fotografico autoral,
em preto e branco, sobre a relacdo do puablico com o contexto expositivo dos museus. Trata-se
de uma enciclopédia que buscou oferecer uma exposicao da totalidade dos grandes museus do
mundo; orientada por uma pretensdo a exaustividade, a colecdo retne mais de 100 titulos
ilustrados com reproducdes de obras de arte e museus. De certa forma, as propriedades do
“género” Enciclopédia, como: seletividade, similitude, descontinuidade, deriva, sistema,
atualizacdo, prospeccdo e heuristica esbarram em questdes que dizem respeito as minhas
experiéncias com montagem e apropriacdo. No que diz respeito ao campo da gravura, a
apropriacdo das imagens técnicas remete a questdes que giram em torno dos conceitos de
reprodutibilidade e autenticidade. Ao imprimir um papel de bala sobre a reproducéo
fotomecénica do retrato de Mme. Recamier (1800), obra do pintor neoclassico Jacques-Louis
David, é gerado um conflito entre as cépias (Fig. 30). A questdo da autenticidade entra em

duvida sobre a producdo mecanica da pintura e a impressdo manual do papel de bala. Sabemos

8 O Codex foi uma grande editora argentina que inicia sua atividade em meados dos anos de 1940. Inicialmente,
dedica-se especialmente a publicacdo de histérias infantis, classicos literarios para o publico jovem, dicionarios,
enciclopédias e obras voltadas a Ciéncia, Historia e Arte. A partir dos anos de 1960 da a esses contetdidos um
novo formato, o do fasciculo, comprado em bancas de jornais e, ao final, trocados pela encadernacdo. Sua grande
expansdo acontece em 1963, quando da abertura de uma subsidiéria na Espanha, assim como, anteriormente, no
Meéxico. Considerado como o editor com maior alcance na lingua espanhola, seu grande crescimento acaba por
acarretar problemas financeiros que aumentaram no final da década de 1960, culminando com o governo de fato
que o coloca sob o controle do Estado, em 1976. Acrescenta-se a isto, 0 sequestro e desaparecimento do
funcionario do Editorial, o jornalista e cineasta Raymundo Gleizer, durante a ditadura militar. Em 1978, o Codex
foi colocado a venda por licitagdo publica internacional, apds passar pela faléncia e absor¢éo subsequentes pelo
Estado autoritério.
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que na era da fotografia o conceito de autenticidade, bem como a diferenca entre cdpia e original
ndo faz mais sentido. Mas no ambito da gravura, cabe analisar as relagdes entre “fabricar” e
“produzir”, “reproduzir” e “repetir”, “aura” e “autenticidade”.

Em A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica, Walter Benjamin escreve uma
série de reflexdes sobre a natureza da aura como esséncia da obra de arte, bem como sobre o
seu declinio a partir dos progressos da técnica, nomeadamente a fotografia e o cinema.
Benjamin comeca por fazer a distincdo entre reproducdo e reproducdo técnica. Ao lado da
reprodutibilidade técnica, coloca a xilogravura e a imprensa como reproducdo técnica do
desenho e da escrita. Quanto a autenticidade, Benjamin realga a importancia do “aqui e agora”
enquanto referéncias espaciais e temporais que determinam o carater Unico da obra de arte.
Apoiando-se na nocdo de tradicdo da obra como objeto original, irreproduzivel e igual a si
mesmo, o autor defende a ideia de que “mesmo na reprodugdo mais perfeita, um elemento esta
ausente: o “aqui e agora” da obra de arte, sua existéncia unica, no lugar em que se encontra”
(BENJAMIN, 1987, p. 167).

Nas gravuras — com impressdo de coisas/objetos sobre imagens técnicas — a
sobreposicao vai gerar um actimulo de tempos distintos: o tempo das obras nos museus, da
publicacdo da revista e dos objetos utilizados como matriz. Quanto ao carater indicial dessas
imagens, a reproducdo fotografica é tdo inseparavel da sua experiéncia referencial quanto os
objetos impressos. Vimos que, de acordo com Benjamin, o fendmeno da aura depende da
experiéncia do “aqui e agora” no encontro com o original, e Benjamin ndo reconhece a
autenticidade na reproducdo. Mas, 0 que acontece com o conjunto das imagens nessas gravuras
quando se imprime algo sobre uma reproducdo fotomecénica? A reprodutibilidade
deslegitima a autenticidade do rastro impresso por contato direto? Ou, a impressao do rastro
perde sua singularidade quando sobreposta a imagem técnica? Na impressdo do rastro, 0
contato é original ou € a perda do original? A impressdo produz o Unico, 0 auratico ou o
serial? O semelhante ou o diferente? A deciséo ou o acaso? A identidade ou o estranho? Em
relacdo as imagens fotomecénicas, em que medida hd um resgate da autenticidade das
reproducdes fotomecanicas quando um rastro é diretamente impresso sobre elas?

Quanto ao valor da autenticidade e tradicdo, Benjamin (1987, p. 168) ndo submete por
completo a imagem produzida tecnicamente a perda da aura, segundo ele, se 0 “auténtico
preserva toda a sua autoridade com relagdo a reproducdo manual, em geral considerada uma
falsificacdo, 0 mesmo ndo ocorre no que diz respeito a reproducdo técnica”. Seguindo essa
linha de raciocinio, uma obra de arte reproduzida pelas mdos do homem, mesmo que seja uma

falsificacéo, ainda é original, visto que houve um novo momento e situacéo para sua confeccao.
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No caso da gravura, ainda que se queira considerar que nada “fabrique”, toda impressdo
produz algo, um produto final. Do ponto de vista técnico, a gravura € uma producao; uma
revelacdo. Sobre a realizacdo de uma impressédo, Didi-Huberman (2012 apud GERALDES,
2014, p. 32) escreve: “Parce que faire une empreinte, cést toujours produire um tissu de
relations matérielles qui donnent lieu & um object concret (par exemple une image estampée)
mais que engagent aussi tout un ensemble de relations abstraites, mythes, fanstasmes,
connaisances etc™.

Didi-Huberman defende que a impressdo é simultaneamente um processo € um

paradigma, uma vez que abrange os dois sentidos da nocao de experiéncia, ou seja, como

provacdo (que exige que ela seja padecida, que ndo seja decidida, que se espere de
certo modo que ela venha nos surpreender, olhar-nos e nos deixar desarmados diante
dela) e experimentacdo (que exige simetricamente a atividade e a decisdo, a
acuidade do ver e do saber, j& que procede por variacdo regrada das formas da
experiéncia). DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 392).

Para Didi-Huberman, o gesto na realizagdo de uma impressdo ndo depende
necessariamente das tecnologias de ponta, mas é, acima de tudo, a experiéncia de umarelacgéo,
o relato do surgimento de uma forma num substrato impresso. No campo da experimentacao, o
autor afirma que a forma, na impressao, ndo ¢ rigorosamente previsivel: “La forme, dans le
processos d’empreinte, n’est jamais rigoureusement “prévisible”: ele est toujours
problématique, inattendue, instable, ouverte.”*® (DIDI-HUBERMAN apud GERALDES, 2014,
p. 32).

Segundo Didi-Huberman, o verdadeiro aperfeicoamento do objeto técnico ndo resulta
do seu nivel de automatismo, mas antes de uma margem para o indeterminado, uma abertura
para 0 acaso. No caso das minhas gravuras, as reprodugdes fotomecanicas somam-se
impressdes que possuem uma representacdo fisica, produzida pela operagdo de imprimir. Ao
contrario da cépia fotomecanica, na qual a imagem corresponde a uma imitacdo do modelo que
acaba por se distanciar dele, pois apenas reflete a sua aparéncia, a impressdo (do rastro) é uma
cbpia com caracteristicas tateis, produzida pelo contato direto com o objeto-matriz. Quanto a
questdo da autenticidade na gravura, a impressao por contato — que atribui o poder do Unico ao

objeto — mais a ideia de emissdo desse poder através da reprodutibilidade, vai remeter ao

® «“Porque fazer uma impressdo é sempre produzir um tecido de relagdes materiais que ddo origem a um objeto
concreto (por exemplo, uma imagem estampada), mas que também englobam todo um conjunto de relag6es
abstratas, mitos, fanstasmas, conhecimento, etc.” (Tradugdo minha).

10 «Nos processos de impresséo, a forma nunca é rigorosamente ‘previsivel’: ¢ sempre problematica, inesperada,
instavel, aberta.” (Traducdo minha).
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paradoxo entre o Unico e o mdltiplo™. Sendo assim, é devido & capacidade de reproduzir
multiplos, copias Unicas, que o poder da impressdo ndo se perde na disseminacdo que
possibilita. Para Didi-Huberman, é o elemento de contato que garante a unicidade, autenticidade
e poder a obra, para além da sua reprodutibilidade: “Ce n’est pas la reproduction em soi que
fait “dispareitre” ’aura, comme on I’affirme trop souvent; plutdt la perte de contact que
supposerait une repetition sans matrice et sans processos d’empreinte.”12 (DIDI-
HUBERMAN apud GERALDES, 2014, p. 33).

Em outras palavras, a autenticidade na gravura deriva da experiéncia do “aqui e agora”
na presenca da impressdo do rastro, como origem da perda do contato e contato da perda. Nas
impressdes com matrizes ordinarias, a imagem devém do rastro — objeto e testemunho, presenca
e auséncia. Imagem. Benjamin ndo perde a aura para a reprodutibilidade sem antes salvar a
imagem da reproducdo, e escreve: “Cada dia fica mais nitido a diferenga entre a reproducao,
como ela nos é oferecida pelas revistas ilustradas e pelas atualidades cinematogréaficas, e a
imagem. Nesta, a unidade e a durabilidade se associam t&o intimamente como, na reproducéo,
a transitoriedade e a repetibilidade.” (BENJAMIN, 1987, p. 170).

Em minhas experiéncias na gravura, a imagem do rastro emerge da repeticdo daquilo
que retorna como diferenca, sua unidade e durabilidade correspondem a singularidade da

imagem no espaco e no tempo: maltiplos.

1 Cf.: https://multiplosdearte.wordpress.com/2011/03/03/multiplos-duchamp/ Acesso em: 15 de set. de 2017.
Um “multiplo” dentro do universo das artes, se caracteriza por objetos pensados para serem produzidos em série,
industrialmente ou manualmente sem que exista uma peca original, mas que cada exemplar contenha a ideia que
0 artista quer propagar. “Miltiplos quebram com categorias tradicionais da arte porque eles sdo edi¢bes que se
parecem com o original”.

12 «“N3o é a reproducdo em si que faz desaparecer a aura, como muitas vezes se afirma; mas sim a perda de
contato, 0 que poderia supor uma repeticdo sem matriz e sem processo de impressao.” (Tradugdo minha).


https://multiplosdearte.wordpress.com/2011/03/03/multiplos-duchamp/

Figura 31 — O mundo dos museus

Ana Alves. O mundo dos museus. 2016. Impressdo. 31 x 49 cm.

Figura 32 — O mundo dos museus (detalhe)
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Ana Alves. O mundo dos museus (detalhe). 2016. Impresséo.
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5 O MUNDO DOS MUSEUS: COLECAO E COLECIONADOR

Voltando aos museus, segundo o historiador Jacques Le Goff (1924-2014), os museus
sdo formados no bojo de um movimento de expansdo da memaria, com o qual contribuem as

enciclopédias, os dicionarios, as bibliotecas e 0s arquivos.

Os museus devem 0s seus nomes aos antigos templos das musas, que 0s gregos em
sua mitologia consideravam "filhas da memdria". I1sso nos leva a pensar a criacdo
dessas instituices - voltadas para a conservacdo de acervos historicos, culturais,
cientificos e artisticos, e para a organizacdo de exposicOes publicas - como parte de
um processo histérico de expansdo da memdria escrita e iconogréfica.
(ENCICLOPEDIA lItali Cultural, 2017, sem paginacéo).*®

Na Idade Media, a aristocracia e a Igreja sdo as responsaveis pela organizagdo das
colecdes que, posteriormente, deram origem aos museus. A partir da metade do século XVI,
com a formac&o de novos grupos sociais, definidos em fun¢do do monopdlio de conhecimentos
e capacidades especificos, surgem novos locais em que se formam as colecdes: as bibliotecas e
gabinetes. Até o século XVIII, a maior parte da populacdo ndo tem acesso as colecbes
particulares, exceto aos acervos da Igreja, mas a partir desse periodo sdo criados 0s primeiros
museus de carater publico e permanente. O apogeu dessas institui¢ces vai acontecer entre fins

do seculo XIX e meados da década de 1920, considerada como a “era dos museus”, sendo que:

A marca distintiva da museologia do século XIX é a especializagdo dos museus e,
fundamentalmente, a separacéo entre "beleza" e "instrucdo", que resulta na criagdo de
museus que lidam com artefatos cientificos - 0s museus de historia natural - e 0s que
lidam com objetos estéticos, os museus de arte (ENCICLOPEDIA Itad Cultural, 2017,
sem paginacao).**

A colecdo O mundo dos museus — enciclopédia universal da pintura surge na década de
1960 — periodo no qual a mecanizacdo da impressdo e sua industrializacdo ja dominavam o
emprego de processos fotomecanicos de reproducdo de imagens em alta qualidade —, como
midia impressa voltada para a exposicao e difusdo do patrimdnio artistico da humanidade. N&o
obstante a sua importancia como veiculo de informacéo dirigido ao grande publico — que passa
a ter acesso as reprodugdes de obras de arte através de “viagens imagindrias” aos grandes
museus do mundo —, a colecdo O mundo dos museus pertence a categoria dos bens de consumo

e reflete o lugar da cultura dentro do sistema de producdo capitalista. Hoje, mais precisamente

13 Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3807/museu Acesso em 15 out. 2017.

14 Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3807/museu Acesso em 17 out. 2017.


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3807/museu
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3807/museu
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a partir da década de 90, com o avanc¢o da Internet inimeros links nos conectam as paginas de
museus virtuais onde, além das informac6es oferecidas sobre o acervo, é possivel visualiza-los,
bem como interagir com as obras. Os fasciculos de O mundo dos museus — enciclopédia
universal da pintura ainda podem ser encontrados em sebos e sites de venda on-line, embora
sua midia tenha se tornado tdo obsoleta quanto a figura do colecionador.

()

No livro Sobre as ruinas do museu, o historiador e critico de arte Douglas Crimp vai
analisar a construgdo do significado da obra de arte dentro das “condi¢des institucionais de
formulagdo” (CRIMP, 2005) os espagos expositivos. No capitulo I1sto ndo € um museu de arte,
0 autor faz uma leitura critica sobre o projeto Museu das Aguias (1968-1972), do artista belga
Marcel Broodthaers (1924-1976), a partir do olhar de Walter Benjamin sobre a relagdo entre
colecdo e colecionador. No livro Passagens (1927 - 1940), obra que relne uma extensa
coletanea de esbogos, notas e materiais sobre a Paris do século X1X, Walter Benjamin apresenta
suas anotagdes sobre o [colecionador]. No verbete [H], o proprio texto se apresenta como uma
“colecao” de fragmentos e, a partir dos seus varios objetos, Benjamin tenta abarcar uma parte
do mundo ou, neste caso, uma ideia. No inicio do texto o autor cita obras “fracassadas”, mais
especificamente o mass media, encontradas em lugares arruinados: “percorremos o corredor
estreito e escuro até o lugar onde, entre uma livraria com liquidacdes, na qual macos de papel
empoeirados e amarrados com barbante expressam todas as formas de faléncia, e uma loja sé
de botdes...” (BENJAMIN, 1982, p. 237). Na coleg¢do, cada item tem lugar proprio dentro de
um arranjo que so faz sentido para o proprio colecionador, ja que seus interesses, experiéncias

e historias de alguma maneira se encontram refletidos neste arranjo.

Pois é preciso saber: para o colecionador, 0 mundo est4 presente em cada um de
seus objetos e ademais, de modo organizado. Organizado, porém, segundo um
arranjo surpreendente, incompreensivel para uma mente profana. Esse arranjo esta
para o ordenamento e a esquematiza¢cdo comum das coisas mais ou menos como a
ordem num dicionario est& para uma ordem natural. (BENJAMIN, 1982, p. 241)

Para Benjamin, os verdadeiros colecionadores, “o contratipo daquilo que entendemos
como colecionador”, resistem as exigéncias do capital “retirando 0 uso” dos objetos que fazem

parte da sua colecéo:

O contratipo positivo do colecionador — e que é a0 mesmo tempo a consumacao deste,
na medida em que liberta as coisas da serviddo da utilidade — deve ser descrito de
acordo com estas palavras de Marx: “A propriedade privada nos fez tdo idiotas e
passivos que um objeto sO se torna nosso se 0 possuimos, ou seja, se ele existe para
nds enquanto capital ou se é usado por nés” (CRIMP, 2005, p. 179).
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Nesse sentido, os contratipos dos colecionadores séo capazes de escavar o significado
historico secreto das coisas que acumulam. Na colecdo, ¢ imprescindivel que “o objeto esteja
livre de todas as suas fungdes originais” (CRIMP, 2005, p. 179), e uma vez opostos a condigdo
de uso, os objetos colecionados passam a se situar sob a categoria da completude - como uma
tentativa de transcender o carater irracional “da simples presenca do objeto no mundo,
integrando-0 em um novo sistema histdrico criado com propositos especificos: a cole¢do”
(BENJAMIN apud OWENS, 2005, p. 179). De acordo com Crimp, em Seu ensaio
autobiografico Benjamin autodescreve-se como um colecionador e, ao mesmo tempo, profetiza
a morte do género de colecionador pessoal, singular, cujo papel foi usurpado pela assim
chamada colecéo particular (contemporéanea) e pela colecdo publica (museu), para Benjamin,
“o fenomeno da colecdo perde o seu significado quando perde a pessoa do colecionador”
(CRIMP, 2005, p. 180). “[...] oposta a cole¢do pessoal de Benjamin — [o fenémeno da colegdo
particular] estd ocupado pelos colecionadores ‘estipidos e passivos’, cujos objetos so existem
para eles a medida que, literalmente, os possuem ¢ os utilizam” (CRIMP, 2005, p. 180).

De acordo com Crimp (2005, p. 181), Benjamin se refere “a visdo convencional e ndo
dialética do museu como um acontecimento histdrico progressista”. Ao opor o materialismo
histdrico a histdria cultural, Benjamin define a colecdo, tal como a conhecemos no museu, como
um conjunto de objetos arrancados “de seus contextos historicos originais ndo como um ato de
celebragdo politica, mas com o objetivo de criar a ilusdo do conhecimento universal”.

Na instalacdo Museu de arte Moderna, Departamento das aguias (1968), Marcel
Broodthaers produz um museu ficticio no qual assume o papel de diretor e curador. Segundo o
proprio artista, nesse trabalho, o que se pde em jogo ¢ a “identidade da 4guia como ideia e da
arte como ideia” (KRAUSS apud PIMENTEL, 2014, p. 207), e no qual a dguia funciona cOmo
um emblema da arte conceitual. Broodthaers ndo quer representar o fim da arte, mas expor o
término da arte como especificidade de um meio. A “cole¢dao” do artista belga demonstra a
maneira como essa perda de especificidade submete as artes individuais aos mais diversos
lugares e por meio de uma diversidade de suportes: fotografias, palavras, video, objeto
readymade, etc. “A operagdo de Broodthaers consiste em reunir uma cole¢do de objetos e
imagens sob o modelo do museu, lugar que concentra historicamente esse papel institucional
na defini¢do dos limites da arte, € no qual o proprio “museu” de Broodthaers est4 inserido”
(PIMENTEL, 2014, p. 207-208).
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5.1 Apropriagido e montagem: “o museu ¢ 0 mundo”

A mente alegorica seleciona arbitrariamente do vasto e desordenado material queseu
conhecimento Ihe oferece. Ela tenta concordar uma pega com a outra, para ver se elas
podem combinar-se. Esse sentido com essa imagem ou essa imagem com esse sentido.
O resultado nunca é previsivel, ja que ndo hd mediacdo organica entre os dois.
(BUCHLOH, 2000, p. 181)

O cineasta, ensaista, videoartista e tedrico de midia Harun Farocki (1944-2014) afirmou
que “ndo € preciso procurar por novas imagens, mas € preciso trabalhar em cima das imagens
j& existentes de tal forma que elas se tornem novas”'®. Considerado como um dos mais
significativos documentaristas de sua geracdo, seus enquadramentos remetem a uma postura
politica diante do mundo que constréi e desconstrdi o poder com as imagens. As estratégias
de que lanca mao para produzir o estranhamento, sdo desconcertar, desconstruir, focalizar,
criar o caos, a inseguranca.

Benjamin Buchloh, no artigo Procedimentos alegdricos: apropriacdo e montagem na
arte contemporanea, vai analisar as estratégias alegoricas a partir da concepcdo de alegoria
desenvolvida por Walter Benjamin. O autor investiga os principios da montagem na arte
contemporanea, bem como suas relacfes com as instituicdes de arte, a cultura de massa e o
sistema de produgdo capitalista. De acordo com Buchloh (2000, p. 181), “a montagem é um
procedimento ao qual se aplicam todos os principios aleg6ricos: apropriacdo e subtracdo do
sentido, fragmentacdo e justaposicdo dialética dos fragmentos, separacdo do significante e do
significado”. Segundo o critico, a teoria da montagem de Benjamin demonstra objetivamente
uma critica historica da percepcdo. O surgimento da vanguarda moderna coincide com um
momento historico no qual a crescente participacdo das massas na producdo coletiva, gracas
aos meios de reproducdo, vai gerar uma mudanca de percepcao diante da invalidacdo do mundo
dos objetos materiais e sua transformacdo em mercadorias. E nesse contexto no qual a
linguagem e a imagem ja& haviam sido colocadas a servigo da mercadoria na publicidade, que
as estratégias de montagem e apropriacdo surgem em protesto contra a reducdo do objeto ao
estado de mercadoria, desvalorizando-o uma segunda vez através de préaticas alegoricas. Nesse
sentido, a transformacdo da mercadoria em emblema “realiza-se por completo nos readymades
de Duchamp, nos quais a declaracdo intencional de um objeto inalterado como significativo e
0 ato de sua apropriacdo alegorizavam a criacdo, associando-a a um objeto anénimo produzido
em série.” (BUCHLOH, 2000, p. 181).

!5 Em entrevista gravada como parte integrante do projeto Goethe-Institut de Boston em 2013.
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Quanto as praticas de apropriagdo e montagem, na série O mundo dos museus, as
imagens impressas sdo submetidas aos procedimentos alegoéricos de confiscacdo, montagem e
colagem, gerando encontros inusitados entre a tradicdo e o descartavel, o erudito e o popular, a

forma e o informe, a reprodutibilidade e a producdo, a repeticao e a diferenga.

Figura 33 — O mundo dos museus (b)

O MUNDO DOS MUSELS

Ana Alves. O mundo dos museus. Impressao. 31 x 49 cm.



Figura 34 — O mundo dos museus (c)

Ana Alves. O mundo dos museus. 2016. Impressdo. 31 x 49 cm.
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Figura 35 — O mundo dos museus (d)

O MUNDO DOS MUSELS

Ana Alves. O mundo dos museus. 2016. Impressdo. 31 x 49 cm.
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Figura 36 — O mundo dos museus (e)
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Figura 37 — O mundo dos museus (f)
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Ana Alves. O mundo dos museus. 2016. Impressdo. 62 x 73,5 cm.
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Figura 38 — O mundo dos museus ()

Ana Alves. O mundo dos museus. 2016. Impressdo. 31 x 24,5 cm.
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52 [OMUNDOEOM U S E U]

Considerado como artista seminal da vanguarda brasileira dos anos de 1950, 1960 e

1970, a trajetoria poética de Hélio Oiticica (1937-1980) desloca-se da fatura impecavel, quase

asséptica, da sua producdo inicial, marcada pelo “construtivismo” internacional, para um

“construtivismo favelar”. A sua aspira¢ao maior, a partir dos Penetraveis (que comecam com

0 Projeto Cées de Caca e vdo até o fim de sua producdo), era de que fossem como espacos

abertos e cosmicos, onde o individuo pudesse vivenciar suas proprias sensacfes sem

condicionamentos historicos ou visuais. Ou seja, era de que pudesse encontrar dentro de si

mesmo a chave para um “exercicio experimental de liberdade”, como propunha Mario Pedrosa.

Tudo comegou com a formulacdo do Parangolé em 1964, com toda a minha
experiéncia com o samba, com descoberta dos morros, da arquitetura organica das
favelas cariocas (e consequentemente outras, como as palafitas do Amazonas) e
principalmente as construgdes espontaneas, andbnimas, nos grandes centros urbanos —
a arte das ruas, das coisas inacabadas, dos terrenos baldios, etc. Parangolé foi o inicio,
a semente, se bem que ainda num plano de ideias Universalista (volta ao mito,
incorporacdo sensorial etc.), da conceituacdo da Nova Objetividade e da Tropicélia.
(OITICICA, H. apud COCCHIARALE, F.; FILHO, C. O, 2013, sem paginacao)®

No ambito da discussdo sobre as relagcBes entre arte e museu, Hélio Oiticica vai

apresentar um conceito de museu, ndo como espaco especifico, isolado da sociedade, mas como

“o mundo”. A critica de Hélio se opde a elitizagdo do museu como espago especifico

impossibilitado de habitar, de fazer a experiéncia.

Nas primeiras experiéncias com a revista O mundo dos museus, era como se eu
pudesse levar as marcas da humanidade contemporéanea para dentro da erudicéo, o
que ndo significa uma generalizacdo do valor de residuo, ao contrério, trata-se de
tornar visivel o invisivel, singularizar o universal.

'8 Disponivel em: http://pt.museuberardo.pt/exposicoes/helio-oiticica-museu-e-0-mundo Acesso em: 09 jan.

2018.


http://pt.museuberardo.pt/exposicoes/helio-oiticica-museu-e-o-mundo

Figura 39 — O mundo dos museus (h)
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Ana Alves. O mundo dos museus. 2016. Impressdo. 62 x 73,5 cm.
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Figura 40 — O mundo dos museus (i)

2N

Ana Alves. O mundo dos museus. 2016. Impressdo. 31 x 123 cm.
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Figura 41 — O mundo dos museus (j)
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Ana Alves. O mundo dos museus. 2016. Impressdo. 31 x 49 cm.
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Figura 42 — O mundo dos museus (k)

Ana Alves. O mundo dos museus. 2017. Impressdo. 31 x 49 cm.

Figura 43 — O mundo dos museus (1)

Ana Alves. O mundo dos museus. 2017. Montagem 31 x 49 cm.



Figura 44 — O mundo dos museus (M)
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Figura 45 — O mundo dos museus (n)

Ana Alves. O mundo dos museus. 2017. Imagem modelada.

Figura 46 — O mundo dos museus (0)

Ana Alves. O mundo dos museus. 2017. Montagem. 31 x 123 cm.
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Figura 47 — O mundo dos museus (p)

Ana Alves. O mundo dos museus. 2017. Montagem. 31 x 24,5 cm.
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Figura 48 — O mundo dos museus (q)

Ana Alves. O mundo dos museus. 2016. Montagem. 31 x 24,5 cm.
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O ENIGMA COMO EMBLEMA DA EXPECTATIVA

O que se mostra s6 se mostra porque ndo o vemos. Neste processo esta
implicado o que podemos chamar o siléncio da visdo: abrimo-nos a
experiéncia do olhar no momento em que o0 objeto nos impede de ver.

Marcia Tiburi

Figura 49 — O enigma de Isadore Ducase

Man Ray. O enigma de Isadore Ducasse. 1920-1972.
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Figura 50 — Wrapped Magazines

Christo. Wrapped Magazines. 1962.

Figura 51 — A invencéo da vida

René Magritte. A inven¢do da vida. 1927.

Em 1920, o poeta e escritor Man Ray (1890-1976) se propds a ocultar o objeto referéncia
do surrealismo: utilizando barbante e lona, empacotou uma mesa de dissecacdo em que se

encontrava um guarda-chuva e uma maquina de costura (Fig. 49). O enigma de Isadore
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Ducasse, também chamado de Objeto desconhecido embrulhado num pano, evocava uma

simbologia da ambivaléncia, pois ocultar as coisas também as coloca em evidéncia:

O objeto criado por Man Ray sugeria uma mortalha cobrindo um cadaver, da mesma
forma como insinuava a preservacdo do que estava escondido, jogando
simbolicamente com o bindmio vida e morte. Essa ambivaléncia langava o observador
para um campo fantasmatico, obrigando-o a atravessar o objeto para conhecé-lo mais
profundamente (MORAES, 2010, sem paginacéo).

De modo geral, a ambiguidade se encontra inscrita em todo objeto. A primeira vista, as
coisas se revelam apenas como uma aparéncia, ocultando imagens mais profundas e, nesse
sentido, o visivel é apenas uma das possibilidades do objeto. N&do € raro que o inventério
surrealista tenha conferido especial atencdo aos objetos ocultos, perdidos, desaparecidos ou
mesmo ausentes. O surrealismo foi um movimento artistico que surgiu na Europa dos anos
1920, cujo marco inicial foi o Manifesto Surrealista, de André Breton. Naguele momento, entre
o final do século XIX e a Segunda Grande Guerra, diversos artistas e escritores se voltaram
para a criacdo de imagens do corpo dilacerado, dispostos a subverter a tradicdo do
antropomorfismo; o principio base do modernismo era a fragmentagdo do espirito moderno; a

consciéncia de um passado em ruinas e da instantaneidade do presente.

Fragmentar, decompor, dispensar: o vocabulario que define a postura modernista é
exatamente 0 mesmo que serve para designar a ideia de caos, supondo a desintegracdo
de uma ordem existente, e implicando igualmente as no¢des de desprendimento e de
desligamento de um todo. Numa era de integridade perdida, o mundo sé podia se
revelar em pedacos... (MORAES, 2010, sem paginag&o).

As experiéncias selecionadas para compor essa discussao se aproximam das obras dos
artistas René Magritte, Man Ray e Christo Javacheff (Fig. 49-51) no sentido das praticas de
empacotamento de objetos e corpos. Nas imagens a seguir, a aparente auséncia dos objetos
aponta para a duvida, a estranheza, a ironia e o desprezo como sintomas do enigma na presenca
do objeto-imagem. No caso dos surrealistas, o objeto adquiria o estatuto absoluto de objeto pela
impossibilidade de atravessa-lo pelo olhar ou pelas maos. Uma vez imperceptivel e impalpéavel,
sua presenca nao oferece nenhuma evidencia material, portanto, resiste em se transformar num
objeto comum, conserva a sua integridade e sua realidade total. Quanto ao que diz respeito as
minhas experiéncias com veladuras, a adi¢cdo das coberturas visa ocultar o que ha por detras
para, tdo somente, revelar na imagem o sentido da sua auséncia como presenca. Aqui, interessa
explorar o enigma da imagem enquanto um modo de aparicdo no campo do visivel; um modo
de aparicdo do mundo que coloca o olhar em crise; aparicao fragil de uma aparéncia que se

constitui a olhares subjetivos, em uma subjetivacao do olhar. A partir do encontro com letreiros
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de lojas cobertos com sacos pretos, muito comum na paisagem urbana, a imagem vai aparecer,
se revelando em sua mais absoluta presenca-auséncia, como uma espécie de acontecimento que
pertence a ordem do inominavel. Ou seja, do que ndo quer “falar” sobre as coisas, ndo quer
significar conceitos, ndo quer se expressar e, portanto, comprime, reduz e dissolve significagfes
do espago, tempo, do eu, do corpo, de personagens, de objetos, de fatos, de eventos e de a¢des
como uma tentativa de, quica, eliminar a propria soberania da linguagem diante de uma
realidade inominavel. Nesse sentido, de acordo com Marie-Jose Mondzain (2016, p. 191), cabe
lembrar o fato das imagens nao possuirem uma realidade ontolédgica, pois, “ainda que tenha
necessidade de um efeito real, a imagem o excede, e é sobre tal excesso que se constroi a
liberdade do outro, a quem nos enderegamos™"’.

Por sua vez, soma-se a essa ideia o fato de que, para mim, essas imagens atuam como
imagens-objetos, no sentido conferido pelo pensamento do filosofo Gilbert Simondon, segundo
0 qual, quase todos os objetos produzidos pelo homem sdo objetos-imagens portadores de
significacGes latentes, ndo somente cognitivas, mas que também impulsionam para a agdo e

afeto-emotivas. Sendo assim:

Os objetos imagens — obras de arte, roupas, maquinas — tornam-se obsoletos e
transformam-se em lembrancas larvérias, fantasmas do passado, que diminuem de
importancia com os vestigios das civilizagdes desaparecidas. A analise estética e a
andlise técnica vdo no sentido da invencdo, pois elas operam uma descoberta do
sentido desses objetos imagens percebendo-os como organismos, e solicitando
novamente sua plenitude imaginal de realidade inventada e produzida. Toda
verdadeira e completa descoberta de sentido é, ao mesmo tempo, reinstalacdo e
recuperacdo, reincorporacdo eficaz a0 mundo; a tomada de consciéncia ndo é
suficiente, pois 0s organismos ndo tém somente uma estrutura cognoscivel, eles se
estendem e se desenvolvem. E uma tarefa filosofica, psicoldgica, social, salvar os
fenbmenos, reinstalando-os no devir, recolocando-os em invencdo mediante o
aprofundamento da imagem que eles abrigam (SIMONDON apud ABREU, 2014, p.
33).

A proposito das diferentes formas de pdr em pratica o que vou chamar de estratégias de
producéo de enigmas, as imagens-objetos que aqui apresento foram produzidas em contextos
especificos. Mesmo assim, todas resultam da reflexdo sobre a ambiguidade entre a auséncia e
a presenca; o invisivel e o visivel; o oculto e a revelacdo. Em poucas palavras posso dizer que,
em Enigmas provocados (Fig. 54), o adesivo sobre as reproducbes impressas de pinturas
classicas produz um tipo de ruido na representacédo, desnudando a imagem como artificio, como
se a fita amarela pudesse afixar o real sobre a superficie da imagem. Em D’Or, é através do

ouro que a dor dos perdedores pulsa como um mal coletivo (fig. 55-57). Em nossa memoria, a

' MONZAIN, Maria-José. Entrevista concedida a Sens Public Revue Web. Paris. Jan. 2008. Tradugéo
disponivel em: https://cultureinjection.wordpress.com/2014/03/28/entrevista-com-marie-jose-mondzain/ Acesso
em: 17 fev. 2018.


https://cultureinjection.wordpress.com/2014/03/28/entrevista-com-marie-jose-mondzain/
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presenca desses objetos-imagens remete imediatamente a imagem do morto, mas também a do
desabrigado. A materialidade da cobertura permite refletir o exterior. Encarar essas auséncias
nos leva ao encontro da nossa propria imagem refletida. Ndo ha como escapar, a dor ndo se
esconde, ela é coletiva, semelhante. Na figura 56, vimos um saco de papel, aqueles utilizados
para embrulhar alimento, nesse caso, pao. Sobre o saco é possivel ler a seguinte frase: “feito
com carinho pra vocé! Agradecemos a preferéncia”. Para fora do saco, um par de botinas de
soldado escapa, denunciando a visao parte daquilo que se esconde. Além disso, por se tratar de
um brinquedo movido a pilha, mais especificamente, um soldado de brinquedo que reproduz o
movimento de um corpo em combate, um corpo que rasteja e atira contra tudo e acima de todos,
tais movimentos, e sons (de metralhadora), vibram através da embalagem, causando um misto
de surpresa, decepcdo e revolta. Através dessa triste ironia constatamos que o perigo veste farda.
Através do Homem do saco ¢ possivel acessar o que se esconde por tras do discurso de “bom

servico”. Aqui, a imagem ¢ bruta.

Figura 52 — Enigmas

Ana Alves. Enigmas. Imagem digital. 2015.



Figura 53 — Enigmas (b)

Ana Alves. Enigmas. Imagem digital. 2015.

Figura 54 — Enigmas provocados

Ana Alves. Enigmas provocados. Colagem. 2015.
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Figura 55 — D’or

Ana Alves. D or. Manta térmica. 2015.



Figura 56 — D’or (b)

Ana Alves. D’or. Manta térmica. 2018.
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Figur

1N

as/—D’or(c)
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‘or. Manta térmica. 2018.

o

Ana Alves.

Figura 58 — O homem do saco

Ana Alves. O homem do saco. 2017.

Do ponto de vista linguistico, a grafia Garotx (Fig. 59) atualiza a nocdo de género,
potencializando o sentido do substantivo para além da classificacdo binaria. A principio,

guando arrematei, numa liquidacdo do comércio de doces em estado de faléncia, a bobina de
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papel com o logotipo dos bombons Garoto, meu interesse era guardar essa memoria. Algum
tempo depois, dando seguimento as praticas de producdo de enigmas, surgiu a ideia de embalar
um corpo com o papel da Garoto, e de maneira que somente as maos, 0s pés e 0 sexo fossem
deixados a mostra. A ideia do corpo fragmentado, produto de um texto socialmente construido,
refém de um sistema de escritura no qual ora representamos um corpo, ora Somos representados
por um sexo, ¢ reflexo de discursos “historicamente carregados do poder de investir um corpo
como masculino ou feminino, bem como segregar corpos que ameacam a coeréncia légica de
sexo/género...” (PRECIADO, 2002, p. 23-24). Nesse empacotamento, 0 sexo exposto contradiz
0 sentido imposto na palavra. A imagem deixa a mostra um suposto sexo feminino ao mesmo
tempo que o rotula com um substantivo masculino. Esse inusitado encontro entre o sentido do
significante, do signo e do significado vai colocar o designio da linguagem em crise. No mesmo
sentido, o corpo é demonstrado como objeto de consumo, algo para ser consumido e, nesse
sentido, a transformacao do corpo em emblema da cultura de género também ¢é reflexo da sua

condigédo de mercadoria.
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Figura 59 — Garotx

Ana Alves. Garotx. 2015.

Ja na série Invisiveis (Fig. 60), o enquadramento em primeiro plano, com alinhamento
frontal anuncia um corpo cuja cabeca se encontra coberta por uma fronha de travesseiro. Aqui,
a invisibilidade do sujeito retorna ao oculto como tema de uma espécie de alegoria do enigma.

De modo geral, “enfronhado” quer dizer revestido de fronha, disfar¢ado, enquanto “isolado”
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quer dizer aquilo que se isolou, sem outro ao lado e/ou cuja comunicacgéo foi interrompida.
Nessas imagens, o carater alegorico do enigma confere um sentido de estranhamento, posto
que, o que nelas aparece como familiar coincide com o seu oposto. A fronha funciona como um
dispositivo de disfarce, mais precisamente, um figurino de neutralizacéo e que anseia libertar o
individuo de seu rosto ou quase-resto de corpo, enfronhado, trancado dentro do seu saco, no

escuro, no quase exilio de um rosto-lingua que nos lembra a cada segundo que ver é perder.

Figura 60 — Isolados

Ana Alves. Isolados. 2016.



94

7 OUTROS ARTISTAS

7.1 Mira Schendel: esquizografias espelhadas

Figura 61 — Figura

Mira Schendel. Figura. Objetos gréaficos. 1967.

Marcada pela constante experimentacao, a producdo artistica de Mira Schendel (1919-
1988) é constituida por experiéncias bastante diversas quanto a formatos e dimensdes, aos
suportes escolhidos e as técnicas adotadas, todavia, todas guardam entre si coeréncia quanto as
questdes que suscitam. Objetos Gréficos (Fig. 61) faz parte das obras em que a autora explora
a transparéncia. Sobre o papel de arroz, Schendel dispde letras manuscritas ou tipos impressos,
prensados entre duas grandes chapas de acrilico, depois suspensos por fios no teto, afastados
da parede, podendo ser vistos pelos dois lados ao mesmo tempo, pois o efeito gerado pela
transparéncia do papel permite que nos defrontemos com os dois lados de sua escrita,
simultaneamente, como uma espécie de “poligrafia” visual. A configuracdo grafica do trabalho
de Schendel, surge como uma espécie de performance fonética. Seu “texto” apresenta uma
textura grafica constituida por camadas de letras sobrepostas numa desordem singular. A
escritura “inventada” de Mira Schendel reverbera entre o ruido e o siléncio. Convertidas em

“objetos graficos”, sua tipografia nos remete a um tipo de leitura vertiginosa, ou quase-
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leiturade muitas dimensbes. O papel, a palavra e o tempo. Os Objetos graficos tornam
aparente a reciprocidade entre o visual e o verbal: enquanto as letras sdo tratadas como
fendmeno puramente visual, as imagens visuais sdo oferecidas como texto a ser decifrado,
condicdo enigmética e alegdrica, ou mais apropriadamente, tracos de uma alegoria
enigmética. O que espera para ser decifrado se encontra em processo irreversivel de
dissolugdo. Aqui, o inominavel se torna o emblema alegdrico da sua escritura solta e abismal.

A alegoria €, nesse sentido, a denuncia critica de uma escrita catastrofica do mundo.

7.2 Ruinas do presente: Ai Weiwei

Considerado como um dos artistas-ativistas mais destacados da atualidade, Weiwei, é
conhecido internacionalmente por defender os direitos humanos e a liberdade de expressao.
Segundo as palavras do proprio artista: “a arte ¢ mais politica do que qualquer movimento
politico™®. Nesta breve exposicéo, a partir das obras Derrubando uma urna da Dinastia Han
(1995), Estudo de Perspectiva (2005 — 2010) e Coca-cola Vase (2011), pretendo identificar o
carater alegérico da producéo do artista com base no conceito de alegoria definido por Walter
Benjamin.

Conhecida como simbolo de resisténcia ao regime opressor da China, Derrubando uma
urna da Dinastia Han (1995) € um trabalho que mostra Weiwei deixando cair intencionalmente
uma urna cerimonial de cerca de 2000 anos, da Dinastia Han, periodo da histéria da civilizagdo
chinesa. Considerada como subversiva, a acdo foi capturada em trés imagens fotogréaficas. A
principio, o carater efémero da proposta depende do registro fotografico e, nesse sentido, o
potencial alegoérico da fotografia garante “uma aprecia¢do da transitoriedade das coisas, € a
concernéncia para resgata-las da eternidade...” (BENJAMIN, 1984, p. 246). No que diz respeito
a apropriacdo, Weiwei lanca méo de um icone da tradi¢do histdrico-cultural para destrui-lo, ou
reiterar a desvalorizacao do objeto transformado pela mercadoria.

A sequéncia de imagens de Weiwei demonstra em trés atos a passagem da tradi¢do as
ruinas. No livro Origem do drama barroco aleméo, Benjamin exp0e a relacao entre um género
literario e uma forma histdrica para demonstrar que a estrutura que representa a histdria

(moderna) se refere a um modo de configuragdo alegdrico, préprio do Barroco. Segundo

18 Cf.: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2018/10/a-arte-e-mais-politica-do-que-qualquer-movimento-
politico-diz-ai-weiwei.shtml Acesso em agosto 2018.


https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2018/10/a-arte-e-mais-politica-do-que-qualquer-movimento-politico-diz-ai-weiwei.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2018/10/a-arte-e-mais-politica-do-que-qualquer-movimento-politico-diz-ai-weiwei.shtml
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Benjamin, o pensamento histérico no Barroco contém uma concep¢do da historia como
natureza selvagem (transitoria) e da politica como uma pratica de naturalizacdo da histéria. Ao
demonstrar 0 modo como a linguagem alegorica se relaciona com essas duas vertentes,
Benjamin vai dizer que a alegoria se relaciona com a historia-destino através da morte e com
a utopia absolutista através da significacdo. Segundo Benjamin (1984, p. 40), na alegoria
Barroca a morte ¢ o conteudo mais geral: “para que um objeto se transforme em significagao
alegorica, ele tem de ser privado de sua vida”. Ao arrancar o objeto de seu contexto, o
alegorista o obriga a se converter em algo diferente. E Benjamin (1984, p. 40) ainda quem diz
que “para construir a alegoria, 0 mundo tem de ser esquartejado. As ruinas e os fragmentos
servem para criar a alegoria”, pois a ruina ¢ a unica coisa que resta da vida depois que a
histéria-natureza exerceu sobre ela os seus direitos, e uma vez que “a palavra historia esta
gravada, com 0s seus caracteres da transitoriedade, no rosto da natureza” (BENJAMIN, 1984,
p. 39), ela s6 existe verdadeiramente no presente como ruina. Nesse sentido, “a historia ndo
constitui um processo de vida eterna, mas de inevitavel declinio” (BENJAMIN, 1984, p. 40).
Na sequéncia das imagens de Weiwei, o declinio da tradicdo, como descrito por
Benjamin, pode ser comparado a quebra da urna da Dinastia Han, mas em termos de montagem,
a sequéncia expde uma complexidade ainda maior. Ao olhamos para a urna, entre a primeira e
aterceiraimagem, da esquerda para direita, é possivel imaginar uma linha diagonal que interliga
os trés momentos dentro da sequéncia: o antes, o durante e o depois (Fig. 62). Ao
acompanharmos esse percurso abstrato, a imagem da urna em ruinas é a consumacao da queda.
A transitoriedade da tradicdo é equiparada com a passagem do tempo, fragmentado em trés
instantes: passado, presente e futuro. Seguindo essa linha de raciocinio, a conclusao do ato, ou
seja, o ponto final da acdo, coincide com a Gltima cena da montagem, onde nos deparamos com
as ruinas. Em termos de significacdo, o imaginario alegorico de Weiwei ndo nos protege da
mudanca por toda a eternidade, ao contrario, em suas imagens nenhuma significacdo €
estavel. O sentido da ruina na obra de Weiwei vai ao encontro do sentido da histéria como
eterno retorno da catastrofe (e da redencgdo). Nas méos de Weiwei a tradi¢do perde o sentido
da significacdo, que o artista vai transformar em ruinas, “e as ruinas, portanto, permanecem
para a historia como um processo irreversivel de dissolucdo e decadéncia, um progressivo
distanciamento da origem” (OWENS, 2000, p. 115). Na exposi¢do das trés imagens em
sequéncia, entre o fim e 0 comego, entre a intencédo e o desfecho, a imagem do meio, enquanto
ideia de tempo no presente, corresponde ao que podemos chamar “ndo-lugar”, e a0 mesmo
tempo o lugar de todos os tempos e nenhum. O tempo em queda livre, da tradicdo em

suspenso, da eternidade em movimento pausado, mas ndo menos contingente, entre o antes e



97

0 depois, nesse sentido, a alegoria da transitoriedade na obra de Weiwei liberta a histéria-
natureza da naturalizacdo politica da historia. O gesto de Weiwei em nenhum momento parece
querer se opor ao passado; ao contrario, denuncia a maneira como ndao nos damos conta da
transitoriedade do presente como futura ruina. O paradoxo, ou radicalidade de sua acgdo

consiste em registrar a impermanéncia como condicéo do real.

Figura 62 — Derrubando uma urna da Dinastia Han

- .

Ai Wéiwei. Derfubando uma Urna da Dinastia Han. 1995.

Mas sera que se trata mesmo de um vaso com mais de 2000 mil anos? E se for uma
réplica? Mas, nesse caso, ndo teriam sido utilizadas as mesmas tecnicas de fabricacdo? Que
valores estdo em jogo? Os valores de uso ou de mercado? Em todo sentido, quebrar é uma acao
tdo radical quanto irreversivel, e 0 que se conserva daquilo que foi quebrado resta apenas como
imagem-ruina no espaco-tempo. O que nos choca nessas imagens ¢ “o desejo de eternidade ea
consciéncia aguda da precariedade do mundo” (GAGNEBIN, 1999, p. 37). E 0 que pensar sobre
o fato de que recentemente o atelié do artista, em Pequim, foi demolido, sem aviso prévio, pelo
governo chinés? A imagem da demoligdo € o retrato do “progresso como o eterno retorno da

catastrofe” (OWENS, 2004, p. 122).
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Figura 63 — Chn + Alt + Del

Ana Alves. Chn + Alt + Del. Montagem. 2018.

(...)

A genialidade do poeta e tedrico da arte Charles Baudelaire (1821-1867), foi perceber
a modernidade como uma memdria do presente, um tempo que possui existéncia em si, e ndo
somente em relacdo ao passado, mas em alteracdo e reorganizacdo permanentes. O autor de
Le peintre de la vie moderne compreendia a modernidade como um processo em devir. Seu

trabalho reflete um temperamento alegérico diante da historia — ndo simplesmente como

0 lugar de uma decadéncia inexoravel, como uma infinita melancolia poderia nos
induzir a crer. Ao se despedir de uma transcendéncia morta e a0 meditar sobre as
ruinas de uma arquitetura passada, o pensador alegdrico ndo se limita a evocar uma
perda; constitui, por essa mesma meditacdo, outras figuras de sentido (GAGNEBIN,
1999, p. 46).

Na impossibilidade de recusar o0 meu préprio impulso alegérico, diante da imagem do
momento crucial do desmonte do atelié do artista (Fig. 63), somente uma palavra: memento
mori. Lembrar. Ndo esquecer. Reiniciar: Chn + Alt + Del é uma parddia da combinacéo especial
de teclas do computador (em que Chn, sigla de China, esta no lugar do Ctrl da tecla Control -
Controle), que na maioria dos sistemas operacionais permite que reiniciemos a “maquina”.
Reiniciar o sistema para, novamente, constituir outras figuras de sentido, até uma proxima

arqueologia, quica, da nuvem.
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Sobre a demolicdo do atelié de Weiweli, no dia 03/08/2018, foi publicada na Folha de
S&o Paulo™® uma matéria sobre o ocorrido. Segundo o jornal, 0 governo Chinés justificou o fato
como necessario para “ampliar a area, construir centros comercias € escritorios”; em outro
trecho, o relato de uma testemunha dizia: “perto do edificio, entre os escombros, restos de obras
famosas do artista formavam uma estranha retrospectiva fantasmagorica”. Consta que nao ¢ a
primeira vez que isso acontece. Em 2011, quando Weiwei passou 81 dias na prisdo, as
autoridades também haviam destruido seu atelié em Xangai. Morando em Berlim desde 2015,
apos ser informado sobre o ocorrido, o artista se manifestou através de uma breve nota que
dizia: “Adeus”. Entre a transitoriedade das coisas ¢ a arbitrariedade dos estados de excecdo:
ruinas.

Estudo de perspectiva (2005 — 2010) é o nome de outra série fotografica onde o caréater
militante da obra de Weiwei € expresso por meio de imagens do seu dedo médio apontando
para diversos pontos turisticos e locais de poder como, por exemplo, a praca da Paz Celestial,
em Pequim, local do massacre de 1989. Aqui, o gesto obsceno de Weiwei esta dirigido para o
maior icone da pintura universal, a Mona Lisa (1503), de Leonardo da Vinci (1452-1519). O
imaginario alegorico do artista procede da apropriacdo e da montagem — operacado comum entre
os dadaistas durante as primeiras decadas dos anos 1900.

Alvo de inimeras apropriagdes ao longo dos tempos — algo em torno de 23 milhGes de
manipulac6es digitais na internet —, Marcel Duchamp foi o primeiro a corromper o0 maior icone
de todos os tempos com a sua Mona Lisa com bigode, intitulada L.H.0.0.Q. (1919).Duchamp
“submeteu a imagem impressa aos procedimentos essencialmente alegoricos de confiscacao e
a inscreveu em uma configuragao textual que existe como texto apenas em sua performance
fonética” (BUCHLOH, 2000, p. 181). O Gesto de Weiwei ¢ tdo assertivo quanto o bigode na
Mona Lisa, e mais contundente na sua performance gestual do que o codigo de letras de
Duchamp. De acordo com Benjamin Buchloh (2000, p. 181), “a imagem mecanicamente
reproduzida da obra, outrora Unica e auratica, opera como o complemento ideoldgico da
mercadoria manufaturada que o ready-made enquadra em seu esquema aleg6rico”. Em Estudo
de perspectiva (Fig. 64), a montagem se opde ndo somente a tradicdo, mas se volta contra o
sistema de arte, contra a superexposicdo e valorizacdo da arte como objeto de consumo,
consagrado ao espaco do museu, onde a tradicdo faz parte do roteiro do espetaculo.
Considerando que a ironia é frequentemente registrada como uma variante do alegorico,

sobretudo porque, nela, as palavras sdo usadas para significar seus opostos, e nesse sentido,

19 Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2018/08/atelie-de-artista-chines-ai-weiwei-em-
pequim-e-demolido-sem-aviso-previo.shtml Acesso em: 04 mar. 2018.


https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2018/08/atelie-de-artista-chines-ai-weiwei-em-pequim-e-demolido-sem-aviso-previo.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2018/08/atelie-de-artista-chines-ai-weiwei-em-pequim-e-demolido-sem-aviso-previo.shtml
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cabe lembrar que, nos desenhos de observacdo de paisagem ou modelo vivo, geralmente
utilizamos o lapis como referéncia para medir e/ou comparar as proporcdes entre as coisas,
método que consiste em segurar o lapis e esticar o brago na altura dos olhos, logo, reconhecer

a ironia do gesto de Weiwei em Estudo de perspectiva vai depender do ponto de vista.

Figura 64 — Estudo de perspectiva

Ai Weiwei. Estudo de perspectiva. 2005 — 2010.

Em Coca-Cola Vase (2007), um antigo artefato chinés, que também pertenceu a
Dinastia Han, é adornado com o emblema do capitalismo americano (Fig. 65). Em parte, 0
potencial alegdrico dessa acédo resulta da apropriacdo de um simbolo do consumo de massa
instalado em um objeto Unico ocasionando numa montagem onde a relagdo de contraste entre
elementos definidamente contraditérios é apresentada de um modo evidente. Aqui, cabe
lembrar da citacdo de Buchloh sobre os ultimos textos de Walter Benjamin a respeito de
Baudelaire, particularmente em Fragmentos, no capitulo A mercadoria como objeto poético, na
passagem sobre a estética da colagem/montagem, na qual Benjamin descreve que “a
depreciagdo dos objetos em alegoria é superada pela mercadoria no préprio mundo dosobjetos
[...]. Os emblemas retornam como mercadorias” (BUCHLOH, 2000, p.180) Walter Benjamin,
em seus ultimos textos a respeito de Baudelaire — particularmente em Fragmentos, no capitulo
intitulado A mercadoria como objeto poético, na passagem sobre a estética da
colagem/montagem —, ja havia descrito que “a depreciacdo dos objetos em alegoria ¢ superada

pela mercadoria no proprio mundo dos objetos [...]. Os emblemas retornam como
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mercadorias”®. Nesse sentido, a critica de Weiwei vai de encontro & reducdo do objeto ao
estado de mercadoria, e sua estratégia consiste em promover uma relativizacdo entre esses
estados. Ao se apropriar de uma logomarca industrial, e reproduzi-la de modo tdo artesanal
guanto o suporte que a ostenta, Weiwei chama a atencéo para o fato de o vaso da Dinastia Han
ter sido tdo popular em sua época quanto a Coca-Cola nos dias atuais. Nesse sentido, a tradi¢ao
é reinventada como condi¢do de possibilidade da mercadoria, ou seria o contrario? Tendo em
vista que no contexto do mercado da arte, segundo a redacdo promocional de vendas da
Sotheby’s:

Pode-se até argumentar que a fusdo entre os elementos cria uma alegoria apropriada
para a cultura chinesa do século XXI. Apesar de os contrastes da composigdo de Coca-
Cola Vase serem surpreendentes, este ndo é um trabalho destinado a chocar. [...] Ao
confundir tal objeto emblematico com um simbolo téo carregado, o artista faz evoluir,
a forca, as reliquias de sua histdria cultural. A obra Coca-Cola Vase anuncia o
surgimento de uma nova linguagem visual chinesa, construida sobre fundamentos
hereditarios, catalisada pela cultura contemporanea do capitalismo global e levada
adianteﬂpela arte de Ai Weiwei (SOTHEBY'S, 2011, sem pagina¢do, traducéo

nossa).

A parcialidade do discurso que apresenta a obra de Weiwei, e a0 mesmo tempo,
representa a Sotheby’s — multinacional especializada em vendas de obras de arte; a quarta casa
de leilGes mais antiga do mundo —, parece impelir o conceito de alegoria contra a sua prépria
armadilha, qual seja, a de proceder da percepgao de que “qualquer pessoa, qualquer objeto,
qualquer relagdo pode significar absolutamente qualquer coisa” (BENJAMIN apud OWENS,
2000, p. 122), de modo que, a tradi¢do é formalmente subsumida pelo capital.

2 HAUSMANN, R. apud BUCHLOH, B. Procedimentos alegéricos: apropriagdo e montagem na arte
contemporanea. Revista Arte& Ensaio, Rio de Janeiro, 2000. p. 180.

2 Disponivel em: http://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/lot.56.html/2014/contemporary-art-evening-
auction-114024 Acesso em 02 abr. 2018.


http://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/lot.56.html/2014/contemporary-art-evening-auction-l14024
http://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/lot.56.html/2014/contemporary-art-evening-auction-l14024
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Figura 65 — Coca-Cola Vase

Ai Weiwei. Coca-Cola Vase. 2007.

7.3 Nino Cais: o papel das imagens

Figura 66 — Sem titulo — Série Depilagem

Nino Cais. “Sem titulo” - Série Depilagem. 2014.
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Figura 67 — Sem titulo

Louise Brooks (1906-85)
Photo: Hans G. Casparius

Nino Cais. “Sem titulo”. 2016.

Nino Cais € um artista contemporaneo cuja producdo ¢ bastante diversificada em termos
ndo apenas materiais, mas também pela vasta abrangéncia de discursos poéticos e narrativos.
N&o obstante a variacdo de meios empregados pelo artista, me interessa analisar como 0s
procedimentos de montagem e apropriacdo atuam na construgdo do seu imaginario alegorico.
Em primeiro lugar, cumpre destacar o papel das imagens técnicas no trabalho de Nino, bem
como sua maneira de explorar a materialidade da imagem no seu aspecto fisico. Se com a
chegada da fotografia, o carater Unico de todos os fatos foi superado pela necessidade de possuir
0 objeto, de tdo perto quanto possivel, seja como copia, seja como reprodugdo, a maneira como
Nino Cais se apropria das imagens parece superar a sua propria condi¢do fisica. Nino se
apropria da matéria da imagem e a disseca através de procedimentos incisivos, como rasgar,
modelar ou apagar. Ao submeter a imagem técnica a sua fisicalidade constr6i uma espécie de

alegoria da fotografia. Sobre esse aspecto, de acordo com Rosalind Krauss:

[...] com a fotografia, ndo temos a sensagdo de que as imagens, ou 0s componentes da
imagem estejam sobre o suporte, enquanto que esta sensagdo existe — ou pode existir
— com a pintura. A imagem fotografica esta no interior de seu suporte: faz parte
integrante do mesmo. Tudo o que caracteriza a fotografia, por exemplo o fato de poder
ser ampliada em distintos formatos, reafirma que a relagéo fisica da imagem com
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seu suporte especifico é distinta da pintura. (KRAUSS, 2002, p. 102).

Essa imersdo na “estrutura fisica” da imagem vai aparecer na série Depilagem (Fig. 66),
na qual Nino Cais raspa a superficie das imagens até revelar a face oculta do papel (suporte).
Na figura 65, Nino “abre” a imagem através da sua rasgadura para, em seguida, demonstrar a
plasticidade do papel impresso, amassando-0. Ao amassar uma folha de papel, ela entra num
processo de fragmentacdo irreversivel.

No artigo, Texto imagem,? Villém Flusser (1920-1991) abre um debate sobre a
revolugdo cultural das imagens a partir do ponto de vista da comunicacédo visual; o fildsofo
esclarece que o surgimento da cultura se da a partir do momento em que o homem comeca a
produzir objetos portadores de informacéo, ou seja, quando se torna capaz de captar as suas
experiéncias subjetivas diante do mundo objetivo e transforma-las em objetos culturais. Num
segundo momento, gracas a imaginacdo, 0 homem se afasta das circunstancias objetivas através
da invencdo das imagens. Sao as imagens que permitem superar a efemeridade e a privatizagdo
da visdo diante do mundo; através das imagens é possivel fixar a visdo, pois as imagens sdo
abstracdes da dimensao de profundidade da circunstancia, ou seja, “projecdo de volumes sobre
as superficies”. Segundo Flusser, a partir da invencdo das imagens, o terreno do imaginario vai
proporcionar uma orientacdo contextual entre 0 homem e o mundo.

Do ponto de vista alegdrico, ao amassar o papel — suporte da imagem —, Nino estaria

1”® (conforme classificagdo de

como que propondo um retorno ao “primeiro medium visua
Flusser no artigo Texto imagem), ou seja, ao objeto cultural, portador de informacao
armazenada e transmissivel. Mas de que tipo de informacéo os objetos-imagens de Nino s&o
portadores? Ao se apropriar da condicdo técnica da imagem, o artista resgata a materialidade
do suporte. Nino Cais recolhe fotografias de livros, catdlogos e revistas, geralmente retratos
individuais ou de grupos, arranca as paginas dessas publicagdes, rasga as imagens fotogréaficas
dessas paginas. O seu gesto de apropriacdo deriva da escolha e retirada da imagem do contexto
original em que ela foi colocada para transforma-la em fragmento, resto, sobra, espécies de
remanescentes ou ruinas do que teria sido o sentido original da publicacdo. Quando Nino retira
uma pagina do contexto de um livro, a pagina em si é o fragmento de um todo, assim como a
foto ali impressa também ndo deixa de ser um fragmento da concepcao original. Essa
imagem, agora apartada do contexto que integrava, recupera sua condicao de significante. Ao

despregar a pagina com a imagem, Nino resgata a realidade do suporte que contém a imagem

22 Disponivel em: http://www.flusserbrasil.com/art45.html Acesso em 17 abr. 2018.

23 |nstituto Cultural Francés, Napoli, 03/02/1984.


http://www.flusserbrasil.com/art45.html
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e faz ressuscitar a dimensdo de significante da imagem. Ao retirar a pelicula superior, a
reproducéo fotogréafica é revelada enquanto superficie carregada de pigmentos sobre o suporte
do papel. E, ao agir sobre ele, amassando-o0, ou raspando a imagem, o artista denuncia o
tempo todo a dimensdo de artificio que ali reside. Nesse sentido, as imagens de Nino Cais
interagem conosco em sua dimensédo de objeto no mundo. Ha que ressaltarmos que, apesar do
seu impeto destrutivo, ele jamais o radicaliza a ponto de suprimir o indicativo basico de cada
uma das imagens sobre a qual age, pois ainda nos é dado perceber cada imagem como
“retrato”, resguardando, assim, o carater tradicional da fotografia e/ou da prépria histéria da

fotografia.
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8 POS-ESCRITOS

Sou o dono dos tesouros perdidos no fundo do mar. Sé o que estd
perdido é nosso para sempre.

Mario Quintana

8.1 Imagens Perdidas...

Enquanto construgdo humana, o valor da imagem é imanente ao que € visivel, e segundo
Marie-Jose Mondzain (2009, p. 30), “a imagem alcanga a sua visibilidade na relagdo que se
estabelece entre aqueles que a produzem e aqueles que a olham”. Sendo assim, a imagem “sé
pode mostrar o que é produzido pelo olhar que Ihe dirigimos”. Em si-mesma, uma imagem nédo
produz nenhuma evidéncia sobre o real - pois, se comunica, deixa de manifestar a natureza da
imagem enquanto expectativa de um olhar. Segundo Mondzain (2009, p. 30-31), “a imagem &,
ja de si, fundamentalmente indecisa e indecidivel”, sua singularidade corresponde ao que se
inscreve na visibilidade sem ser visivel: “a for¢a da imagem provém do desejo de ver, a do
visivel da sua capacidade de ocultar, de construir a distancia entre o que € dado a ver e o objeto
do desejo”.

Imagens perdidas... € uma série composta por imagens realizadas a partir da
digitalizacdo de fotografias tiradas durante um passeio em familia a cidade de Petropolis, nos
anos 1960. Convém chamaé-las de “re-fotografias” na medida em que esse prefixo expressa
uma ideia de movimento, repeticéo e diferenca. Depois de re-fotografadas, as imagens foram
alteradas no Photoshop e re-significadas através da colagem de sinais graficos como aspas,
linhas pontilhadas, parénteses e alfabetos numéricos. No processo de digitalizacdo das
fotografias, busco uma aproximacdo fisica, 0 maximo possivel, até perder de vista a
fisionomia dos corpos na imagem. Se, de acordo com Walter Benjamin, a Ultima trincheira do
valor de culto das imagens técnicas € o rosto humano, ao desfocar as imagens, 0s rostos se
tornam rastros indefinidos, e sua meméria obnubilada. Benjamin (1987, p. 170) escreve que
com o advento das imagens técnicas “cada dia fica mais irresistivel a necessidade de possuir o

objeto, de tdo perto quanto possivel, na imagem ou, antes, na sua copia, na sua reproducao”.
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Esse trabalho possui uma conotagdo muito pessoal em relacdo a memodria perdida das
fotografias. Mesmo sendo capaz de identificar as pessoas, de me identificar entre elas, e ainda
que eu conheca a historia daquele passeio através de relatos, essas imagens me sdo
completamente esquecidas. Essas fotografias sdo incapazes de me fazer lembrar daquele dia.
Ao aproximar 0 meu corpo, atraves do dispositivo fotogréafico, das fotografias, encontro a

forma que melhor traduz o meu esquecimento e, apesar de tudo: fantasmas.

Figura 68 - Linha pontilhada - da série “Imagens perdidas...”

Ana Alves. Linha pontilhada - da série “Imagens perdidas...”. Re-fotografia. 2017.
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Figura 69 — Entre aspas - da série “Imagens perdidas...”

Ana Alves. Entre aspas - da série “Imagens perdidas...”. Re-fotografia. 2017.
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Figura 70 — Entre parénteses - da série “Imagens perdidas...”

W

Ana Alves. Entre parénteses - da série “Imagens perdidas...”. Re-fotografia. 2017.
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Num trecho de A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica, ao fazer um
comentario sobre as fotografias das ruas desertas de Paris, flagradas pelas lentes de Atget, em

1900, Benjamin escreve:

A contemplacéo livre Ihes é adequada. Elas inquietam o observador, que pressente
que deve seguir um caminho definido para se aproximar delas. Ao mesmo tempo, as
revistas ilustradas comecam a mostrar-lhe indicadores de caminho - verdadeiros ou
falsos pouco importa. Nas revistas, as legendas explicativas se tornam pela primeira
vez obrigatérias. (BENJAMIN, 2012, p. 19).

Através do relato de Benjamin, é possivel imaginar o olhar do fotografo a procura de
vestigios pelas ruas da Paris dos anos 1900, assim como, até 0s nossos dias, nosso proprio olhar
ainda percorre os caminhos indicados pelas legendas, atras de alguma explicacdo. Ao contrario
daquilo que se entende como parte da necessidade de comprovacdo dos fatos através do
testemunho das imagens, na série Imagens perdidas... me interesso pela producdo e
sobreposicdo de rastros como prova do meu “real” esquecimento diante dessas imagens. A
desfocagem é testemunha da minha intencdo tanto quanto as interferéncias graficas, e na medida
em que ambas cumprem o papel de evidenciar o inacessivel como caminho, a utilizagdo desses
recursos me permite configurar, imaginar, uma imagem sem memo©ria.

Quanto aos sinais graficos, de modo geral, estes contribuem para a coeréncia ou coesao
de textos, mas aqui sdo usados na auséncia destes e por isso, ndo obstante a nitidez que os torna
identificaveis, funcionam como signos universais fora de contexto e fun¢do. Ao serem inscritos
nas cenas das fotografias, os signos encarnam uma presenca de imagem no sentido do que ha
de mais inelutavel diante da perda que suportam. A sobreposi¢cdo dos codigos (sem referéncia)
as imagens (sem definicdo) ativa uma impressao de estranhamento. Na medida da indefinicao
dessas imagens, o sentido torna-se refém do desejo, pois “sem o desejo de ver ndo ha imagem,
mesmo se 0 objeto deste desejo ndo ¢ sendo o proprio olhar” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p.
31). Segundo Didi-Huberman (2009, p. 31), diante da imagem “devemos fechar os olhos para
ver quando o ato de ver nos remete, nos abre a um vazio que nos olha, nos concerne e, em certo
sentido, nos constitui”.

Em Imagens perdidas... busco a simultaneidade entre o visivel e o invisivel a partir da
relacdo de dessemelhanca entre imagens e legendas graficas. Busco uma aproximacgdo da
distancia entre o que ainda ha para ser visto/lido e o sujeito que o contempla. Se 0s corpos sao
“reduzidos” a vultos, é para poder encarnar o “ndo visto” na imagem. Na verdade, trata-se de
um modo especifico de encarnacao, pois, ao contrario de dar carne ao infiguravel, encontra na

des-figuragdo a sua propria carne. Nesse sentido, € necessario considerar que o “visivel” nessas
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imagens se parece com o que lhes é substancialmente contraditorio. Os sinais graficos operam
na indeterminagdo de si mesmos, ou seja, atuam como “campos ausentes” a espera de serem
preenchidos (por algum sentido?), pois, ainda que “legiveis”, nao passam de referéncias
abstratas. Interessa explorar o ndo visto como presenga na imagem. Mas como? Se “encarnar €
operar na auséncia das coisas” (MONDZAIN, 2009, p. 26), ¢é pela des-realizacdo dos corpos
que busco fazer a imagem encarnar 0 esquecimento. Aqui, o “ndo visto” refere-se a uma
memoria perdida. Se os corpos se turvam e as referéncias sdo insélitas é porque as imagens
retornam como esquecimento. Retornando ao pensamento de Marie-José Mondzain (2009, p.

25) para compreender 0 poder da imagem ¢ preciso levar em conta que, “aquilo que
faz dela uma imagem lhe ¢ substancialmente estranho”, ou seja, toda imagem ¢ imagem de
um outro, e s6 a imagem pode encarnar, pois s0 a imagem tem “o poder especifico de fazer
ver, de por em cena formas, espagos e corpos que oferece ao olhar”. Questdo: qual a imagem do
esquecimento? Busco encarnar a auséncia (da lembranca) como presenca por meio da
obnubilacdo dos corpos, ou seja, desfocando os individuos de seus semblantes. Da mesma
forma, o que ¢ “legivel” através da nitidez dos codigos vai produzir no olhar uma vis&o cega,
na medida em que as legendas graficas tanto remetem a lugar nenhum quanto nada informam.
Sendo assim, diante dessas imagens, ¢ “mediante uma diferenga intransponivel relativamente
aquilo que é designado, pois trata-se de ser a presenga de uma auséncia” (2009, p. 26), ¢é
preciso fechar os olhos para ver. A imagem que ndo aparece porque é fora de foco, mesmo

(13

assim, ainda ¢ imagem: ... apari¢ao fragil de uma aparéncia que se constitui a olhares

subjetivos, em uma subjetivagdao do olhar”, segundo as palavras de Mondzain (2016, p. 180).

(...)

Nas imagens que compdem o segundo momento dessa série, 0 sentido de perda é
produzido pela inclusdo de notas de referéncias apropriadas de outros de contexto. A relacédo
criada entre imagem e “citacdo” intensifica o carater ficcional da imagem na medida em que
remete & uma especificidade sem “real” correspondéncia com o que € visto. As notas de rodapé
sdo tdo indiferentes as imagens quanto a imprecisao das imagens a si mesmas, e nesse sentido,

tornam-se referéncias sem relatos.
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Figura 71 — Notas de rodapé - da série “Imagens perdidas...”

ot

%&u p.206.

Ana Alves. Notas de rodapé - da série “Imagens perdidas...”. Re-fotografia. 2017.

Diante do meu olhar, as fotografias de familia testemunham uma memoria do
esquecimento. Por sua vez, as notas de rodapé — descritas segundo as normas técnicasexigidas
na producéo de textos académicos —, funcionam como enigmas sem respostas, desvios, rastros
de pés virados — como os pés de Curupira.

Ao seguirmos as referéncias apontadas por essas notas, nos encontramos entre o que
Vemos e 0 que estas “dizem, mas ndo acessamos”. Nesse sentido, de acordo com Mondzain, “o
que vemos, 0 que escrevemos, 0 que contamos, de modo intrinseco, faz parte daquilo que
fazemos ver” (MONDZAIN, 2016, p. 191). Elevadas a condi¢cdo de imagem, as legendas
graficas querem provocar uma desrealizacdo do olhar através da visdo do indefinido. A
experiéncia do ver aponta para um encontro perdido. As provas sdo turvas e as legendas
reproduzem notas de rodapé, vagas, sem referéncia concreta. Sao retratos de um esquecimento
lembrado, a condicdo da imagem como perda, como presenca da auséncia.
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Figura 72 — Notas de rodapé (b) - da série “Imagens perdidas...”

Ana Alves. Notas de rodapé - da série “Imagens perdidas...”. Re-fotografia. 2017.
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Figura 73 — Ibidem — da série “Imagens perdidas...”

1s1d., ibid., p.186.

Ana Alves. Ibidem - da série “Imagens perdidas...”. Re-fotografia. 2017.
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Figura 74 — Idem Ibid - da série “Imagens perdidas...”

Ana Alves. Idem Ibid - da série “Imagens perdidas...” Re-fotografia. 2017.
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8.2  Letras dobradas: alfabeto enigmético

Letras dobradas € o nome da série de gravuras realizadas a partir de matrizes
confeccionadas com papel cartdo revestido com fita adesiva e que reproduzem as letras do
alfabeto. O modo de construgdo das matrizes contribui para a criagdo de uma tipografia
ampliada, pois cada letra possui uma estrutura articulavel que permite dobra-la, desdobréa-la e
redobra-la de varias maneiras, gerando diferentes formas a partir da mesma matriz. Através da
modulacao dos tipos € possivel explorar movimentos de contracéo e expansao das formas. Por
sua vez, esses movimentos possuem um limite de variacdo em fungdo da forma caracteristica
do corpo de cada letra. Ainda que limitado, cada resultado apresenta um carater impresso
imprevisivel, onde o som e o sentido se encontram libertos de suas representagdes

convencionais, permitindo ativar outras possibilidades de leituras.

Figura 75 — Matriz

Ana Alves. Matriz. Série Letras dobradas. 2017.
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Figura 76 — Letras dobradas

F

Ana AIves._Lle'tras dobradas. Gravura. 42 x 59 cm. 2015.
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Figura 77 — Letras dobradas (b)

Ana Alves. Letras dobradas. Gravura. 42 x 59 cm. 2015.
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Nessas experiéncias gréaficas, as variaces da forma permitem gerar impressdes que
possuem uma organicidade propria, nesse sentido, as letras dobradas seguem como uma
espécie de versao grafica dos Bichos (1960), de Lygia Clarck (1920-1988), obras constituidas
por placas de metal polido unidas por dobradicas que lhe permitem a articulacéo, e dispostas a
manipulacdo do espectador, que conjugada a dinamica da prdpria peca, resulta em novas formas

de configuracédo (Fig. 78-79), segundo a dindmica da sua propria condi¢do metamorfica.

Figura 78 — Molde dos bichos

Lygia Clark. Molde dos Bichos.
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Figura 79 — Bicho (méaquina)

Lygia Clark. Bicho (maquina). 1962.

8.3 Andares

Série em que investigo a sensacao de vertigem por meio da repeti¢cdo de imagens dos
numeros que indicam os pavimentos do prédio da UERJ. Uma vez capturados, digitalizados, as
imagens sdo reproduzidas através de xerox, e estas utilizadas como matrizes de transfers para
impressdo na gravura. Faz parte da série o video A queda®, no qual registro o percurso da
descida a pé, do 12°ao 1° andar, com uma camera pendente ao lado do corpo. Tanto nas gravuras
(Fig. 80-82) quanto na imagem em movimento, o acimulo de signos numéricos e sons do
ambiente guardam impressdes confusas, desordenadas, vagas, € atuam como provas, diante das
quais o corpo é levado a testemunhar, com espanto, a ininterrupta passagem do tempo no

espaco.

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=iW9L71Ft1Jc Acesso em 9 mai. 2018.


https://www.youtube.com/watch?v=iW9L71Ft1Jc
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Figura 80 — Andares

Ana Alves. Andares. 2015. Transfer. 60 x 40 cm.
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Figura 81 — Andares (b)

“.4\ .

<

Ana Alves. Andares. 2017.
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Figura 82 — Andares (c)

Ana Alves. Andares. Transfer. 120 x 40 cm. 2015.
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8.4 Bactérias

CABECADINOSSAUROPANCADEMAMUTESPIRITODEPORCO®
O poder incha. Corpo funcéo = controle.
1
Aproximadamente, entre 208 e 145 milhGes de anos atras, os dinossauros representavam a
espécie dominante.
2
Palavras-chave: Dominagdo. Coacdo. Violéncia.
3
A poténcia danga. Vida é criacéo e foge ao controle.
DEVIRDEVIRDEVIRDEVIRDEVIRDEVIRDEVIRDEVIRDEVIRDEVIR

Curiosidade: UM

De acordo com a ciéncia, mais da metade do nosso corpo ndo é humano. As células
humanas constituem apenas 43% da contagem total do corpo. O resto sdo micro-organismos.
Isso inclui bactérias, virus, fungos e arquea (organismos que eram classificados de forma
equivocada como bactérias, mas de caracteristicas genéticas e bioquimicas diferentes).
Conclusdo: somos mais bactérias que a gente mesmo, e “o que nos torna humanos ¢ a
combinag¢do do nosso proprio DNA com o DNA dos nossos microbios”.?

Curiosidade: DOIS

Quorum Sensing é um termo empregado na biologia molecular que descreve o modo
como as bactérias se comunicam entre si. Devido a presenca de genes Al
(AUTOINDUTOREYS), as bactérias sdo capazes de se comunicar em diferentes linguagens. A
percepcdo de senso diz respeito ao consenso entre as col6nias de bactérias para que, no
momento certo, possam atuar em grupo, a fim de alcancar objetivos comuns.

Minhas primeiras experiéncias com bactérias se iniciam através de métodos de criacdo
de campos de cultura e coleta de microorganismos presentes no corpo e outros veiculos de
acumulos de microrganismos, como cédulas de dinheiro, maganetas, solas de sapatos, etc.

Os campos de cultura séo criados a partir de uma base composta por uma mistura de &gar-agar

% TITAS. Cabeca dinossauro. Rio de Janeiro: Warner Music Brasil, 1986.

% |nformacéo disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/geral-43716220 Acesso em: 12 jun. 2018.


https://www.bbc.com/portuguese/geral-43716220
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e proteina animal. Na figura 81, podemos ver um campo em estado avancado de proliferacéo,
o qual chamei de Convivas.

Em seguida, organizei uma série onde crio um conjunto de coldnias composto por 12
campos de cultura que abrigam bactérias e trechos selecionados da Biblia Sagrada (Fig. 84 e
85), Génesis.

H&-mais-de-si-mesmo:

Trata-se de um desdobramento das experiéncias anteriores, sendo que, dessa vez, a
experiéncia possui um carater microbioperformativo a partir do qual proponho estabelecer
comunicages transversais entre individuos distintos.

Palavras-chave: Vida. Generosidade. Afetos.

Durante o Forum do Instituto de Artes UERJ, realizado em 10/10/2017, foram
coletadas 12 amostras — identificadas pelas iniciais dos nomes dos colaboradores (que
gentilmente autorizaram a exposi¢do de suas bactérias num evento que aconteceu em outubro
de 2017, no Centro Municipal de Arte Hélio Oiticica, chamado “Panelas de pressdo também
sibilam”, sob a curadoria de Fernanda Pequeno. As 12 amostram foram misturadas e
distribuidas em 3 campos de cultura, discriminados pelas seguintes siglas: Campo I: CASG,
IC, Il, GM, BA, AA; Campo II: ER, PR, ABSS, AA; Campo IlI: MP, EB, JMB, AA. Na
figura 83, elas ainda se encontram em seus estados latentes. Pertence a essa experiéncia um
conjunto composto por 8 pequenos compartimentos de vidro onde se encontram pequenos
polimeros com formato de dinossauros que crescem quando submersos na agua (Fig. 83),
podendo atingir um tamanho até 10 vezes maior que o inicial. A primeira vista, a escala dos
potes em relagdo aos dinossauros é quase equivalente, mas apds o preenchimento com &gua,
0os polimeros incham, aumentando de tamanho até a portabilidade méaxima dos
compartimentos. Mesmo oprimidos pela falta de espago, os dinossauros chegam a atingir
tamanhos para além do que lhes é permitido. Devido a isso, ndo € raro observar as
deformacg0es provocadas pelo embate entre forca e resisténcia, 0 que muitas vezes faz com
que as tampas dos vidros sejam forgcadas para cima.

Voltando a definicdo de Quorum Sensing, uma vez que pode ser comparado a um tipo
de linguagem universal, compartilhada por todas as espécies de bactérias, o objetivo dessa
pratica consiste em tornar visivel microagenciamentos num meio especifico de cultura, bem

como demonstrar esteticamente que o0 acaso é aquilo a que nada pode desobedecer.
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Figura 83 — Convivas

Ana Alves. Convivas. 2016.



127

Figura 84 — Génesis

Ana Alves. Génesis. 2016.

Figura 85 — Génesis (detalhe)

Ana Alves. Génesis (detalhe). 2016.
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Figura 86 — Cabeca dinossauro

Ana Alves. Cabeca dinossauro. Bactérias, dinossauros polimeros. 2017.
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Figura 87 — Cabeca dinossauro (detalhe)

Ana Alves. Cabeca dinossauro (detalhe). Bactérias, Campo |. 2017.

Figura 88 — Cabeca dinossauro (detalhe) (b)

Ana Alves. Cabeca dinossauro (detalhe b). Dinossauros polimeros. 2017.
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8.5 Palacio

Trata-se de uma operagao que teve sua primeira exibi¢do na “Exposicdo Coletiva:
Achados e Perdidos”, na Galeria Gustavo Schnoor, UERJ, realizada em dezembro de 2018.
Trago aqui um texto de apresentacdo do palacio, escrito para ser compartilhado com os alunos
do curso de Artes, disciplina de Escultura, IART/UERJ.

PARTE |

Literalmente, palacio quer dizer residéncia do monarca, castelo, mas, neste caso, diz
respeito a um letreiro luminoso constituido por sete letras em vermelho, que entre outras
possiveis combinacdes, formam a palavra palacio. Quando apresentei o paléacio para os
estudantes do curso de “Escultura: processos € modalidades”, do Instituto de Artes, UERJ,
busquei indicar as relacfes entre volume, tempo e espaco através do jogo de palavras inserido
na obra. Na galeria, os sinais graficos haviam sido distribuidos de modo disperso, a fim de
provocar a desconstrucdo da palavra inicial, que também faz mencéo ao titulo da proposicdo —
palacio (Fig. 87). A ideia era envolver o leitor numa espécie de jogo de caga-enigmas.
Quantas palavras cabem num palacio? Considero essa proposi¢cdo como uma experiéncia que
envolve o espectador ndo apenas como um observador diante de um fato, mas também como
expectador, no sentido do termo expectacao, ou seja, daquele que permanece na expectativa
de ser ativado pelo que V&, Ié e/ou percebe. Quanto ao sentido classico da escultura —
linguagem formal em trés dimensdes restrita a representacdo —, é necessario pensar que “isto
(o pal&cio) ndo é uma escultura”. Sugiro ver-ler-ouvir o conjunto de letras como um objeto
alegorico, um conjunto de fragmentos de uma narrativa perdida, dispostos a deriva e a espera
de serem decifrados. O proprio modo de montagem da obra, com a disposi¢do nao regular das
letras no espago, realga essa sugestdo de descontinuidade na escrita. Dispersos no espago, 0sS
caracteres se distanciam do titulo da obra, sdo quase autorreferenciais. Dissecar a palavra
palacio era uma maneira de alterar o seu sentido; separar o significado do significante;
provocar no leitor-observador uma experiéncia de leitura fraturada, ou seja, uma leitura que ja
nasce desfeita.
PARTE Il
Palavra-objeto: para uma leitura indeterminada ou em indeterminag&o no espago-tempo.

Néao fiz as letras, as encontrei prontas. Trata-se de uma apropriacao; um tipo de ready-

made (conceito criado pelo artista francés Marcel Duchamp que se refere a trabalhos de arte
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feitos simplesmente pela selecdo e designacdo de objetos cotidianos que ndo foram
construidos para fins artisticos, segundo as conven¢des e materiais comuns a esse meio).
FATOS
Atencdo! N@o ha nada que tanto gostamos de mostrar aos outros como o selo do segredo...
sem esquecer o que ha de debaixo. (Friedrich Nietzsche)

Foi em 2012, durante uma aula-passeio no Centro do RJ, que avistei o letreiro do antigo Cine

Palécio dispensado sobre a marquise daquele prédio. Tombado desde 2008 pelo prefeito César

Maia, na ocasido se encontrava fechado para reformas. || GGG
Entre uma descoberta e outra, havia escrito uma carta ||| G

I Hosc:2ndo-me no principio de que esse letreiro, que pertenceu a um
cinema de importancia historica como o Palacio (o primeiro cinema no Rio de Janeiro a exibir

um filme sonoro em 1929, Brodway Melody), deveria ser conservado como emblema de uma

meméria local, |
B ~ primeira carta-pedido ndo havia sido remetida, |GGG
I - proposta sem fins lucrativos. [l minha mais sincera
intencdo era conservar e restaurar as letras para preservar a memdria historico-cultural do
letreiro. Com base nesse fato, [
Y s ctras vieram parar em

minhas m&dos. Na época eu morava numa quitinete, e em termos de espaco, abrigar um

“palacio” dentro de uma area de 28 m? era, no minimo, curioso e, no maximo, || Gz

um bem cultural.
I uitos destinos ja me vieram a cabega,
I I 0! ocasido da exposicdo coletiva do

projeto de extensdo Experiéncias indiciais, tivemos a oportunidade de restaura-las e, pela

primeira vez, depois dessa longa historia, expor o palacio numa galeria de arte.
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Fechado em 2012, as pessoas que nasceram depois da segunda metade dos anos 1990 néo
tiveram tempo de assistir, no Cine Palacio, ao ultimo filme da trilogia O Senhor dos Anéis,
mas para aqueles que nasceram muito antes, como eu, é quase certo lembrar desse letreiro.
Hoje, o prédio esta sob a diregdo do grupo Riachuelo e funciona como “casa de espetaculos”.
Uma réplica do letreiro, em tamanho menor, com o nome “Palédcio”, ainda ¢ mantida no local.
PARTE IlI

Achados e perdidos. Exposicdo coletiva. 2018 — Galeria Gustavo Schnoor

A montagem disp6s as letras em desordem. Nossa intencdo foi proporcionar uma
leitura atravessada pelo enigma, e desse modo, por em prética o tema da exposicdo, em que
achar e perder fazia parte do jogo.

PARTE IV
Sobre as ativacgoes: re-dobramentos

Achados e perdidos foi uma exposi¢édo cuja ideia central partiu de reflexdes sobre arte
e cultura 50 anos depois do ano 1968. Além dos trabalhos no interior da galeria, foram
realizadas intervencBes no campus da universidade. Voltar o olhar para o passado foi o que
nos sensibilizou para a contingéncia do tempo presente. As intervengdes buscaram formas de
apreensdo do espacgo arquitetbnico-paisagistico, politico-institucional e comunicacional
através de situag@es diversas. No caso do conjunto tipografico Palacio, este foi instalado na
sacada da biblioteca do 11° andar, do prédio da UERJ, campus Maracand (Fig. 88) . Desde
que saiu do seu lugar de origem, o “palacio” vem adquirindo diversos valores de uso. Do
objeto a linguagem, as letras moventes s&o atravessadas por sentidos volateis. E palavra solta,
em desconstrugdo; provisoria e improvisada. Com ou sem sentido, muitas palavras cabem
dentro de um palacio. E possivel formar dezenas de anagramas a partir das suas sete letras.
Quando instaladas na varanda da biblioteca do 11° andar, formaram a palavra dalacio. Ora,
mas o que quer dizer dalacio?

A palavra “palacio”, enquanto termo que carrega um significado preciso - foi colocada
em crise. O palécio se tornou tdo ambiguo quanto a forma da letra “d”, que também funciona
como “b” ou “p”. Logo, dependendo da posi¢cdo em que é disposta na palavra, cabe ao leitor
atualizar o sentido da leitura. Dalacio ndo significa nada. Enquanto objeto, funciona como
uma espécie de ruido luminoso (depois da restauracdo, as letras voltaram a ter iluminagéo
interna) que projeta a palavra para além do seu sentido original. Dalacio quer dizer dalacio,
um simulacro.

Na SACADA... No vdo do MAR

Palavra-objeto luminoso: Dalacio.
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Uma vez na sacada do prédio da UERJ, foi possivel visualiza-lo da Mangueira, da
estacdo do trem e do metr6. Uma presenca quase-cinema, propagada no espago-tempo como
um eco de luz. Enfim, uma palavra-imagem que desde entdo, vem sendo deslocada pela
cidade, participando de encontros, conversas e outras possibilidades de construgéo de

sentidos.

Figura 89 — Palécio (na galeria)

Ana Alves. Palécio. Na galeria. 2018.
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Figura 90 — Pal&cio (na sacada)

Ana Alves. Palacio. Na sacada. UERJ. 2018
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Figura 91 — Pal&cio (na sacada — detalhe)

Ana Alves. Palacio. Na sacada. UERJ. 2018.

Figura 92 — Palécio (no interior da biblioteca)

Ana Alves. Palacio. No interior da biblioteca. UERJ. 2018.
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Figura 93 — Palécio (no Museu de Arte do Rio)

-

Ana Alves. Palacio. No Museu dé Arte do Rio. 2018.
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CONSIDERACOES FINAIS

Proponho um retorno a introducédo, na qual apresento 0 meu interesse pelas imagens.
No ambito da relacdo entre pensamento e imagem, hd um quadro, uma pintura, de Victor
Arruda, onde o artista faz da escrita uma imagem através da frase “se as imagens ndo falam
por si, falam por quem?”, 2010, obra que da nome ao titulo. O historiador de arte W. J. T.
Mitchell vai mais além ao escrever o artigo “o que as imagens realmente querem?” (ALLOA,
2015, p. 165) Tanto o questionamento de Mitchell quanto o de Vitor Arruda néo se limitam a
explorar as imagens apenas em relacdo a sua funcdo mediadora, mas, também, no seu papel
de sujeito e, nesse caso, ambos parecem partir do principio de que as imagens falam conosco,
literal ou figurativamente, de modo que “silenciosamente nos devolvem o olhar através de um
abismo ndo conectado pela linguagem” (MITCHELL, 2015, p. 167). Ao longo da minha
escrita me vi, na maior parte do tempo, envolvida com o que ha para ser decifrado nos
enigmas que emergem das proprias imagens. Na expectativa das imagens busquei apresentar
um conjunto de praticas artisticas a espera de encontros inusitados com o que as imagens
escondem e revelam como enigmas. Do relato sobre experiéncias com a gravura no campo
expandido, nas quais o rastro é investigado como escrita, a ideia de vdo como intervalo, as
praticas de montagem como producdo de conflitos, a apropriagdo de imagens técnicas, que
vao gerar as impressdes de objetos e o resgate da autenticidade na reproducdo, resulta uma
extensa producdo de imagens-objetos que, por sua vez, ndo se esgotam no que ¢ “visivel
embora descrito”. Nesse sentido, aquilo que me permite falar sobre as coisas do mundo
através de outra, a alegoria, € o fio condutor e construtor do meu préprio imaginario,
pulverizado e sempre em busca das imagens, e formas, que expressem ndo somente uma
relacdo de continuidade entre si, mas, sobretudo, uma diferenca em relacdo ao “estagio
anterior”. Ao lidar com as imagens como uma espécie de organismo Vivo, o grande desafio
dessa dissertacdo consistiu em tentar decifrar o rastro das imagens, perscrutar a maneira como
conversam entre si, e como nos olham, descobrir seus pontos de contato a partir da dindmica
dos procedimentos envolvidos. Quando, no espaco reservado ao resumo, escolho apresentar a
imagem do Salto para o vazio (1960), de Yves Klein, e na sequéncia, a imagem de um ceu
azul com nuvens, em cuja legenda esta escrito: “Nao existe uma formula magica para prever o
mercado de a¢Oes. Muitas questOes afetam as altas e as baixas dos valores das acdes, sejam
mudancas graduais ou topos acentuados. A melhor maneira de entender como 0 mercado tem

flutuagdes ¢ estudar as tendéncias”, minha intengao é provocar um modo de raciocinio que se
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efetue de maneira alegérica. Nesse sentido, busco traduzir ideias através de imagens. Sendo
assim, através dessa montagem quis propor uma experiéncia do “aqui e agora” da imagem
como texto, e do texto como imagem. Entre “o salto ¢ a tendéncia”; entre o movimento
impetuoso de um corpo que se eleva do solo para atravessar 0 espago rumo ao chdo, e o fato
de que “muitas questdes afetam as altas e as baixas dos valores das a¢es”, o espago se abre
diante de um tempo imprevisivel e, nesse sentido, diante das imagens nos resta a expectativa.
Considerando que, ao longo do processo criativo, o artista passa da intencédo para a realizacdo
por meio de uma cadeia de reacGes totalmente subjetivas, sua luta para chegar a realizacdo é
plena de errancias, sofrimentos, satisfacOes, recusas, indecisdes, que ndo podem e ndo devem
ser plenamente conscientes, pelo menos no plano estético. Baseada nessa “razao inadequada”,
diante desse processo indefinido, no qual a diferenca entre a intencdo e a realizacdo ndo cabe
ao artista ter consciéncia absoluta, resta permanecer na expectativa do impossivel. Durante a
producdo dessa dissertacdo, busquei me envolver com a escrita como uma pratica criativa e,
muitas vezes, a transcricdo/construgdo do percurso do meu proprio imaginario alegérico
implicou numa série de riscos que, consequentemente, produziram desvios do sentido
intencionado. Ao final de muitos capitulos, optei pelos sinais graficos das reticéncias entre
parénteses como uma forma de indicar que ha lacunas ndo preenchidas. Ou seriam marcas de
uma incompletude infinita? Na expectativa das imagens é o titulo que mais se aproxima da
condicdo de quem se encontra a espera de ser surpreendido por impressdes de auséncia como
presenca, do invisivel como visivel, da perda de contato e do que resta como rastro da perda.
Estar na expectativa das imagens quer dizer do estado que precede a surpresa diante da
imagem como uma aparicédo, ou seja, da expectativa do encontro com a sua natureza de rastro
— tdo mais préximo quanto mais distante esteja daquilo que o gerou. Na medida da minha
expectativa, sdo as imagens que me encontram, e ““se pudermos pdr os cinco dedos através, é
porque ¢ uma grade, se nao uma porta” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.30).
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