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Resumo

Nos Ultimos anos, minha produgdo no campo da arte tem sido
mediada por aparelhos, caixas pretas programadas, como bem define Vilém
Flusser. Procuro entender como o computador e o video funcionam e, dai,
ver quais outros roteiros possiveis para a producdo e distribuicdo do meu tra-
balho que, nestas condicdes, existe necessariamente como imagem técnica. A
estrutura das redes telematicas tem se mostrado o principal roteiro, um lugar
inicialmente ocupado em 1998 por um arquivo de imagem enviado por e-mail
e, atualmente, também pela minha producédo de video e audio. Durante o
mestrado, entendi que a propria dissertagdo poderia ser considerada um
lugar, uma parte estendida das redes telematicas definida pela reprodutibilidade
técnica. Um suporte: outro roteiro. Pega hibrida, construida pela justaposicao:
texto académico + trabalho de arte. Neste suporte, construo e analiso
trabalhos especificos, localizo minhas intengcbes e referéncias mais diretas no
campo da arte; parto de conceitos basicos da reprodutibilidade técnica e das
novas tecnologias; refiro-me ao contexto histérico das vanguardas, particular-
mente, as colagens e alguns de seus desdobramentos. Enfim, tento entender
melhor minha localizagdo no campo da arte: em rede, mediado por

aparelhos, parte do sujeito-N6s definido precisamente por Edmond Couchot.

Palavras-chaves: aparelhos, redes telematicas, internet, apropriagéo,

campo da arte.



Abstract

During the past few years, my work in the field of art has been
mediated by devices, programmed black-boxes, as it is well defined by Vilém
Flusser. | try to understand how the computer and the video work and, fur-
thermore, to discover which are the other possible scripts for the production
and distribution of my work, that, in these conditions, necessarily exists as
mechanical image. The telematic nets’ structure has being shown as the main
script, a location initially occupied in 1998 by an image file sent by e-mail
and, now-a-days, also by my video and audio production. By means of my
masters program, | concluded that the dissertation itself could be considered
a place, an extended partition of the telematic nets defined by the mechani-
cal reproducibility. One support: another script. Hybrid piece, built by juxtapo-
sition: academic text + art work. Into this support, | build and analyse spe-
cific works, | locate my most definite intentions and references in the field of
art; | begin with basic concepts of the mechanical reproducibility and the new
technologies; | refer to the historical context of the vanguards, particularly, to
the collages and some of their unfolding. Finally, | aim to better understand
my position in the field of art: in the web, mediated by devices, part of the

subject-Us defined precisely by Edmond Couchot.

Keywords: devices, telematic nets, internet, appropriation, field of art.
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Leia-me (introducgéo)

Cada manha levantadvamos e cada um de ndés se pergun-
tava que platds ele ia pegar, escrevendo cinco linhas aqui,
dez linhas alhures. Tivemos experiéncias alucinatérias, vimos
linhas, como fileiras de formiguinhas, abandonar um platd
para ir a um outro. Fizemos circulos de convergéncia.
Cada platdé pode ser lido em qualquer posicdo e posto
em relagcdo com qualquer outro.

Deleuze e Guattari, Mil Platés

Apresento a seguir, em linhas gerais, um roteiro desta dissertagdo.
Acredito que o encadeamento possa ajudar, mas, de qualquer forma, depen-
dendo das intengcbes do leitor, ele é mais ou menos necessario. Nao ha
nenhum tipo de gesso ai. Grosso modo, sao dois agrupamentos: um deles
compreende os trés primeiros capitulos, trata do contexto histérico e situa
minhas intencbes e referéncias ao pensar as imagens técnicas, desta vez,
ligadas a uma dissertacdo de mestrado; o outro agrupamento, quarto, quinto
e sexto capitulos, &€ dedicado mais especificamente a construgcdo e analise do
meu trabalho, o que implica também, atualizar alguns processos inacabados,
aprofundar assuntos ja anunciados e propor outros especificos para este ou

aquele trabalho.



Agrupamento 1

Meu ponto de partida, se quiser, o que definiu a direcdo da pes-
quisa € o seguinte: construo trabalhos com material apropriado da internet,
atualmente sou uma espécie de coletor de arquivos digitais, mas também um
distribuidor, ja que muitos destes arquivos depois de reeditados voltam a cir-
cular nas redes. Logo, interessa-me entender melhor quais as implicagbes con-
tidas nestas operacoes.

A principio, posso ver a conexdo de dois assuntos especificos dai
derivados. Necessariamente, um deles esta no fato de meu trabalho envolver
e ser envolvido por aparelhos, por conceitos basicos da reprodutibilidade téc-
nica e das novas tecnologias. E, o outro, até certo ponto imbricado no pri-
meiro, €& sobre da apropriagdo no campo da arte, este novo tipo de fazer
artistico inaugurado com a invencdo da colagem e da fotomontagem, com o
gesto de Marcel Duchamp no readymade.

Assim, veremos no primeiro capitulo, Teia, limites sdo cercas de
borracha, uma breve introdugdo as possibilidades de comunicagdo com as ima-
gens técnicas. Desde Walter Benjamim e a constatagdo de que na era da
reprodutibilidade técnica a comunicagdo se da primeiro para os aparelhos, é
necessario, portanto, entender os mecanismos especificos desses novos meios
de comunicacdo orientados para uma recepgdo massiva; passando pela defi-
nicdo da camera de video como um dispositivo programado em fungédo dos
seus inputs e outputs, proposicdo esta, assim como as definicbes de

aparelho e imagem técnica, baseada da formulagdo flusseriana do funciona-



mento do aparelho fotografico, uma caixa preta programada; para, entdo, enten-
der com Edmond Couchot as transformagbes na légica da comunicagdo na
era digital a partir do feedback e da hipertextualidade, onde a comunicagao
pode ser melhor entendida, talvez até substituida, pela comutacdo, ja que com
as redes telematicas ndo necessariamente temos emissores e receptores como
entidades distintas: idéia de comutacdo engendra-se por um fluxo alternado,
pelo préprio cambio ou achatamento das hierarquias.

De fato, uma ampliagdo da era da reprodutibilidade técnica.

Contudo, o fio condutor deste primeiro capitulo, e, obviamente, da
dissertagdo como um todo, € o contexto em que meu processo de trabalho
acontece, como me aproximei dos aparelhos e das chamadas novas
tecnologias; como meu trabalho vem sendo construido - mesmo antes dessa
aproximagdo - a partir da idéia de hibridizagdo e contaminagdo de meios e
saberes, pela justaposicdo e sobreposicdo do desenho e pintura e video e
midias digitais. Sem, no entanto, pretender diluir os limites instaveis que sepa-
ram estes saberes. Limites necessarios para ligar diferentes fronteiras, ja que
hibridos sdo obtidos pela relagdo de pelo menos duas partes distintas, pela
juncédo de areas especificas até entdo separadas.

Contaminagao que ocorre também no contato com 0S espagos expo-
sitivos, nas negociagdes necessarias para se poder habitar certos circuitos artis-
ticos, ao investir em novas vias possiveis para minha produgdo, com outros
tipos de negociacbes: as redes telematicas e o proprio corpo da dissertacao.

Achei apropriado apresentar este contexto junto as consideragoes

tedricas formuladas no primeiro capitulo, porque nesse momento afirmo meu

Trabalhos da série Conservadores de Carne, 1998, gra-
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interesse em ser mediado pelos aparelhos, em habitar o campo da arte dessa
forma e, também, defino a forma da dissertacdo: um hibrido feito pela arti-
culacdo de trabalhos de arte e do texto académico; um objeto construido por
justaposicbes, para ser reproduzido e distribuido ao infinito - muitas vezes,
extensas notas de rodapé aparecem justapostas ao texto, configurando-se como
um outro texto possivel e também um outro lugar para as imagens: nota de
rodapé + imagem.

Justaposicdao que é fundamental para a construgcdo dos trabalhos e
que, em alguns casos, aparece literalmente, nos Mapas que sdo parte da
desta agdo, ou, em outros, pela hibridizagdo de conceitos, no video Natureza-
Morta: Armanging the tea table 1946.

Mapas que sdo parte da desta acgéao,
2006, imagem digital, 21 x 29 centime-
tros (acima); frames do video Natureza-
Morta: Arranging the tea table 1946,
2005-06 (a esquerda).



No segundo capitulo, Outras bases - notas sobre a colagem e a
fotomontagem, como sugere o titulo, inicio a discussdo sobre essas lingua-
gens: o espago pictérico no Cubismo e o sentido politico na fotomontagem
Dada. Particularmente, tento entender o transito entre a arte, um campo em
formagcdo que se entendia como uma nova tendéncia paralela as regras da
academia, e as coisas em geral, produzidas em série; um transito entre o
real e a arte, entre o mundo das coisas em geral e o espago pictorico.

As décadas de 1950 e 1960 ja mostram que nossa relagdo com
as vanguardas €, a um tempo, de ruptura e continuidade. Hoje, podemos ver
com mais clareza a intima ligagdo das vanguardas com categorias tradicionais
das Belas-artes, com a tradicdo. Ou seja, se afirmamos sem problemas a tra-
dicdo da arte, afirmamos também, com maior ou menor intensidade, as dife-
rentes direcdes apontadas pelas vanguardas, e até as idéias de ruptura: elas
mesmas sao parte da tradicdo.

Para além de uma discussdo sobre a emancipagdo pos-moderna,
ressalto alguns aspectos das vanguardas, notadamente, 0s gestos que produ-
ziram as primeiras colagens e alguns de seus desdobramentos. Pois, a manei-
ra com que estes gestos foram efetivados, justapondo e sobrepondo tudo em
todos os lugares, €& reiterada pelo meu trabalho ligado a informatica. Ou
mesmo porque, para além dessa esfera particular, € comum assumir que o
ciberespaco e o hipertexto sao definidos em grande parte pelas idéias de jus-
taposicdo e colagem: texto e imagem e audio e video - copy and cut and

paste.

Mapas que sdo parte da desta agdo,
2006, imagem digital, 21 x 29 centime-
tros.



Refiro-me as vanguardas para evidenciar algumas das ampliagoes
do campo da arte e, num certo sentido, para lembrar que elas antecipam
algumas das praticas comuns ao habitante do ciberespaco, isto é: a fragmen-
tagdo do espagco com o hipertexto e as possibilidades de conexdo entre as
mais diversas midias; a formacdo de coletivos; a indiferenciagdo entre copia
e original; a contravengdo como uma pratica inevitdvel e mesmo politica, ja
que os habitantes do ciberespaco sdo em sua maioria no Brasil usuarios de
softwares ilegais.

O dltimo capitulo deste agrupamento, O readymade e outros
objetos de exposicdo - notas sobre a apropriagdo ¢é sobre o funcionamento
do readymade, particularmente, o fato de a Fonte ter aparecido, na época,
somente na revista The Blind Man, mediada pela fotografia e acompanhada
de um texto, e ndo exposta. Duchamp inaugura, e obviamente ndo faz isso
sozinho, aquilo que hoje vemos de forma corriqueira: objetos de exposicao
que dispensam a sua propria presenca, trabalhos de arte podem ser substi-
tuidos por sua reproducado; produtos feitos para catalogos que devem ser acom-
panhados de outros textos. Trabalhos que, por funcionarem melhor pelos
impressos ou eletrénicos, tornam-se sua propria reproducdo e dispensam seu

corpo original.



Agrupamento 2

Neste agrupamento atualizo uma parte da minha produgdo menos
ou nao institucionalizada - por ser destinada as redes telematicas, e por isso
ndao depende de certificados de validade para circular ou, por outro lado, por-
que foi feita por agbes baseadas na idéia de anonimato. Junto a esta atua-
lizagdo construo alguns trabalhos especificos para esta dissertacdo e para as
redes telematicas.

Apropriagdo, Repetigdo, Ciberespago é o quarto capitulo, nele, apre-
sento o video digital Natureza-Morta: Arranging the tea table 1946, construido
a partir da apropriagéo de outro copiado da internet, de dominio publico; e,
também, construo algumas imagens digitais - note-se ai a propria légica da
apropriagdo ampliada: apropriaggo de um video de dominio publico. Com a
presenga das imagens impressas no corpo da dissertacdo, a idéia explicitada
no capitulo Teia, limites sdo cercas de borracha de produzir um hibrido feito
de trabalho de arte + texto académico ganha forma. E, um dos assuntos
delimitados no primeiro capitulo, sobre o ciberespago, retorna aqui: identifico a
formulagdo de um sujeito aparelhado, o sujeito-NOS como precisamente defi-
ne Couchot. Figura importante para se entender o funcionamento do ciberes-
paco, pois, afeta diretamente a nocao de autoria.

Gilles Deleuze aparece de forma importante, na medida em que
esclarece como a repeticdo pode ser compreendida como diferenca, alterida-
de. No meu trabalho, a repeticdo como estratégia de funcionamento de um

video que funciona nas redes telematicas, no ciberespagco; um arquivo para



ser copiado e distribuido.

No capitulo seguinte, a série InsGnia Valeriana ¢ meu ponto de
partida para entender um outro lado dessa discussdo sobre autoria, a neces-
saria desmaterializacdo do autor para que certas agbes possam ocorrer - fato
comum na internet. Como foi o caso da acdo Espalhar raizes de Valeriana
officinalis em algum evento relacionado e posterior a residéncia de artista
Faxinal do Céu. Ai, a figura do autor é tensionada pela forma da agdo que,
num primeiro momento, exigiu literalmente minha invisibilidade, e, depois, na
dissertagdo, meu reaparecimento numa instancia publica. Esta acdo € uma
espécie do jogo, como definido por Johan Huizinga, lugar das figuras do des-
mancha-prazeres e do batoteiro - a exemplo dos gestos estratégicos de
Duchamp no episodio de Fonte, abordados no capitulo O readymade e outros
objetos de exposicdo - notas sobre a apropriagdo. Ao informar a existéncia
dessa acdo que até entdo existia como memoria, feita por uma materialida-
de mais instavel, afirmo algumas das praticas comuns a arte conceitual: atua-
lizo-a como trabalho visual e narrativa textual, construo um outro trabalho espe-
cifico: as imagens digitais Mapas que sdo parte da desta agdo. Outro hibri-
do: trabalho de arte + texto académico.

Vejo esse retorno ligado a nocédo de instauragdo de discursividade,
assim proposta por Michel Foucault, especificamente sobre o esquecimento
necessario para que o retorno seja possivel.

O dltimo capitulo é dedicado aos desdobramentos do projeto de
trabalho Outra Série: projeto para constru¢do e esfacelamento de um corpo,
iniciado em 2005. Sdo eles: Outra Série: protetor de tela e Outra Série:



impressos. Um ocupa as redes telematicas e o outro o corpo da disserta-
cao.

Outra Série: protetor de tela é um pequeno programa enviado por
e-mail, screensaver, funciona quando o sistema fica ocioso, é acionado auto-
maticamente pelo sistema operacional assim que o usuario deixa o aparelho
de lado e, depois, para de funcionar logo que o sistema é novamente requi-
sitado. E, Outra Série: impressos sdo imagens que podem ser destacadas da
dissertacdo; com se fossem um corpo partido, simultaneamente objeto de expo-
sicdo e panfleto.

Ambos sdo pensados como possiveis corpos sem oOrgdos das redes,
seja da internet ou daquela formadas nas ruas: o corpo sem oOrgdos de
Antonin Artaud expandido por Gilles Deleuze e Félix Guattari, aqui pensado
como imagem, um mapa cartografico desenhado pela instalacdo e ativacdo dos

trabalhos, virtualmente, em qualquer lugar do planeta.

Outra Série: impressos, 2006, imagem
digital, impresso, 21 x 21 centimetros.

Frames do trabalho Outra Série: protetor de
tela, 2006.



Cabe destacar, finalmente, que com a instauracdo e a analise dos
trabalhos, junto as discussdes especificas de cada capitulo, apresento algumas
observacdes sobre o campo da arte, ou sistemas das artes. Note-se que elas
sao definidas por um olhar particular, contaminado pelo fato de eu construir
trabalhos com material apropriado da internet, neste momento em que minha
produgdao nao precisa ser submetida a uma avaliagdo prévia para circular. Dai
0 campo da arte abarcar algumas discussbes, num certo sentido, estranhas
aos seus proprios limites, ja que, por exemplo, os mecanismos institucionais
de validagdo ndo se impdéem como um empecilho para o artista que faz sua
producdo circular na internet. Mas, por outro lado, meus trabalhos destinados
a este lugar mais ou menos anarquico das redes telematicas, p6de ser incor-
porado e regulado por muitas das condicionais do campo da arte. Essa dis-
sertacdo € uma prova disso, articula a possibilidade de parte da minha pro-
ducdo existir simultaneamente nas redes, como que a deriva, e na academia,
também como objeto de estudo.

Entdo, a articulagdo, ou se preferir, adequacado alternada destes
modos de ver e situar os trabalhos, funciona como uma engrenagem que
movimenta o objetivo geral da pesquisa. Ja definido no inicio do texto, trata
de melhor entender minha produgdo construida com material apropriado da
internet e, portanto, mediada por aparelhos; decorre dai, como um objetivo
especifico, precisar minha localizagdo atual no campo da arte, mesmo para
além das conexdes estabelecidas nos ultimos anos com as midias digitais.

Nesta perspectiva, como hipétese de pesquisa, proponho que o fun-

cionamento das redes telematicas, em parte pela propria auséncia de hierar-
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quias predeterminadas, poderia conferir as instancias de validagdo do campo
da arte um papel secundario. Na medida em que uma possivel
institucionalizacdo nao seria decisiva para o funcionamento deste ou daquele
trabalho destinado as redes, e sim mais um fator a ele agregado. Mesmo
que sem um olhar institucional especifico meus trabalhos venham a se tornar
mais instaveis e, temporariamente, desaparecer; ou melhor, mesmo que a par-
tir desta instabilidade eles estejam a espera de uma nova atualizagédo, seja
pelo olhar do neodfito ou do especialista, como uma imagem entre outras ou

como um trabalho de arte.
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1. Teia, limites sdo cercas de borracha

Antes de qualquer coisa devo dizer: estabelecer limites, e com isso
procurar entender meios especificos, tem sido condicdo para minha pratica no
campo das artes visuais, e afirma-se mesmo como método de trabalho. Pratica
de um método disciplinador para compreender alguns significados e possibili-
dades de ocupar a extensdo de um campo definido como geral, mas que,
no entanto, € formado por discussbes especificas que vao do fazer as con-
dicionais apresentadas pelos espacos de exposicdo e distribuicdo, as negocia-
¢bes politicas.

Estabelecer limites € conferir poténcia1. Dito de forma cronologica:
vejo limites em meu olhar de pintor e desenhista e, depois, com a fotogra-
fia, a computacdo e o video, em meu olhar com aparelhos. O que nado quer
dizer desenho ou pintura ou video, mas desenho e pintura e video. Sé&o
sobreposigcoes e justaposicbes de limites certamente instaveis e contaminados,
€ como se hoje meu olhar de pintor e desenhista usasse aparelhos: a came-
ra de video e o computador.2

Portanto, limitar algo significa também identificar sua porosidade, seus
possiveis vazamentos. O que garante esta instabilidade entre limites, esta potén-
cia, e dai a producdo de hibrido, é justamente o fato de termos alguns limi-
tes definidos, pelo menos num nivel tedrico.

Porosidade ja presente na minha produgdo em pintura e desenho,
muitas vezes formada por pecas hibridas. Diante delas, perguntar-me se vejo
pintura ou desenho ¢é parte do trabalho e néo arcaica

pergunta ou
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1 s : :
Ha uma hierarquia que mede os seres segundo seus

limites e segundo seu grau de proximidade ou distancia-
mento em relagdo a um principio. Mas ha também uma
hierarquia que considera as coisas e o0s seres do ponto
de vista da poténcia: ndo se trata de graus de poténcia
absolutamente considerados, mas somente de saber se um
ser “salta” eventualmente, isto €, ultrapassa seus limites,
indo até o extremo daquilo que pode, seja qual for o
grau. Dir-se-a que ‘até o extremo’ define ainda um limite.
Mas o limite ja ndo designa aqui o que mantém a coisa
sob uma lei, nem o que a termina ou a separa,
ao contrario, aquilo a partir do que ela se desenvolve e
desenvolve toda sua poténcia; a hybris, a desmedida, deixa
de ser simplesmente condenavel e o menor torna-se igual
ao maior, desde que ndo seja separado daquilo que pode.”
DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo. 1. ed. Lisboa:
Relégio D'Agua, 2000, p. 54.

“Antes de mais nada, é preciso haver acordo sobre o
significado do aparelho, ja que nado ha consenso para este
termo. Etimologicamente, a palavra latina apparatus deriva
dos verbos adparare e praeparare. O primeiro indica pron-
tiddo para algo; o segundo, disponibilidade em prol de algo.
O primeiro verbo implica o estar a espreita para saltar a
espera de algo. Esse carater de animal feroz prestes a
langar-se, implicito na raiz do termo, deve ser mantido ao
tratar-se de aparelhos. Obviamente, a etimologia ndo basta
para definirmos aparelhos. Deve-se perguntar, antes de mais
nada, por sua posicdo ontolégica. Sem duvida, trata-se de
objetos produzidos, isto é, objetos trazidos da natureza para
o homem. O conjunto de objetos produzidos perfaz a cul-
tura. Aparelhos fazem parte de determinadas culturas, con-
ferindo a estas certas caracteristicas. Nao ha duvida que
o termo aparelho ¢é utilizado, as vezes, para denominar

mas,
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insignificante. Dizer que meu desenho é tensionado e contaminado pela inclu- fendmenos da natureza, por exemplo, aparelho digestivo,
por tratar-se de érgdos complexos que estdo a espreita de

alimentos para enfim digeri-los. Sugiro, porém, que se trata
grafia, & assumir que posso identificar saberes especificos da pintura e da de uso metaférico, transporte de um termo cultural para o

sao de elementos da pintura e, também, por procedimentos tipicos da foto-

fotografia no desenho. dominio da natureza. Nao fosse a existéncia de aparelhos
em nossa cultura, ndo poderiamos falar em aparelho diges-
tivo.” FLUSSER, Vilém. Filosofia da Caixa Preta: ensaios
para uma futura filosofia da fotografia. Rio de Janeiro:
Relume Dumara, 2002, p.19-20.

Trabalhos da série Conservadores de came, 1998, grafite sobre
fotografia, 30 x 45 centimetros.

Poderia-se propor algo parecido para o espaco de exposicdo, que

cada vez mais passa a se impor como uma condicional igualmente importan-

te para eu pensar meus trabalhos. Tanto nas mostras coletivas quanto nas
individuais considero o lugar como um dado especifico que contamina o ftra-

balho e passa a ser um pressuposto na sua instauracao.



Imagens da instalacdo realizada no Museu do Solar do Bardo em Curitiba,
na exposicdo coletiva Emcontra, em 2002, com Gabriele Gomes e Fernando
Burjato; fita adesiva, projetor de slides, fotografia e video.

Se

entre disciplinas, para dai providenciar algumas quebras de fronteiras, preciso

quero continuar a pensar em hibridos, em possiveis dialogos

ter como pressuposto um espago formado por areas distintas e, com isso,
carregar uma certa nogao de especificidade. Pois, somente assim, parece-me
coerente falar em produgcdo de hibridos. Caso contrario ndo é possivel, insis-
to: um hibrido somente se faz pela relagdo de pelo menos duas partes dis-
tintas, pela conjugacdo de areas especificas até entdo separadas. Contudo, se
temos dificuldades em nomear possiveis hibridos formados por misturas impro-
vaveis, Dai

isso ndo quer dizer um ambiente sem fronteiras.3 prezar tanto
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3 Em outras palavras, se de fato vivemos num ambiente

mapeado pela trans-multi-interdisciplinaridade,
mente assumimos como paradigma - mesmo para posteri-
ormente tentarmos nega-lo, pois a globalizagdo pressupde
auséncias de fronteiras - uma certa nogdo de especifici-
dade. E impossivel pensarmos em trans-multi-interdisciplinar-
idade num ambiente sem fronteiras, feito pelo mesmo.
“Doravante nao existe mais, com efeito, uma capital que
domine a economia [acrescentamos aqui arte] mundial, mas
um ‘arquipélago de cidades’ ou mesmo, mais exatamente,
subconjuntos de grandes cidades, ligados por meios
telematicos e por uma grande diversidade de meios de
comunicagdo. Pode-se dizer que a cidade-mundo do capi-
talismo contemporéneo se desterritorializou, que seus diver-
sos constituintes se espargiram sobre toda a superficie de
um rizoma multipolar urbano que envolve o planeta.” De
fato € muito tentador assumirmos esse conceito de dester-
ritorializagdo, porém, se nao existe mais uma capital
dominante, como sugere Guattari, ndo podemos nos esque-
cer que este ‘“rizoma multipolar urbano que envolve o
planeta” obedece a certas hierarquias, estabelecendo assim
paradigmas na maioria das vezes coincidentes; caracteriza-
dos por uma certa uniformidade. Ver: GUATTARI, Félix.
Caosmose, um novo paradigma estético. Rio de Janeiro:
Ed. 34, 2000, p. 71.

consecutiva-



meu método disciplinador, que ainda me permite dizer: o campo da arte.

Hibridizagdo que pode ocorrer tanto entre diferentes campos do
conhecimento quanto dentro das fronteiras instaveis do campo de arte, por
exemplo, quando a pintura e o video sdo misturados.

Mas, fundamentalmente, tento habitar um espago estendido para
além das negociagdes e disputas corriqueiras desse campo, quer dizer, tem-
porariamente sem conversas com curadores e criticos de arte para validar pro-
jetos de exposicdo em museus ou galerias de arte, ou mesmo concorrer a
prémios em saldes de arte, fazer parte de uma certa colegéo.4

Meu “desinteresse” em participar de algumas das esferas do campo
da arte acontece de maneira marcante quando boicotei um evento promovido
pela Fundacdo Cultural de Curitiba cujo mentor foi o proprietario da, prova-
velmente, maior galeria privada de arte de Curitba: ndo me inscrevi para
assistir as conferéncias nem para futuramente receber a visita de criticos e
curadores no meu atelié.

8 Semanas de Arte foi, de fato, um importante evento que pre-
tendia discutir arte, contou com a presenca importante de varios artistas, cri-
ticos,

curadores, pesquisadores e historiadores da arte, em sua esmagadora

maioria do eixo Rio/S&o Paulo - nenhum artista plastico curitibano foi convi-
dado. Como se nao bastasse esse perfil evidentemente colonizado, as confe-
réncias seguiram uma “estranha” hierarquia de horarios: criticos, curadores, pes-
quisadores e historiadores da arte falavam a noite e artistas a tarde, na mati-
né - com raras excegdes houve uma inversdo deste padrdo. Obviamente, isto

€ um atestado inequivoco da importancia dada a um dos lado do discurso
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4 . o A :
A profissdo de curador na arte contemporanea foi

diversificada e ampliada para fora da estrita, e possivel-
mente obrigatoria, associagdo institucional que a caracteri-
zou nas décadas anteriores. Novos espacos e areas de
praticas surgiram, incluindo, por exemplo, aqueles que hoje
sdo ocupados de uma forma mais significativa pelo curador
independente ou viajante [independent or roving curator, o
qual livremente conectado a galeria,
colecdo, podendo ainda agenciar projetos de mercado ou
consultoria para essas instituicbes, além de perseguir pro-
jetos fora da esfera institucional.” Olu Oguibe destaca ainda
algumas variagbes da figura do curador e suas diferentes
atuagdes no campo da arte: “O curador burocrata tem suas
obrigagbes basicas determinadas por exigéncias institu-
cionais: ir ao encontro dos interesses do museu, galeria
ou colecdo; localizar a melhor, mais promissora ou quase
sempre mais popular obra de arte para aquisicdo; montar
0 mais popular ou o mais bem sucedido display para a
instituicdo e, relacionado a este Ultimo ponto, especialmente
hoje, atrair publico para o museu, galeria ou
colegédo e té-lo ‘formando filas ao redor do quarteirdo’; “[...]
Seguindo de perto o que foi expresso acima, apesar de
geralmente sem vinculagdo institucional, talvez também pos-
samos identificar o curador no papel de connaisseur, o
colecionador especialista e excéntrico cuja a atragdo por
uma forma particular ou trabalho, ou grupo de artistas é
tdo irracional quanto fielmente constante. Esse curador pode
ou ndo trabalhar para uma instituico ou desenvolver ape-
nas os proprios interesses.”; “[...] Enquanto o curador con-
naisseur parece ser impulsionado por um senso egoista de
destino, ha um terceiro tipo de curador que €& conduzido,
talvez, por desejos menos pessoais, o curador como cor-
[the curator as cultural brokerd. [...] Para o

é mais museu ou

0 maior

retor cultural



sobre arte, quer dizer: quem merece ser ouvido?5

Por mais lasseado que este campo se encontre, com limites cam-
biantes, ndo da para dizer que ele nao existe como instrumento de censura
e validacdo: sao redes, relagbes de poder que formam sistemas cambiantes
inter-relacionados. A universidade é um deles. Para além do campo da arte,
ndao quer dizer estar fora dele, mas analisar possibilidades de o habitar de
outras formas. Possibilidades inicialmente efetivadas, por exemplo, quando em

1998 envio alguns arquivos por e-mail:

Auto-retrato da série Acidez, 1998, imagem digital (arquivos enviados por e-mail).
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curador corretor cultural, diferentemente do curador burocra-
ta ou connaisseur, hd pouca ou quase nenhuma ligagéo
com o trabalho ou com o artista além do interesse fugaz
do agente de negodcios, que pode influenciar um pequeno
nicho de gosto ou chegar perto de mudar as inclinacdes
culturais de todo um zeitgeist como conseqiiéncia apenas
do potencial de Vvisibilidade.” OGUIBE, Olu. O fardo da
curadoria. In: Concinnitas: arte, cultura e pensamento. jul.
2004, ano 5, n? 6. Rio de Janeiro: UERJ, DEART, p. 9-
12.

5 Este evento foi realizado em 2003 na cidade de Curitiba
e viabilizado pelo Fundo municipal de Cultura, e segundo
a Fundagéo Cultural, “com o objetivo de impulsionar a pro-
ducédo local e favorecer a discussdo sobre as visuais em
Curitiba”
<http://www.fundacaoculturaldecuritiba.com.br/fcc_SetaFrames.as
p?NomePagina=fcc_Detalha_Evento.asp&Campos=idEve;idAge;
&Valores=904;987;>. Acesso em: 20 de ago. de 2006.




Precisamente ali pude fazer circular parte do meu trabalho, sem
que fosse submetido a uma avaliagdo prévia - bastava uma lista de endere-
cos eletrébnicos que, de preferéncia, incluisse artistas, criticos, historiadores da
arte, museus. Abria-se ai uma nova via de circulagdo, onde nao precisaria
negociar certificados de validade para esta parte da minha produgao destina-
da as redes telematicas. Cujo sistema depende de um aparato tecnologico,
do uso de certos aparelhos e programas - hardware e software. Compreender
melhor seu funcionamento é também ver melhor alguns meios de distribuicdo
até entdo obscuros para mim.

Mais instavel ainda é o proprio objeto artistico, seja ele coisa ou
gesto, até certo ponto indiferente a certas instituicbes, mesmo que nelas ins-
crito. Por exemplo, um panfleto distribuido na rua nao precisa, naquele momen-
to, de um museu ou galeria de arte para apoia-lo, fazé-lo existir. Estar a
deriva faz parte de sua especificidade, o que nao quer dizer um impossivel

retorno aos museus, galerias, bienais.6

Projeto Insercoes em circuitos
ideolégicos: Projeto Coca-Cola, e
Projeto cédula (quem matou
Herzog), 1970.
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6 Em 1970 Cildo Meireles participa da exposicao coletiva

Information, no Museum of Modern Art - MoMA, de Nova
York, com as Inser¢des em Circuitos Ideolégicos: o Projeto
Coca-cola consistia em gravar nas garrafas informagdes,
opinides criticas e devolvé-las a circulacdo; da mesma
forma ocorria com Projeto cédula, depois de gravadas as
cédulas voltavam a circular. Também no Projeto Cédula,
Cildo Meireles carimbava em papéis moeda a pergunta
“Quem Matou Herzog?” Ver: HERKENHOFF, Paulo; MOS-
QUERA, Geraldo; CAMERON, Dan. Cildo Meireles. Séo

Paulo: Cosac & Naify, 2000, p. 50 e 108.




Insergbes em circuitos ideoldgicos: Projeto Coca-Cola e Insergdes
em circuitos ideol6gicos: projeto cédula (quem matou Herzog) de Cildo Meirelles,
de 1970, sdo otimos exemplos dessa mobilidade.

Nao €& novidade que um mesmo grupo de trabalhos se modifica
substancialmente se apresentado em lugares diferentes. Certamente, modifica-
se pelas diferentes condi¢des fisicas dos espacos de exposigdo e, consequlen-
temente, pela disposicdo dentro deles. Mas, também, porque cada lugar car-
rega dados histéricos, politicos e significa o que nele é mostrado7.

Bienais, inclua-se ai outros tipos de megaexposi¢cdes, sempre me
demandam esforco: para esquecer que sao feiras e para nao desistir no meio
do caminho; porque, em geral, sdo enormes e envolvem muito dinheiro, e
por isso nao devem ser desperdicadas. Mesmo que se parecam entre si, uma
bienal é uma bienal. Talvez por esse sentido tautolégico, que estranhamente
quer ser unico, a cada nova edigdo sao propostos modelos do que significa
e para onde se dirige a produgao artistica contemporanea.

Uma bienal ndo € sO0 uma bienal, é projeto/veiculo politico, das

politicas culturais, um modelo que tem seus coédigos e, na minha opinido,
modela-se a si mesma como objeto de exposicdo. Para isso, sdo contratadas
autoridades no assunto, que além de afirmar seus nomes préprios - normal-
mente o nome proprio e alguns adjuntos; estes “sem nomes”, generalizados,
apenas adjuntos -, procuram um certo sentido de uniformidade para o con-
texto expositivo: para que uma bienal seja uma bienal deve manter-se em
sintonia com outras bienais, deve ser reconhecida como tal, ndo basta ape-

nas ocorrer ano sim ano nao. Dai participar/formar um contexto expositivo mais
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7 ‘O museu é umas das instituicbes mais conspicuas cujas
funcbes estdo sendo questionadas. Sua fungdo publica esta
mudando em representacao
que situam a arte, e suas fungdes, em um meio semidti-
co mais amplo, juntamente com fortes demandas econdémi-
cas e sociais, Unicas na cultura ocidental. Como resulta-
do, o museu publico, como a universidade e a igreja
(esses lugares denominados por Althusser de ‘aparatos
ideologicos do estado’ como a familia e a escola),
sob contestagao e as vezes violenta, a respeito
de quem controla sua lista de prioridades e qual é a sua

resposta as novas teorias da

esta
raivosa,

proposta fundamental.” Retérica da exposi¢do. In: Thinking
about exhibitions. Edited by Reesa Greenberg, Bruce W.
Ferguson & Sandy Nairne. London: Routledge, 1996.

(tradugdo de Silvia Bassani Ramos). p. 2.



ou menos homogéneo que possa ser distribuido por varios lugares do mundo.
Nao resisto: um efeito McDonaId’s.8

Contudo, estas grandes exposicoes sao fundamentais para a amplia-
gao da experiéncia com a arte, redimensionam temporariamente algumas fron-
teiras e agrupam uma quantidade importante de obras exemplares, seja pelo
seu sentido histérico ou mercadolégico.

De qualquer forma, meu esforco € menor para manter este mode-
lo do que para ver alguns artistas exemplares ai inscritos, mesmo que, com
maior ou menor intensidade, uma coisa acarrete a outra.

Portanto, sdo condicionais para a instauracdo do trabalho: como e
onde serdo expostos,

se em espago publico ou privado, se depende de

aparelhos e, neste caso especifico, se conjugado com uma dissertagdo aca-
démica - aviso. muitas outras serdao percebidas durante o0 processo e se
tornardo matéria para a instauragdo dos trabalhos.

E, para mim, isto fica mais claro na medida em que a produgéo
se diversifica e ganha mobilidade, pois, virtualmente, tem poténcia para ocu-
par outros lugares além de galerias e museus. Se, hoje, construo trabalhos
cada vez mais especificos €& porque muitos deles sdo definidos, tem seus
pontos de partida fundados nos diferentes lugares que ocupardo - inclua-se
ai museus e galerias - embora nos Ultimos anos esses lugares tém pouco
interessado.

Um

necessariamente para museus ou galerias. Seria mesmo como deixar de lado,

me

trabalho construido especificamente para a internet nao vai

na porta de entrada, uma das condicionais importantes da sua existéncia: habi-
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8 “[...] hoje, a questdo mais complicada a

bienais
modelo

respeito das
é provavelmente a importacdo/exportacdo do préprio
ocidental para paises cujas condicdes
sociais e culturais sao muitos daquelas as
Europa Ocidental ou América do Norte. A bienal aparenta
ter-se transformado na mais nova ferramenta de exposicéo
global, formando um modelo universal de como exibir arte
em lugares tdo diversos como india, Senegal, Coréia,
Albania, Turquia, Cuba ou Taiwan, por exemplo, apesar das
histérias e situagdes politicas e culturais muito distintas de
todos paises.” HOFFMANN, Jens. A exposicdo como tra-
balho de arte. In: Concinnitas: arte, cultura e pensamento.
jul. 2004, ano 5, n? 6. Rio de Janeiro: UERJ, DEART.
p. 23-24.

de bienal
diferentes



tar as redes telematicas. Sem duvida, tratar de um meio especifico inclui per-
verté-lo, mas ndo dessa maneira. Lugares sao especificos porque propiciam
experiéncias e posturas especificas.

O fato de a minha produgdo estar vinculada a universidade, ao
mestrado, faz-me pensar necessariamente nos didlogos desta aproximacdo. Dai
ser fundamental saber qual o lugar de maior poténcia, que melhor garante a
permanéncia dos dialogos entre o trabalho de arte e o texto académico. Entdo,
a primeira fala deste didlogo € uma pergunta que se torna imediatamente
uma condicional, a principal deste processo: fazer coincidir no corpo da dis-
sertacdo os espagos de produgdo do trabalho de arte e do texto académi-
co.

Considero a dissertagdo uma espécie de veiculo, um lugar especi-
fico, e para ser pensada como tal deve manter esta fungdo: transportar. Deve
ser publica, tornar-se publicavel, ou perde todo seu sentido; quanto mais manu-
seada, duplicada, referida, melhor. A dissertagdo € objeto feito para uso, é
coisa para consulta, em principio nao gasta.

Logo, deve ser facilmente duplicavel, e com o menor custo
possivel; melhor mesmo se nao pensada como cépia, mas como duplo, impres-
so ou digital - a dissertagdo antes de impressa deve ser formatada. Neste
veiculo, o texto académico se refere e é referido pelo que esta junto a ele,
um agrupamento de trabalhos com a espessura da impressdo. Mesmos os
videos e a peca de audio que serdo anexados devem ser duplicados, sao
parte do agrupamento, midias digitais formatadas para distribuicdo, podendo

assim, futuramente, transitar pelas redes; sao trabalhos especificos para ser
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reproduzidos, distribuidos, copiados ao infinito.

Este formato - trabalho de arte + texto académico - seria possi-
vel, transformaria a dissertagdo em objeto de fetiche para acesso de muitos?

Para que a dissertacdo funcione, ao mesmo tempo em que ai séo
aproximados trabalhos de arte e texto, € fundamental manté-los definidos, nao
esta prevista a diluicio de um no outro. Sao duas partes conjugadas que
partiham um mesmo corpo e, por isso, um “corpo” hibrido: a dissertacdo. Em
outras palavras, o texto académico deve se diferenciar daquilo que ele nao
é: trabalho de arte. Nesse sentido, apresento algumas consideracbes sobre o
video e as tecnologias digitais, ja que ambos funcionam em conjunto: o com-
putador é lugar de produgdo, meio para aquisicao/apropriagdo de material -
arquivos sonoros e visuais - e lugar inicial para a distribuicdo. O que signi-
fica, em primeira instancia, ver numa perspectiva ampliada a era da reprodu-
tibilidade técnica.

Inicio, entdo, com um projeto em video esbogcado em 2000, ainda
nao concluido, e, talvez, por isso mesmo, fundamental para minha pesquisa
hoje. Protétipo para uso inesperado apresenta-se para visdo é um desses pro-
jetos abandonados prematuramente cujos questionamentos ecoam com forga,
devem ser repensados, sado base para outros trabalhos. O que sdo as ima-

gens técnicas?

Trata-se de imagem produzida por aparelhos. Aparelhos sao pro-
dutos da técnica que, por sua vez, é texto cientifico aplicado.
Imagens técnicas s&o, portanto, produtos indiretos de textos - o
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O video 2 Horas, 2000-2006, video digital,
cor, som estéreo, 1:00:00 min, & um des-
dobramento do projeto Protétipo para uso
inesperado apresenta-se para viséo
(Apéndice A - 2 Horas.avi).



que lhes confere posicao historica e ontologica diferente das ima-
gens tradicionais. Historicamente, as imagens tradicionais prece-
dem os textos, por milhares de anos, e as imagens técnicas
sucedem aos textos altamente evoluidos. Ontologicamente, a ima-
gem tradicional é abstracdo de primeiro grau: abstrai duas dimen-
sbes do fenbmeno concreto; a imagem técnica € abstragdo de
terceiro grau: abstrai uma das dimensdes da imagem tradicional
para resultarem textos (abstracdo de segundo grau); depois,
reconstituem a dimensdo abstraida, a fim de resultar novamente
em imagem. Historicamente, as imagens tradicionais sao pré-his-
téricas; as imagens técnicas sao pods-historicas. Ontologicamente,
as imagens tradicionais imaginam o mundo; as imagens técnicas
imaginam textos que concebem imagens que imaginam o mundo.
Essa posicdo das imagens técnicas € decisiva para o seu deci-
framento.

Perguntava-me sobre as especificidades de um aparelho, diga-se,
estranhamente novo, um aparelho conectado a outros aparelhos. Se me refi-
ro aos aparelhos, no plural, € porque a cédmera de video € construida basi-
camente por dispositivos de entrada e saida, ou, se preferir, inputs e out-
puts; esta literalmente entre eles e quanto mais compativel melhor.10

Embora de uma geracdo que assiste tranquila ao video K7 engo-
lir pequenas caixas pretas e expelir imagens em movimento, conseqlentemen-
te, habituada com o mundo televisivo, nunca tinha pensado especificamente

nestes aparelhos, em como sdo programados - seja por habito ou distragéo,
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° FLUSSER, Vilém. Filosofia da Caixa Preta: ensaios para

uma futura filosofia da fotografia. Rio de Janeiro: Relume
Dumara, 2002, p.13.

10 Muitas das consideragbes aqui feitas sobre o video séo
adaptagdes daquelas formuladas por Vilém Flusser sobre o
aparelho fotografico: “O aparelho fotografico pode servir de
modelo para todos os aparelhos caracteristicos da atuali-
dade e do futuro imediato. Analisa-lo € método eficaz para
captar o essencial de todos os aparelhos, desde os gigan-
tescos (como os administrativos) até os minusculos (como
os chips), que se instalam por toda parte. Pode-se per-
feitamente supor que todos os tracos aparelhisticos ja estdo
prefigurados no aparelho fotografico, aparentemente tao
inbcuo e ‘primitivo’.” Ibid., p.19. “Ao usuario que lida com
essas maquinas e que extrai delas as imagens técnicas,
Flusser da o nome de funcionario. Para o funcionario, as
maquinas semidticas sdo caixas pretas cujo funcionamento
e cujo mecanismo gerador de imagens lhe escapam par-
cial ou totalmente. O funcionario lida apenas com o canal
produtivo, mas nado com o processo codificador interno. Mas
isso nao importa, porque tais caixas aparecem a ele de
forma amigavel (user-friend), ou seja, elas podem funcionar
e colocar em operagdo o seu programa dgerador de ima-
gens técnicas mesmo quando o funcionario que as
manipula desconhece o que se passa em suas entranhas,
um pouco como O motorista pode dirigir um carro sem se
preocupar com o funcionamento do motor. O funcionario
domina apenas o input e o output das caixas pretas. Ele
sabe como alimentar as maquinas e como acionar 0s
botdes adequados, de modo a permitir que o dispositivo
cuspa as imagens desejadas. Assim, o funcionario escolhe,
dentre as categorias disponiveis no sistema, aquelas que
lhe parecem mais adequadas e com elas constréi a sua



ndo percebemos as rotinas de alguns programas, ndo nos importamos em
interagir de forma programada: essa é nossa rotina frente aos aparelhos.
Protétipo para uso inesperado apresenta-se para visdo foi projetado
para ser o monitoramento programado destas agbes corriqueiras: enquanto gravo
imagens na fita de video, ao mesmo tempo sao gravadas minhas acgoes; ima-
gens dos meus gestos programados. Gestos de quem passa a manipular os
aparelhos a partir de uma nova perspectiva, pressuposto a entender os meca-
nismos de producdo do video. Sao acgdes habituais convertidas em algo

estranho, sem um sentido aparente se considerarmos as relagcdes entre o

homem e a maquina. O sentido do video declara ostensivamente o proprio

jogo programado do aparelho, suas regras.‘I1

Programado e construido a partir de regras, como um jogo, &€ um
espagco de ficgdo ligado a um suposto dialogo entre usuario e aparelho, entre
0 expectador e o trabalho. Suposto porque €& como se antecipadamente fosse
vitima de um “zapping’ obsessivo que imediatamente suspendesse uma das
principais caracteristicas do video, a interagdo dialdgica. E como se a fita de
video viesse com a interagdo original de fabrica para ser assistida, interacao
dialégica readymade para se ver a distancia.

Sao duas horas de video - um dos padrdes determinados pela
industria para a duragdo da fita -, com imagens justapostas e depois sobre-
postas. Sobreposigbes programadas com intervalos de tempo determinados por
um cronograma arbitrario preestabelecido: ndo importa em que condi¢cbes as
passagens entre as cenas acontecem, se uma determinada seqliéncia é inter-
rompida abruptamente e, com isso, sua possivel

integridade formal perdida.
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cena. Uma vez que pode escolher, o funciondrio acredita
estar criando e exercendo uma certa liberdade, mas a sua
escolha serd sempre programada, porque é limitada pelo
numero de categorias inscritas no aparelho ou maquina.
Para produzir novas categorias, nao previstas na concepgao
do aparelho, seria necessario intervir no plano da propria
engenharia do dispositivo, seria preciso
programa, o que quer dizer: penetrar no interior da caixa
preta e desvela-la.” MACHADO, Arlindo. Repensando Flusser
e as Imagens Técnicas.
<http://www.arteuna.com/CRITICA/flusser.htm>. Acesso em: 23
de ago. de 2006.

1 “A recente polémica sobre a possibilidade de uma “lin-
guagem” do video pode ser indicadora de um certo esta-
gio de maturidade da comunidade dos videastas. Ao her-
dar da televisdo seu aparato tecnolégico, o video acabou
por herdar também uma certa postura parasitaria
relacdo aos outros meios, uma certa finalidade em se
deixar reduzir a simples veiculo de outros processos de
significacdo. Ainda hoje, o video é largamente utilizado, no
mercado de massa, como mero veiculo do cinema. Nesse
sentido, a video-arte foi pioneira em denunciar e negar
essa tendéncia passiva do video, ao mesmo tempo em
que logrou definir para ele estratégias e perspectivas
préprias. [E com isso] o carater textual, o carater de
escritura do video, sobrepde-se lentamente a sua funcgéo
mais elementar de registro. Todavia, esse processo pode
ser enganoso se nao soubermos entender corretamente o
que chamamos de “linguagem” no universo das formas
audiovisuais. Na verdade, o nome ndo é muito adequado
para dar conta dos processos de articulagdo de sentido
que ocorrem no video. O termo ‘linguagem”, de inspiragéo
linglistica, pode dar a idéia de um parentesco enganoso

reescrever O seu

em



Alias, fato constante devido as sobreposicdes acontecerem segundo um crono-
grama.

Protétipo para uso inesperado apresenta-se para visdo €& um proje-
to com inclinacdes tedricas, € imagem técnica. Portanto, antes de pensar numa
possivel linguagem do video, perece urgente saber algumas nogdes basicas
de como a camera foi programada para ser ligada a outros aparelhos.

Dai meu interesse em analisar o funcionamento dos aparelhos com
os quais trabalho: como sdo programados? Pensamento analitico corriqueiro no
momento em que este projeto inaugural em video foi iniciado, pois, parte
importante da minha producgdo visual era construida no computador. Logo, cons-
ciente das relagdes entre software e hardware, observar aparelhos em funcao
de rotinas programadas nao significava algo exatamente novo - inédito aqui é
olhar aparelhos conhecidos como se fossem estranhos.

A camera de video é lugar de passagem, pode-se dizer, um inter-
valo entre as coisas e as imagens. E um aparelho em funcdo de outros
aparelhos, define-se pelas possibilidades de realizagdo dos seus inputs em out-
puts: armazenar, transmitir, transferir, e, principalmente, duplicar as coisas em
forma de imagens.

Walter Benjamin avisa em A obra de arte na época de suas
técnicas de reprodugdo que quem pretende estabelecer algum tipo de comu-
nicagdo mediada pela maquina, deve adaptar-se as técnicas de reprodugao,
entender as caracteristicas e mecanismos especificos desses novos meios de
comunicagao; pois, a comunicagao deve ser feita antes para o aparelho, é

Lo 12
um representar para a maquina.
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com as chamadas linguas naturais, de extracdo verbal, e
isso pode dar origem a uma compreensao equivocada do
video com sistema significante ou como processo de sig-
nificagdo. Muitas vezes fala-se em “linguagem” nos meios
audiovisuais num sentido puramente normativo.” MACHADO,
Arlindo. Pré-cinemas & Pés-cinemas. Campinas: Papirus.
1997, p. 188-189. (Colegdo Campo Imagético)

“A metamorfose do modo de exposi¢cdo pela técnica da
reproducdo é visivel também na politica. A crise da demo-
cracia pode ser interpretada como uma crise nas condi-
¢bes de exposicdo do politico profissional. As democracias
expdem o politico de forma imediata, em pessoa, diante
de certos representantes. O parlamento é seu publico. Mas,
como as novas técnicas permitem ao orador ser ouvido e
visto por um numero ilimitado de pessoas, a exposigdo do
politico diante dos aparelhos passa ao primeiro plano. Com
isso os parlamentos se atrofiam, juntamente com o teatro.
O radio e o cinema nao modificam apenas a fungdo do
intérprete profissional, mas também a funcdo de quem se
representa a si mesmo diante desses dois veiculos de
comunicagdo, como € o caso do politico. O sentido dessa
transformagdo € o mesmo no ator de cinema e no poli-
tico, qualquer que seja a diferenca entre suas tarefas espe-
cializadas. Seu objetivo €& tornar ‘mostraveis’, sob certas
condi¢cdes sociais, determinadas agcbes de modo que todos
possam controla-las e compreendé-las, da mesma forma
como o esporte o fizera antes, sob certas condi¢cbes natu-
rais. Esse fendmeno determina um novo processo de sele-
¢do, uma selecdo diante do aparelho, do qual
como vencedores, 0 campedo, o astro e o ditador.”
BENJAMIN, Walter. Magia e Técnica, Arte e Politica:
ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994, p. 183. (Obras escolhidas, volume 1)

emergem,



Embora Benjamim refira-se a fotografia e ao cinema, podemos per-
feitamente ver seu pensamento aplicado ao video. Acrescentaria: além de repre-
sentar para os aparelhos deve-se saber manipula-los. A poténcia desses tipos

de mecanismos de reprodugdo reside principalmente no fato de a mesma

mensagem, ja gravada e editada, poder ser transmitida, praticamente ao mesmo
tempo, em diferentes cidades - diga-se em diferentes pontos do planeta -,

., . . ., 1 .
para um numero pessoas até entdo inimaginavel. 3 Talvez, por isso, gravar

seja essencialmente anunciar um possivel output. Nao importa o que venha a
ser gravado, todos os aparelhos, das pequenas e funcionais cameras de video
destinadas a seguranca aos gigantescos aparatos tecnologicos das emissoras
de televisdo, sdo assim programados em funcdo do output. Cameras de video
sdo aparelhos de input e output virtualmente ligados a outros aparelhos de

distribuicdo, quer seja circuito interno de TV ou grande emissora - dai o

video, dependendo do aparato tecnologico a ele conectado, ser um potente

instrumento de comunicacdo de massa e, portanto, de definigao de valores.
E o faz cada vez de forma mais imediata, ao vivo: o tempo entre o regis-

tro e a transmissdo € reduzido ou praticamente inexistente.

Um grupo que tem a particularidade de ser composto por milhares de
individuos que nao se enxergam, ndao se ouvem, nao vivem nO MeSMO
lugar, mas que recebem da mesma fonte invisivel exatamente a mesma
mensagem ao mesmo tempo, rela-

indefinidamente multiplicada, numa

¢ao quase pessoal, mas sem dialogo possivel com o enunciador da

mensagem. Nenhuma situacdo de comunicagdo, nem o teatro, nem o
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13 . o . . - .
3 Como ja é sabido, as cameras eletrénicas diferem das

cameras fotograficas e cinematograficas por retalharem as
imagens numa seqliéncia de linhas de reticulas, de modo
que a possibilitar varré-las por feixes de elétrons e assim
converté-las numa seqliiéncia de impulsos elétricos, que
serao, por sua vez, distribuidos através de ondas ou grava-
dos em suporte eletromagnético. Em outras palavras, a
imagem eletrbnica n&o consiste em outra coisa que um
conjunto de linhas superpostas e sucessivas, cada uma
delas constituida por um numero dado de pontos ele-
mentares de cor, que se juntam num quadro para formar
um painel de reticulas, a maneira da técnica do mosaico.
Ela & também uma imagem iridescente, uma imagem-luz,
em que a informacao plastica coincide com a fonte lumi-
nosa que a torna visivel. Tecnicamente, a imagem eletroni-
ca se resume a um ponto luminoso que corre a tela,
enquanto variam sua intensidade e valores cromaticos. Isso
significa que, em cada fragdo de tempo, nao existe pro-
priamente uma imagem na tela, mas um Unico pixel, um
ponto elementar de informacdo de luz. A imagem comple-
ta, o quadro videografico, ja nado existe no espago, mas
da duragcdo de uma varredura completa da tela,
no tempo. A imagem eletrOnica ja ndo &, como eram todas
as imagens anteriores, ocupacao da topografia de um
quadro, mas sintese temporal de um conjunto de formas
em mutagdo” MACHADO, 1997, p. 72.

portanto,



cinema, nem os grandes ajuntamentos populares, jamais teria tal efei-
to de sincronizac;élo.14

E, grosso modo, o lugar da realizaggdo desse sistema de

sincronizado, desse sistema de idéia do

15

distribuicéo transporte ligado a

possivel é o écran.
Se é que o écran define um lugar. Seria melhor dizer nao-lugar:
o video, a fita gravada, € um mapa desenhado e marcado pelas possibilida-

des de ser atualizado e tornar-se um lugar, ou, precisamente, tornar-se num

lugar e ai se realizar; uma fita de video € arquivo perigoso, guarda o

infinitamente invisivel e infinitamente visivel, é caixa preta dentro da caixa

preta.
Mas o video digital contém uma diferenca fundamental que o torna,
num certo sentido, desincronizado: a facilidade de manipulagdo do input, a

interacdo dialégica - de fato, este tipo de interacdo se efetiva com maior

poténcia nas tecnologias numéricas, com as

16

no ciberespaco, no hipertexto,

redes telematicas. Ou seja, o usuario estabelece suas proprias rotas de

navegacdo dentro do programa - um tipo de interagcdo inaugurada com a
invencdo do videocassete, dos aparelhos portateis de reprodugédo e gravagao,
da TV a cabo. E a posse do input (fita de video) que define a possibilida-
de de interacao e manipulagdo da imagem, do output (écran), e, com isso,
o Jogo de apertar botbes - fast forward, rewind, record, stop, pause, play -

e esperar estimulos visuais num tempo e espago determinados pelo usuario.
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14 COUCHOT, Edmond. A tecnologia na arte: da fotografia

a realidade virtual. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2003,
p. 70.

15 “O possivel ja esta todo constituido, mas permanece
no limbo. O possivel se realizara sem que nada mude em
sua constituicio nem em sua natureza. E um real fantas-
matico, latente. O possivel é exatamente como o real: soO
lhe falta a existéncia. A realizagdo de um possivel ndo é
uma criacdo, no sentido pleno do termo, pois a criacdo
implica também produgdo inovadora de uma idéia ou de
uma forma. A diferenca entre possivel e real é, portanto,
puramente logica.” LEVY, Pierre. O que é o virtual. Sdo
Paulo: Ed. 34, 1998, p.15-16.

“[...] todas as imagens técnicas sao assim programadas,
salvo o video, que permite interagdo dialdgica.” FLUSSER,
2002, p. 46.; ou, exdogena, como define Couchot sobre a
relagdo homem/maquina. COUCHOT, 2003, p. 166-167.



“‘E o homem que o manipula ndo €& trabalhador, mas jogador: ndo mais homo
faber, mas homo Iludens. E tal homem nao brinca com seu brinquedo, mas
contra ele. Procura esgotar-lhe o programa.”17 Brinca, joga o jogo até néo
fazer mais sentido. A fita de video torna-se arquivo morto a espera de uma
nova realizacao.

Compartilhando desse mesmo tipo de légica, a reprodutibilidade téc-
nica que arranja o funcionamento do ciberespagco, que hoje tem como medi-
da o hipertexto, possibilita que cada usuario, além de receber informagoes,
possa envia-las para um numero enorme de outros usuarios. O ciberespaco
ndao é feito apenas pelo interesse imediato na comunicagao, diferente da TV
e do radio, é construido pelo feedback - embora cada vez mais o0s sistemas
de comunicacdo televisivos se esforcem em produzir espetaculos interativos.
Além de informar quer respostas imediatas, &€ assim programado como instru-
Feedback

somente possivel pela codificagdo da linguagem dos programas informaticos ali-

L L ~ 1

mento de controle: emissao, transmissao e recepgdo de mensagens. 8

. . 1 . . ~ .

mentados por algoritmos e por calculos. 9 Este tipo de codificacdo é funda-

mental para a cibernética e para as redes telematicas, somente assim as tro-
cas e dai as redes podem ser formadas, quer seja intra ou inter redes.

. ~ 2 . .

Sistema de comutagao 0 com seus desenhos definidos desde o final

da década de 1960, precisamente em 1969; nesta época uma rede militar,
com a valiosa caracteristica de nado ser centralizada, virtualmente indestrutivel.
Mas ¢ efetivamente nos anos de 1990 que sua estrutura firma-se com um
dos servicos ofertados pela internet, a World Wide Web; construida por varias

midias - video, audio, texto, imagens - todas codificadas, interagindo entre si,
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17 FLUSSER, 2002, p. 24.

“A genealogia caracteristica do ciberespaco deriva da
teoria cibernética, hoje classica, de Norbert Wiener (1948).
A palavra ‘cibernética’ foi por ele cunhada para descrever
uma nova ciéncia que une a teoria da comunicagdo com
a teoria do controle. Para Wiener, a cibernética engloba a
mente e o corpo humanos e o mundo das maquinas
automaticas. Ele tentou reduzir todos os trés ao denomi-
nador comum da comunicacdo e do Dessa
perspectiva, a imagem do corpo € menos a de um corpo
engenheirado com as tarefas-chave de transferir e conser-
var energia e mais a de uma rede comunicacional basea-
da na reproducdo e troca acuradas de sinais no tempo e
no espacgo. Assim, a informacdo, mensagens e feedback
que faciltam o controle e a comunicagdo tomam-se aspec-
tos-chave das maquinas e dos organismos. Na cibernética,
a idéia cartesiana do corpo como maquina se juntou a
uma concepgao informacional do corpo como um sistema
auto-regulativo. Mecanismos de organizagdo, baseados em
mensagens codificadas e computagédo, derivados de indivi-
duos e de grupos, sdo estendidos para os dispositivos de
controle ou servomecanismo que podem simular e regular
o comportamento de um organismo ou qualquer estrutura
complexa através de sistemas de feedback.” SANTAELLA,

controle.

Lucia. Culturas e artes do pés-humano, da cultura das
midias a cibercultura. Sao Paulo: Paulus Editora, 2003,
p. 97-98.
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COUCHOT, 2003, p. 157.

Esse ftransito incessante de informacdes ndo pode ser
mais chamado apenas de comunicagdo, podemos pensar
em comutagcdo. Com as redes telematicas nao faz sentido
pensarmos em emissores e receptores como entidades dis-
tintas, com fungdes distintas. A idéia de comutacdo prevé



sendo modificadas e redistribuidas constantemente num periodo de tempo ver-
tiginoso, com velocidades vertiginosas.21

Isso ocorre pelo fato de que virtualmente tudo passa a ser mode-
lizavel, ou seja, transformado em uma linguagem baseada em cddigos numé-
ricos. Enfim, a World Wide Web é modelada pelo hipertexto. Esse tipo de
leitura nao-linear cuja rota é estabelecida durante o trajeto, que inclui textos,
imagens, sons, videos acessiveis a distancia pelos periféricos ligados ao com-
putador, pelas conexdes entre hardware e software, entre dispositivos de entra-
da e de saida. Diga-se, dos periféricos de entrada/saida mais comuns como
o teclado, o mouse e o0 monitor aos mais sofisticados como as roupas e
luvas de captacdo de dados, os capacetes individuais e os oculos de cristal

22

liquido.”= “De forma que o dialogo homem/maquina se afinou e tornou-se con-

sideravelmente complexo; ele n&o passa mais exclusivamente pela linguagem
- nem mesmo pela imagem - e se faz cada
23 Dai

homem/maquina, e a enddgena que se refere

vez mais rapidamente. O dia-

logo torna-se multimodal” dois tipos de interatividade: a exdgena,

a interatividade entre os obje-
tos numéricos que estdo na fonte da imagem.

Interatividade que inaugura um novo tipo de relacdo com o tempo,

um tempo ucrénico, produzindo uma experiéncia profundamente diferente daque-

la do tempo relégio, por ser pura virtualidade. E o préprio sujeito que fixa

o desenrolar dos eventos, determina a maquina o inicio e o fim de uma roti-

na de funcionamento, que pode se desenrolar a cada vez de maneira dife-

rente.24

E para que esse transito acontega, transmitindo informacoes
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um fluxo alternado em corrente, isto €, inversdo na ordem
em que se efetua uma operagdo entre dois elementos de
um conjunto. Ver: COUCHOT, 2003, p. 158.

“The big event looming upon the 21st century in
connection with this absolute speed, is the invention of a
perspective of real time, that will supersede the perspec-
tive of real space, which in its turn was invented by ltalian
artists in the Quattrocento. It has still not been empha-
sized enough how profoundly the city, the politics, the war,
and the economy of the medieval world were revolution-
ized by the invention of perspective. Cyberspace is a new
form of perspective. It does not coincide with the audio-
visual perspective which we already know. It is a fully new
perspective, free of any previous reference: it is a tactile
perspective. To see at a distance, to hear at a distance:
that was the essence of the audio-visual perspective of old.
But to reach at a distance, that
amounts to shifting the perspective towards a domain it did
not yet encompass: that of contact, of contact-at-a-distance:
tele-contact” Ver: VIRILIO, Paul. Speed
and Information: Cyberspace Alarm!
<http://www.ctheory.net/text_file.asp?pick=72>. Acesso em: 06
de set. de 2005.

22 COUCHOT, 2003, p.
23 \bid., p. 166.
24 |bid., p. 166-70.

to feel at a distance,

166.



incessantemente e manejando o tempo de maneira particular, dependemos exa-
tamente da rotina dos programas de computador, com suas interfaces - que
em primeira instdncia se nos apresentam como imagens que realizam tarefas
-, das mega-corporagbes que possibilitam a conexdo entre as maquinas, de
um enorme aparato tecnoldgico. Mas, principalmente, devemos agir de uma
determinada maneira para obter e enviar tais informagdes, saber responder
“oK’; e, quanto mais rapido o usuario reconhecer as agbes e o funcionamen-
to de um determinado programa, mais rapida sera sua aceitagdo, assim como
a propagagcdo do tipo de informagdo que ali pode ser produzida, processada.
Resumo: ou conhecemos os funcionamentos dos programas ou apenas sere-
mos bem treinados para usa-los, estritamente encaixados em determinados
padroes, bons funcionarios. Quer seja na fotografia ou no cinema, no video
ou no ciberespago, o0 que esta em jogo é ainda a reprodutibilidade técnica.
Mesmo para a reprodugdo de si mesmo, como, por exemplo, € a rotina de
funcionamento dos softwares - porém, com as tecnologias numéricas nao temos
o desgaste da matriz, como ocorre na pelicula cinematografica.

Walter Benjamin nos esclarece de forma exemplar como a repro-
ducdo e a reprodutibilidade técnica podem funcionar como medidas para enten-

dermos a histéria das imagens, especificamente a partir da histéria da arte:

A obra de arte, por principio, foi sempre suscetivel de reprodu-
¢do. O que alguns homens fizeram podia ser refeito por outros.
Assistiu-se, em todos os tempos, a discipulos copiarem obras de
arte, a titulo de exercicio, os mestres reproduzirem-nas a fim de
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garantir sua difusdo e os falsarios imita-las com o fim de extrair

proveito material. As técnicas de reprodugao sao, todavia, um

fendmeno novo, que nasceu e se desenvolveu no curso da his-
téria, mediante saltos sucessivos, separados por longos intervalos,
mas num ritmo cada vez mais rapido.

Podemos perceber ai que a légica da reproducdo, entendida como
uma forma de aquisicdo/producdo de conhecimento, da-se em diferentes niveis:
primeiro, relacionada diretamente & histéria da arte, depende de habilidades
manuais especificas que condicionam o fazer e, conseqiientemente, as esco-
Ihas dos possiveis modelos a serem reproduzidos; depois, principalmente com
a invengdo dos aparelhos fotografico e cinematografico, utiliza-se de meios
mecanicos para ser processada, e passa rapidamente a incorporar tudo o que
pode ser capturado por esses aparelhos de reproducdo - todo o mundo visi-
vel, em principio, é passivel de reproducdo. Podemos acrescentar, ainda, um
outro nivel: a “..] conquista da instantaneidade e da simultaneidade da gera-
¢do de imagem, de seu registro e de sua transmissdo com a televisz?lo”.26
Essa diferenca dos niveis em que a reprodugdo ocorre, porém, € orientada
por um ponto coincidente: grosso modo, até a invengdo das imagens sintéti-

cas, a logica da reproducdo foi mediada pelo mundo das coisas.

Se a
de

Vale
perspectiva

lembrar a rigorosa exposicdo de E. Couchot.

renascentista repousa sobre a “automatizacao”
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25 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de suas

técnicas de reproducdo. Ed. Abril: Sao Paulo, 1975, p. 11.
26 COUCHOT, Edmond. Da representacdo a Simulagao:
Evolugdo das Técnicas e Artes da Figuragéo.
In: Imagem-méaquina: A era das tecnologias do virtual. PAR-
ENTE, André (org). Rio de Janeiro: Ed. 34, 1993, p. 41.

das



uma légica figurativa otica informada por um real a represen-
tar de que ainda sao ftributarias as técnicas fotograficas, foto-
mecénicas, cinematograficas e televisivas, a medida que conti-
nuam a obedecer ao modelo Unico de uma “morfogénese por
projecao”, ndao €& sendo com as tecnologias numéricas que se
vé finalmente suspensa a fé perceptiva em uma aderéncia ao

mundo concebido como Ilugar das coisas.27

Se pensarmos nas imagens sintéticas, construidas no computador,

podemos dizer que uma das coisas que permanece com mais forca, e que
liga esse novo tipo de reprodutibilidade técnica as primeiras nocdes de repro-
ducdo, é justamente a identidade, nesse caso necessaria, entre modelo e ima-
gem/reproducdo. Necessaria porque o modelo de uma imagem sintética, um
arranjo numérico, € idéntico ao que vemos na tela do computador. “O pixel
materializada na tela,

€ a expressdo visual, de um calculo efetuado pelo

28 um modelo

computador, conforme as instrucdes de um programa”. Assim,
numérico corrompido ndo se efetiva, ndo se constré6i como uma nova interfa-
ce, transformando aquilo que seria uma “falha” numa nova leitura de um deter-
minado modelo, conseqlientemente numa outra imagem - como ocorre com a
reproducdo de uma pintura ou copia fotografica. Na melhor das hipoteses o
que teremos como interface é a mensagem de erro emitida por um progra-
ma.

De fato, o modelo numérico depende de sua integridade para se

atualizar, gerar sempre o mesmo, em qualquer tempo e lugar, na tela do
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27 ALLIEZ, Eric. Carta a André Parente: Entre Imagem e

Pensamento. In: PARENTE, André (org.). Imagem-Maquina:
A era das tecnologias do virtual. Rio de Janeiro: Ed. 34,
1993, p. 267-268.

“Com as tecnologias numéricas, a logica figurativa muda
radicalmente e com ela o modelo geral da figuracdo. Ao
contrario do que se poderia prever, o pixel, sendo um
instrumento de controle total, torna na verdade bem mais
dificil a morfogénese da imagem. Enquanto para cada ponto

da imagem d&tica corresponde um ponto do objeto real,
nenhum ponto de qualquer objeto real preexistente
corresponde ao pixel. O pixel €& a expressdo visual,

materializada na tela, de um calculo efetuado pelo computa-
dor, conforme as instrucbes de um programa. Se alguma
coisa preexiste ao pixel e a imagem é o programa, isto
é, linguagem e numeros, e ndao mais o real. Eis porque
a imagem numérica ndo representa mais o mundo real,
ela o simula. Ela o reconstréi, fragmento por fragmento,
propondo dele uma visualizagdo numérica que ndao mantém
mais nenhuma relacdo direta com o real, nem fisica, nem
energética.” COUCHOT In PARENTE, 1993, p. 42.



computador. Esse tipo de relagcdo entre modelo e reprodugcdo coloca-se, a par-
tr da imagem numérica, de forma inédita na histéria das imagens.
Principalmente, porque a identidade necessaria entre modelo e imagem €, na
pratica, invisivel para aquele que, por exemplo, habita o ciberespaco. O que
vemos € uma interface luminosa que, construida por imagens que realizam
tarefas, revela a sua propria obscuridade. Interface feita tanto por periféricos
ligados ao computador, como pelo arranjo das imagens cambiantes que se
apresentam no monitor.

“Chega-se, neste ponto, a nova e fantastica poténcia de figuragao
numérica e, simultaneamente, a seus limites, uma vez que a imagem numé-

rica s0 pode figurar aquilo que é modelizével.”29
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29

ALLIEZ,

1993, p. 272.



2. Outras bases - notas sobre a colagem e a fotomontagem

The consensus around the avant-garde is always minority one;

otherwise it is not about the avant-garde. It is always forced,

since it is a result of force. It is always both alienated and
alienating. And it is always anticipated when it is desired and
premature when it happens. That is to say, when the other name
of art is avant-garde, this sign is always caught in the grip of
a double necessity - to be symbol of an impossible consensus

and to the symptom of an inevitable dissension.30

Se considerarmos que a colagem aparece na Europa, quase simul-
taneamente, nas diferentes correntes artisticas do inicio do século XX, e que
assume propositos diferenciados e mesmo antagbnicos em cada uma delas,
mais que uma operagao técnica, a colagem pode ser entendida como uma
modificagdo radical na maneira de perceber os limites do campo da arte e
do fazer artistico.

Na histéria da arte, desde o Renascimento, todos os artistas -
rigorosamente todos os artistas, até o aparecimento das primeiras colagens -
dependiam de um fazer especializado no qual a habilidade manual era indis-
pensavel para que eles pudessem realizar suas obras. Sem esse pré-requisi-

31 Com

to era impossivel fazer arte, ou seja, a arte estava ligada ao fazer.
a colagem a nocao de o que significa fazer fica alterada na medida em

que o artista passa a selecionar e coletar, literalmente, qualquer coisa, des-
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30 DUVE, Thierry de. Kant after Duchamp. Massachusetts:

MIT Press, 1999, p. 27.

E verdade que a invencao da fotografia, em 1839,
antecipa a possibilidade da producdo de imagens sem a
intervencdo da mé&o do artista. Porém, ela nasce como
uma categoria distinta - ainda que formada pela mesma
tradicdo visual -, para logo depois ser incorporada pelos
artistas. Certamente a produgcédo desse periodo ndao se resu-
mia ao fazer, ela dependia de outros pressupostos, entre
eles, o conhecimento da perspectiva e da optica, como
nos mostrou a recente pesquisa de David Hockney. Ver:
HOCKNEY, David. O Conhecimento Secreto: Redescobrindo
as técnicas perdidas dos grandes mestres. Sao Paulo:
Cosac & Naify, 2001.



viando-a do seu fluxo corriqueiro para dentro de um espacgo pictérico ja ten-
sionado pelo Impressionismo - deveria incluir aqui também Velasquez, Goya,
Ingres, Courbet, Cézanne.

Os limites do campo da arte sado afetados diretamente, pois, cole-
tar significa, principalmente, deslocar. E somente podemos pensar em deslo-
camentos quando temos espagos definidos; deslocar pressupde mover algo de
um lugar especifico para um outro distinto. O que vemos na colagem é um
transito inédito entre o mundo das coisas em geral e o espago pictorico -
0 que ndo quer dizer que antes disso a arte estava apartada do mundo e
fixada num lugar sagrado, desvinculada das relagbes sociais de poder e desin-
formada das producbes “nao-artisticas”.

De fato, antes da colagem, tensionando muitos aspectos da tradi-
¢ao pictérica, o Cubismo propde um tipo de observagcdo da realidade cujo
pressuposto é a fragmentagdo do olhar, com a coleta de informagdes em
instantes especificos e incompativeis. Porque a cada novo olhar a configura-
¢ao de um determinado objeto difere e o espago pictorico ndo € represen-
tado por um unico ponto de vista, sdo varios apresentados simultaneamente.

Deparando-nos com um observador movel ndo podemos perguntar
sobre sua localizagdo frente a um determinado objeto: sua posicdo ocupa vir-
tualmente todos os espacos entre ele e o0s objetos.

Se ja nas pinturas cubistas as distancias estavam incertas, na
colagem, em geral, elas inexistem: o olhar aproxima-se de tal modo das coi-
sas que acaba por mové-las do seu lugar usual para um campo da arte

expandido por este gesto. Dai a nogcao de deslocamento compreender a cola-
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Pablo Picasso, Retrato de Ambroise Vollard,
sobre tela, 92 x 65 centimetros.

1910,

6leo



gem e, em diferentes niveis, engendrar o fazer artistico das vanguardas. O

mundo das coisas em geral funciona literalmente como matéria e assunto
para a construcdo dos trabalhos. No lugar da representagdo vemos a propria
coisa apresentada como um possivel trabalho de arte, o readymade, ou infil-
trada como uma parte estranha no espago pictérico, a colagem cubista.

As vanguardas, no processo de formagdo de um campo artistico
paralelo as regras da academia, redefiniram as condicbes em que a repre-
sentacdo operava e poderia acontecer. A representacdo torna-se o ponto cen-
tral, € o assunto a ser apresentado e tensionado. A histéria da arte é o
principal suporte para as primeiras colagens, dai a idéia de superagcao e rup-
tura das vanguardas ocorrer também como afirmagé\o.32

Os primeiros resultados desses deslocamentos nas colagens cubis-
tas sado, naturalmente, transitorios e ambiguos: naturezas-mortas, paisagens,
retratos impregnados do estranhamento produzido pela presenca de coisas hete-
rogéneas e incompativeis habitando o suporte pictérico - incompatibilidade devi-
do as diferencas de materiais, textura, escala, origem, tendéncias politicas.
Desse modo, a palavra suporte carrega dois sentidos: é um lugar onde as
coisas se fixam literalmente e, ao mesmo tempo, pode ser entendida num
sentido mais amplo como a prépria histéoria da arte. E como se, nas cola-
gens, a linha da tradicdo que desenhava uma xicara fosse redefinida pela
sua composicdo com um pedaco de jornal, com um ingresso de teatro, com
alguns centimetros de corda - coisas mais perecidas com as molduras dos
quadros.

O gesto de Georges Braque carrega esses dois sentidos quando,
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32 O envolvimento com a tradigdo pictérica pode ser nota-

do com mais forga no Cubismo, na medida em que este
tensiona e num certo sentido solidifica o espago renascen-
tista. Mas ndo o faz pela simples recusa da perspectiva.
O que esta em jogo € o ponto de vista de um obser-
vador fixo, que quando passa a se mover em direcdo a
um determinado objeto e quer registrar este trajeto,
ralmente se depara com diferentes pontos de vista se
sobrepondo. Se nesse mapeamento a sobreposicdo dos
varios pontos de vista subverte a perspectiva, € mais como
conseqliéncia desse procedimento do que como objetivo pri-
meiro. Um procedimento que envolve, além dessa movi-
mentagdo em torno do objeto, e principalmente na pintu-
ra, a apresentacdo desses diversos pontos de vista justa-
postos, sobrepostos. E como se pudéssemos ocupar o ar
que define as distancias entre as coisas.

natu-
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em 1912, colou um pedago de papel de parede imitando madeira para com- 33 GREENBERG, Clement. A revolugio da colagem. In:

33 E, serve de espelho para as demais COTRIM, C. e FERREIRA, G. (org) Clement Greenberg e

. . . . . , o Debate Critico. Rio de Janeiro: Zahar, 1997, p. 96

colagens produzidas pelos diferentes movimentos artisticos do inicio do sécu- « . ) . .

34 O cubismo, em particular o cubismo de 1911, é o
lo XX. momento mais importante da arte moderna. Pela primeira
vez a arte moderna pdde sentir-se segura de que possuia
um modelo interno, fruto apenas de sua histéria, no qual
se basear. Nenhum outro movimento da arte moderna espa-
lhou-se tdo rapidamente quanto o cubismo. Nenhum foi a
matriz de tantos outros movimentos. Mais ainda, os movi-
mentos passam entdo a se conceber como vanguardas.”
TASSINARI, Alberto. O espago modemo. Sido Paulo: Cosac
& Naify, 2001, p. 34.

por com um desenho sobre papel.
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Pablo Picasso, Violon et
feuille de musique, 1912,
colagem sobre papel, 78 x
65 centimetros.

Georges Braque, Tigela de frutas, 1912, dleo,
guache, carvdo e colagem sobre papel, 81 x
60 centimetros.



Mas, mesmo considerando que parte importante das colagens é
organizada a partir do transito entre o real e a arte, como acima proposto,
ou, pelo menos, afetada por esse novo tipo de materialidade do objeto artis-
tico, essa generalizagdo da colagem ndo deve ser entendida como um acha-
tamento das diferengas que este procedimento adotou no interior das van-
guardas - Construtivismo, Surrealismo, Cubismo, Dadaismo.

Sem duvida, com a invengao (descoberta?) do readymade, Marcel
Duchamp amplia o gesto iniciado com as colagens. Participa do deslocamen-
to realizado quando, pela justaposicdo, sao aproximados na superficie do qua-
dro dois espagos com fungbes simbdlicas diferentes: a tradicdo pictorica ten-
sionada por um campo da arte em formagdo, e um outro produto visual,
assim como o campo da arte, social, politico, econbémico, “nao-artistico”, isto
€, as coisas em geral, produzidas em série. Duchamp “faz”, em 1913, seu
primeiro readymade, Roda de Bicicleta - mesmo que o termo somente tenha
surgido dois anos depois -, esse gesto envolve o procedimento das colagens,
mas, desta vez, o que foi deslocado nao se fixa a lugar nenhum, insere-se
no campo da arte ja ampliado pela colagem cubista.3® Contudo, a economia
desse gesto ainda nos permite estabelecer relacbes entre as partes, procurar
algum sentido visual no que vemos, na justaposicdo de duas coisas incom-
pativeis. O que ndo acontece na Fonte, neste readymade a colagem néo
forma o objeto, ela se da na relagdo do objeto com o campo da arte.

Num outro nivel, a colagem desdobra-se na fotomontagem.
Particularmente, refiro-me aqui ao movimento Dada em Berlim. Outras rotas:

o campo da arte € como que “carregado” para dentro dos campos da poli-
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35 “Num certo sentido, elas [as partes que compdem o

readymade] podem ser descritas como extensées do prin-
cipio da colagem cubista, a tal ponto que o fragmento do
mundo externo chega a substituir o quadro, em vez de
estar incluido nele.” FER, Briony; BATCHELOR, David;
WOOD; Paul. Dada. In: BATCHELOR, David. Realismo,
Racionalismo, Surrealismo. Sdo Paulo: Cosac&Naify, 1998,
p. 35.



tica e da publicidade - das midias impressas pela reprodutibilidade técnica.

O Dadaismo percebe que a fotomontagem tem em parte a mate-
rialidade dos meios impressos que circulavam na época, que sua composigao
pode se dar exclusivamente entre uma grande sorte de produtos da repro-
dutibilidade técnica e, ainda, pode ser panfleto e obra, revista e obra, car-
taz e obra, propaganda e obra. E como se, depois de ver na colagem obje-
tos até entdo distantes do campo da arte envolvidos por um fazer artistico
ampliado, a fotomontagem fizesse um caminho contrario, o campo da arte

pode ser impresso em qualquer Iugar.36

Capa e contracapa da revista Der Dada, editada por Raoul
Hausmann, John Heartfield e George Grosz, 1919-1920, em
Berlim (nimeros 1 e 3 respectivamente).
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36 As idéias de montagem e fragmentagdo formam a pro-

pria fotografia, reiteram e sdo atualizadas pela colagem. De
fato, a fotomontagem ¢ corrente na cultura popular, princi-
palmente com a produgdo de cartdes postais na Alemanha
no século XIX. Portanto, a fotomontagem construida pelas
vanguardas evidencia um olhar atento para outros produtos
visuais, num certo sentido, ndo artisticos. “Manipulation of
the photograph is as old as photography itself. Fox Talbot's
'photogenic  drawing', one of the earliest photographic
processes, developed during the 1830s, involved the direct
contact printing of leaves, ferns, flowers, drawings, and was
rediscovered and put to use with an almost infinite reper-
toire of objects by Man Ray, Christian Schad and Moholy-
Nagy in their ‘photograms' of the 1920s. Double exposu-
res, 'spirit photographs' (sometimes an unexpected result
when an old collodion plate was imperfectly cleaned and
the previous image dimly appeared on the picture), double
printing and composite photographs are all  enthusiastical-
ly discussed in popular nineteenth-century books on 'photo-
graphic amusements' and trick photography. Cutting out and
reassembling photographic images belonged on the whole
to the realm of popular diversions - comic postcards, pho-
tograph albums, screens, military mementoes. The practice
of combining photographs or photographic negatives also
took place in a High Art or ‘pictorial' context. One of the
grandest examples was Oscar G. Rejlander's The Two
Ways of Life (1857) which was made up from more than
thirty separate negatives. As Waiter Woodbury described it
in Photographic Amusements, 'Each in turn was laid upon
the sensitive paper. . . and all except the part that was
to be printed was covered with black velvet.' The epic
scope of the final work (which measured 31 by 16 inches),
its elaborate composition and allegorical aspirations clearly



Raoul Hausmann, O critico de arte, 1919-1920, fotomontagem, colagem,
tinta de carimbo e crayon sobre poster, 31,8 x 25,4 centimetros.
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align it with classical academic painting, and Rejlander
thought of his ‘multiple pictures' in relation to painting: 'to
show the artist how useful photography might be as an
aid to their art, not only in details but in preparing what
may be regarded as a most perfect sketch of their
com position." A simpler method of constructing composite
pictures was that used by, for example, John Morrissey,
whereby ready-made pictures are re-photographed. In this
composite picture of 1896, reproductions of pictures from
American Photography were cut out, pasted together and
re-photographed against a specially prepared background.”
ADES, Dawn. Photomontage. London: Thames and Hudson,
1986, p. 7.

Raoul Hausmann, fmsbwtézdu (poster
poem), 1918, tipografia, 33 x 48 cen-
timetros.



Embora o Dadaismo n&o confirme frente a histéoria da arte o
mesmo sentido positivo do Cubismo, ao negar o papel de artistas, “as figu-
ras do Dadaismo”, ampliaram ainda mais o campo da arte e do fazer artis-
tico. A negatividade Dada firma novas dobras ou fronteiras para o campo da
arte, o qual nado somente pobde incorporar o mundo das coisas em geral,
mas também pdde se expandir indefinidamente. O Dada é nonsense, e como
disse Hugo Ball: é a nova tendéncia em ar1e.37 Tendéncia que funciona
como um grande funil, qualquer coisa serve, qualquer Ilugar é possivel para
o derrame Dada que continua a digerir a fragmentacdo iniciada pela colagem
cubista e pela fotografia, ndo para de justapor tudo em todos os lugares.
Um

num gesto

Um ambiente que produziu situagbes razoavelmente insdlitas.
dos autores do manifesto Dada (Berlin) de 1918, Franz Jung,
extremado em 1923, apoderou-se de um
Ou

Maintenant. depois de publicar seu proprio

navio cargueiro e o ofereceu de
Arthur da

mandado de captura e desafiar o

presente as autoridades soviéticas.38 Cravan, diretor revista

de boxe Jack Johnson,
39

campedo mundial desaparece numa viagem solitaria

de barco iniciada no Meéxico.
Entre seu comego e seu fim, Zurique e Paris, o Dadaismo encon-
tra sua pratica mais negativa, e, talvez, por isso mesmo mais poderosa. Em
Berlim sdo somadas a arte a antiarte e a politica; segundo Hans Richter, o
sentido amigavel comeca a desaparecer.40 Ai o nonsense da negatividade
Dada recusa os valores institucionalizados da burguesia e da arte, como em
Zurique, e também o préprio sentido evolutivo de uma sociedade que naque-

le momento encontrava seu apice na guerra. Isto é, o nonsense no Dadaismo

40

37 Ver o manifesto Dada escrito por Hugo Ball em 1916:

<http://lwww.391.org/manifestos/hugoball_dadamanifesto.htm>.
Acesso em: 9 de jun. de 2006.

38 RICHTER, Hans. Dada: arte e antiarte. Sdo Paulo:
Martins fontes, 1993, p. 180.
Ibid., p. 112-113.

‘O Dada de Berlim ndo se distinguiu do Dada de
Zurique apenas pela nota politica e pelas novas formas de
expressdao na pintura e literatura la  descobertas.
Espontaneamente, o Cabaré Voltaire havia incentivado um
espirito de trabalho coletivo e amigavel, que até o fim
imprimiu uma marca de camaradagem nas relagdes entre
os diversos dadaistas. Enquanto o Dada de Zurique, na
Suica mais tranqlila, se mantinha numa espécie de equi-
librio psiquico, a situacdo febrii em Berlim favorecia a rebe-
lido, mas ao mesmo tempo os rebeldes também se revol-
tavam uns contra os outros. Sobre o Dada de Berlim pai-
ram a desgraca e as vantagens de uma neurose. Havia
varios motivos para tanto:

- a matanga sem sentido durante a guerra,
quatro anos, e durante a qual em ambos os
reram muitos amigos;

- 0 insucesso de uma revolugdo que na época se alas-
trava por todas as esquinas;

- a oposicdo reprimida por tanto tempo;

- desespero, odio e a falta de sucesso moral
da maioria dos participantes;

- a pressdao de energias comunistas, com cujos slogans
as pessoas se identificavam, sem saber exatamente a que
isso levaria;

- o exemplo bem-sucedido do Dada de Zurique, que des-
pertava a vontade de imitar o exemplo;

- finalmente, o vacuo resultante da subita erupgédo da liber-

que durou
lados mor-

e pratico



tem um sentido especifico: negar o nonsense burgués.41 Como se infiltrado

na guerra, o Dadaismo em Berlim diz ser sem sentido para afirmar a falta
de sentido de uma sociedade que podde ver algum sentido positivo na guer-
ra, enfim, na infalibilidade da razdo. O Dada é sem sentido porque nao com-
pactua com o sentido vigente: “Dada €& a origem primeva de toda arte. Dada
preconiza a ‘'auséncia de sentido' da arte, o que nao significa, de modo

algum, que ela ndo faga sentido. Dadd ndao tem sentido, como a nature-

Za_”42

SCHONE BE _SCHERUNG

John Heartfield, Auto-retrato com comissério de policia e The Whole Shebang
(Arsenal), 1929-1930, fotomontagem.

41

dade, que prometia tornar tudo possivel, contanto que a
pessoa aproveitasse bem a oportunidade.” RICHTER, 1993,
p. 162-163.

“[..] O cidaddao burgués via no dadaista um sujeito
maléfico leviano, um malfeitor um asiatico
sem compostura que estava de olho nos seus sinos, nas
suas caixas-fortes e nas suas honrarias. O dadaista inven-
tava travessuras, para perturbar o sono do burgués. Ele
mandava noticias falsas aos jornais, dando conta de due-
los dada arrepiantes, nos quais estaria envolvido o seu
escritor predileto, 'o rei da Bernina'. O dadaista fazia com
que o burgués ficasse confuso e sentisse um longinquo
porém violento estremecimento, de maneira que seus sinos
comegavam a tilintar, suas caixas-fortes enrugavam as tes-
tas e suas honrarias comecavam a apresentar manchas. ‘A
tabua de ovos’, um jogo de saldo e esportivo para a nata
da sociedade, no qual os participantes deixam o local da
luta cobertos de gemas de ovos, dos pés a cabega; ‘A
garrafa umbilical’, um objeto, monstruoso, no qual se cru-
zam bicicleta, baleia, sutid e colheres de absinto; ‘A luva’,
que pode ser usada no lugar da cabeca antiquada, tudo
isso visava mostrar ao burgués a irrealidade do seu mundo,
a futilidade de seus anseios, até mesmo a de seus patrio-
tismos tdo lucrativos. E claro que este nosso empreendi-
mento era ingénuo, uma vez que O burgués normal pos-
sui menos imaginagdo que o verme, e no lugar do cora-
cdo tem um calo gigantesco, que somente o perturba por
ocasidgo das quedas de temperatura, ou seja, das quedas
da Bolsa.” lbid., p. 42.

42 \bid., p. 42.

revolucionario,



George Grosz, Uma Vitima da Sociedade,
1919, odleo e grafite sobre tela, colagem e foto-
montagem, 49,5 x 39 centimetros.

De fato, o sentido politico € um dos principais vetores do
Dadaismo que se desenvolveu em Berlim. Mas, principalmente, o proéprio campo
da arte ainda em formacdo é afetado pela desordem Dada. Na tentativa de

estabelecer novas regras para a arte, portanto, para definir-se e validar-se,

percebe-se num campo de batalha: o que a arte é pode ou deve ser?
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43 Sem duvida o Futurismo estd nas bases do Dadaismo,

emprestando as idéias de simultaneidade, a liberdade tipo-
grafica, a produgdo sonora baseada em ruidos, mas fun-
damentalmente se distingue deste por ser programatico, e
“[...]1 a partir deste programa surgiram obras que visavam
a ‘realizagdo’ do programa. Dependendo do talento dos
artistas, produziam-se obras de arte, ou apenas ilustragbes
deste programa. Dada n&o apenas carecia de todo e qual-
quer programa, como era visceralmente antiprogramatico.”
RICHTER, 1993, p. 38. Podemos ver um entrelagamento
entre o Dadaismo e o Surrealismo, pois, como aquele, este
também utiliza a fotomontagem, a literatura, a musica, a
idéia de acaso, 0 nonsense; nao seria exagero dizer que
a propria génese do Surrealismo € o Dadaismo. Porém, o
Surrealismo, ao ligar-se principalmente a teoria do incons-
ciente se revolta contra a repressdao dos instintos. ARGAN,
Giulio Carlo. A arte moderna. 2. ed. Companhia das Letras:
Sao Paulo, 1996, p. 361. E, estabelecido este projeto -
uma area livre de qualquer tipo de repressdao -, o
Surrealismo inaugura uma nova norma, cujo formato mui-
tas vezes se coloca como a exata medida contraria do
mundo bem organizado por eles recusado; dai nos sentir-
mos confortaveis diante de uma parte da produgdo surrea-
lista, pois, esse lugar suposto e mediado pela falta de
sentido, organizado pelo delirio, mostra-se antes de tudo
regrado e seguro. Mas, o Surrealismo ndo é feito por uma
unica face, € mesmo caracteristica das vanguardas se for-
marem pela relagédo entre fragmento e todo. Por exemplo,
Georges Bataille sugere um outro sentido para o
Surrealismo: introduz pequenos desvios para situagdes coti-
dianas comuns, criando assim um mundo caotico, mas pos-
sivel de ser experimentado a qualquer momento - nesse
caso ndo ha uma simples inversdo de valores.



Esta relacdo de conflito, tanto dentro do proprio movimento Dada
quanto em relagdo as outras partes das vanguardas, da-se pela justaposicao.
Sem vencedores: Cubismo e Futurismo e Dadaismo e Surrealismo. Sao novos
jogos de poder definidos pela idéia de autonomia, disputados pelas vanguar-
das, sendo que cada fragmento tenta se impor como a melhor medida para
a validacdo e legitimacdo do campo da arte ampliado.44 No sentido progra-

matico um tanto reacionario do Futurismo, no nonsense do Dadaismo e

Surrealismo, numa afirmacdo mais evidente do espacgo pictérico no Cubismo

e Suprematismo.

As idéias de contravencdo propostas de diferentes formas pelas

vanguardas somente foram possiveis num contexto histérico especifico, onde a
existéncia e permanéncia de um ponto de vista Unico tornava-se inviavel. Foi
mesmo pela justaposicdo de teses contraditérias, e talvez numa tentativa de

sintese impossivel, que a idéia de vanguarda -edificou-se.

Digamos que os modernos foram vitimas de seu sucesso. E uma
explicagdo grosseira, concordo, e no entanto tudo acontece como
se a amplitude da mobilizagdo dos coletivos tivesse multiplicado
os hibridos a ponto de tornar impossivel, para o quadro consti-
tucional que simultaneamente nega e permite sua existéncia,
manté-los em seus lugares. A Constituicdo moderna desabou sob
seu proprio peso, afogada pelos mistos cuja experimentacdo ela
permitia, uma vez que ela dissimulava as conseqiiéncias desta
experimentagdo no fabrico da sociedade. O terceiro estado se

tornou numeroso demais para se sentir fielmente representado
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44 s
Nao existe campo em que O enfrentamento entre as

posicdes e as disposicbes seja mais constante e mais
incerto do que o campo literdrio e artistico: se é verda-
de que o espago das posigoes oferecidas contribui para
determinar as propriedades esperadas, ou mesmo exigidas,
dos candidatos eventuais, portanto, as categorias de agen-
tes que elas podem atrair e sobretudo reter, ndo é menos
verdade que a percepgdo do espaco das posicoes e das
trajetorias possiveis e a apreciagdo do valor que cada uma
delas recebe de seu lugar nesse espaco dependem das
disposicbes dos agentes; por outro lado, pelo fato de que
as posicoes que oferece sado pouco institucionalizadas,
jamais garantidas juridicamente, logo, muito vulneraveis a
contestagdo simbolica, e néo hereditdarias - embora existam
formas especificas de transmissdo -, o campo de produ-
cao cultural constitui o terreno por exceléncia das lutas
pela redefinicdo do posto.” BOURDIEU, As regras da arte:
génese e estrutura do campo literario. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1996, p. 290.
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45 45 | ATOUR, Bruno. Jamais fomos modemos. 2. ed. So
Paulo: Ed. 34, 2000, p. 53.

pela ordem dos objetos ou pela dos sujeitos.



45

3. O readymade e outros objetos de exposicdo - notas sobre a 46 CABANNE, Pierre. Marcel Duchamp: Engenheiro do
apropriagao tempo perdido. 2. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 1997, p.
79.

Note bem, n&o queria fazer uma obra de arte. A
palavra readymade sé apareceu em 1915, quando fui aos Estados
Unidos. Ela me interessou como palavra, mas quando coloquei
uma roda de bicicleta sobre um banco, o garfo invertido, nao
havia ainda qualquer idéia de readymade ou coisa parecida, era
apenas uma forma de distracdo. Na&o havia uma razdo determi-
nada para fazer aquilo, ou alguma intencdo de exposicdo, de
descricdo. Nao, nada disso...4

Como bem descreveu Duchamp, seu primeiro readymade, Roda de
Bicicleta, 1913, antes de ter qualquer pretensdo artistica, foi “apenas uma
forma de distragao”; ou, se preferirmos, um gesto investigativo que deslocou
do seu lugar usual aqueles objetos de uso cotidiano, que formaram a Roda
de Bicicleta, para experimenta-los no campo da arte. Uma distracdo que

alguns anos mais tarde afetaria de forma irreversivel esse campo, pois pos-

sibilitou, a partir dai, que objetos comuns produzidos em série recebessem
0 estatuto de obra de arte. O readymade € entdo um objeto deslocado do Marcel Duchamp, Roda da Bicicleta,
seu lugar original, que agora passa a acumular um duplo sentido: é igual 1913, réplica montada em 1951.
aos seus pares que continuam a desempenhar fungdes programadas para

usos utilitarios e apresenta-se como um objeto estranho inscrito no campo



da arte.

Sem duvida é significativo o fato de um dos paradigmas de arte
contemporanea adquirir este estatuto sem ter sido exposto sequer uma vez:
a primeira aparicdo publica da Fonte, um readymade nao assistido, foi media-
da pela fotografia.47 Até entdo, apenas dois outros readymades haviam sido
expostos numa galeria de arte; o que poderia ter causado um certo estra-
nhamento naquela época, mas a localizacdo desses dois objetos comuns, junto
a porta de entrada da galeria, fez com que eles de certa forma desapare-
cessem.48 Talvez o publico daquela época - leia-se também os artistas - nao
estava acostumado a ver um ‘“trabalho de arte” numa capa para maquina de
escrever, provavelmente depositada perto de um cabide. Além disso, os demais
trabalhos expostos eram parecidos demais com aquilo que até entdo era esta-
belecido como arte, como objeto de exposicdo: pinturas. O que sem duvida

desviava ainda mais o foco daquelas coisas de uso doméstico.

Marcel Duchamp, Fonte, 1917, réplica de
1964.
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47 Vale lembrar que Fonte foi mostrada pela primeira vez

na revista The Blind man e, depois, na galeria 291, de
Stieglitz, que também foi o autor da fotografia. DUVE,
Thierry de. (Ed.) Given the Richard Mutt Case. In: __ .
The Definitively Unfinished Marcel Duchamp. Massachusetts:
MIT Press, 1993, p. 195. “Duchamp’s urinol, as
pect from Beatrice Wood’s story, has vanished.
remains are the replicas made by Sidney Janis in 1950,
by Ulf Linde in 1963, and by Arturo Schwartz in 1964.
[..] An unknown among all the unknowns who grabbed their
chance to call themselves artists, a certain Richard Mutt
from Philadelphia sent in a porcelain urinal entitled Fountain,
conspicuously signed and dated: R. Mutt 1917. He was in
good company, no more and no less talented after all than
many a naive amateur whose display of clumsy craftsman-
ship embarrassed more than one critic. But Richard Mutt
was soon to become famous, while all the others would
revert to anonymity. And the paradox is that they had
exhibited whereas Mr. Mutt's entry was censured, put behind
a partition, surreptitiously stolen, rejected on a technicality
by Rockwell Kent, broken by William  Glackens or bought
away by Walter Arensberg - we'll probably never know,
among all the equally fantastic versions of the facts, which
is the right one. In any case, Fountain was neither seen
by the public nor listed in the catalogue. A press release
was issued by the board of directors on the day follow-
ing the opening, leaving no doubt as to the fate of the
controversial object: ‘The Fountain may be a very useful
object in its place, but its place is not an art exhibition
and it is, by no definition, a work of art.” DUVE, Thierry
de. Kant after Duchamp. Massachusetts: MIT Press, 1999,
p. 95 e 99.

“Lack of source material and recollections make the

we sus-
All  that



Fonntaim by R Mutt

Photograph by Alfred Stieglitz

THE EXHIRIT REFUSED HY THE INDEPENDENTS

Fotografia de Alfred Stieglitz publicada na pagina 4 da revista
Blind man; numero 2, maio de 1917.

The
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identification of the two readymade shown at the Bourgeois
Galleries (listed in the catalogue No. 50 simply as ‘Two
Readymade’) unfortunately very hazardous. In perhaps the
only press report mentioning the readymades (‘Exhibitions
Now On,” American Art News 14, no. 27 [1916]: 3), two
readymade are cited, but not identified. Rudi Blesh, pro-
bably relying on conversations he had with Duchamp, says
that ‘Duchamp submitted the shovel, the typewriter cover,
the clothes hanger to the Bourgeois Gallery in New York’
(Modern Art USA [New York: Knopf, 1956], p. 80) whe-
reas Robert Lebel (Marcel Duchamp [New York: Grove
Press, 1959], p. 40), who also cites three readymades,
replaces the shovel with the hat-rack (Porte-chapeaux). Both
accounts are at odds with both the number of readyma-
de listed and date (1917) generally admitted for the
clothes hanger (Trébuchet, or Trap). Arturo Schwartz ( the
complete Works of Marcel Duchamp, 2d. ed. [New York:
Abrams, 1970], p. 463), who thinks that only two ready-
mades were shown, believes that they were the typewri-
ter cover and the (now vanished) weather vane entitled
Pulled at 4 pins, whereas Jindrich Chapulecky (‘Les sym-
boles chez Marcel Duchamp,” Opus International 49 [March
1974]: 41) thinks that weather vane was accompanied ins-
tead by the snow shovel.” DUVE, 1999, p. 102.



Mas os tempos s&do outros, ndés vamos a um museu para ver a
Fonte - o mais curioso é o que especifica a legenda: cépia do original per-
dido. Como se pudéssemos falar em original quando nos referimos a um pro-
duto produzido em série, o que antecede a produgdo em série sao 0S pro-
tétipos e ndo os originais. Mas que objeto é esse que faz o caminho inver-
so, da fotografia para o objeto? Sera que precisamos desse tipo de resga-
te? Ou, melhor, o que resgatamos?
9 ndao € um

4 ~ .
O readymade nos mostra que n&o precisamos dele,

objeto de exposi(;élo.50 Duchamp antecipa uma pratica comum nos nossos dias:
localizar obras de arte pelos catalogos para depois investiga-las pessoalmen-

te. Um museu imaginario, como propés André Malraux.51

E dai nos deparar-
mos com situagdes no minimo constrangedoras, na medida em que nao depen-
demos da presenga de muitos trabalhos anunciados nos catalogos como obje-
tos de exposicdo - o aqui e agora se torna desnecessario, ou melhor, da-
se no proprio catalogo; objeto e reprodugcdo propdéem basicamente o mesmo
Se

da fotografia as palavras:

tipo de experiéncia: a espessura da impressao fotografica, em off-set.

seguirmos Duchamp, reduziremos um pouco mais,
basta descrevermos o que vemos, um breve comentario substitui a fotografia.
Pode-se dizer que a lbégica presente no readymade € responsavel em gran-
de parte por esse novo tipo de experiéncia motivada pela equivaléncia entre
objeto e reproducdo/descri¢do.

Mas que objetos s&o esses que ndo precisam existir e ainda assim
propdem algum tipo de experiéncia exemplar, dentro do museu? Esses obje-
tos que n&o tem sua

integridade afetada quando transferidos do espaco

48

4 i 3
9 Refiro-me aos readymades que nao sofreram nenhum

tipo de manipulacdo, e nado aos retificados e assistidos,
como Duchamp definia aqueles que tinham sofrido algum
tipo de interferéncia.

Mas ha quem veja outras coisas na Fonte, por exem-
plo, Rosalind E. Krauss, no seu livro Caminhos da escul-
tura moderna, ao analisar a Fonte de Duchamp, propde
relagdo entre um torso nu feminino e a forma do
mictério invertido: “[...] podemos perceber de que modo um
subtexto erotico se fixa ao objeto por intermédio do tro-
cadilho visual sugerido pela forma do objeto em sua nova
orientacdo. Pois sua posicdo e isolamento tém o efeito de
antropomorfizar o mictorio, emprestando ao desenho lasso
de seu interior oco a sugestdo de uma forma uterina e
a sua superficie as curvas implicitas ao corpo feminino.”
Ver: KRAUSS, Rosalind E. Formas de readymade: Duchamp
e Brancusi. In: Caminhos da escultura moderna. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1998, p. 97.

André Malraux na década de 1960 adverte para a
situagcdo de uma certa faléncia simbdlica da instituicdo-
museu resultante da multiplicagdo, e divulgacdo, de alguns
dos seus objetos através das novas técnicas de reprodu-
cado, sobretudo através da técnica da fotografia. O museu-
imaginario de Malraux seria, assim, um "museu sem edifi-
cio" constituido por um numero limitado de objetos de arte
consagrados, e divulgados, a uma escala quer social quer
espacial ampla, adquirindo o seu lugar nesse museu ima-
ginario pelo numero de vezes que foram e s&o continua-
mente reproduzidos. Ver: MALRAUX, André. O museu ima-
ginario. Lisboa: Edigées 70, 2000.

uma
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Joseph Kosuth, Uma e trés cadeiras, 1965.

A Fonte se enderegcava diretamente ao campo da arte, questiona-
va um saber estabelecido; apresentava-se sem corpo, mediado pela fotografia,
para focar precisamente o seu entorno. Um entorno ainda formado pela opo-
sicdo entre transparéncia e opacidade, esta relacionada as coisas em geral
e, aquela, vinculada as Belas-artes.52

No Séc XIX, se uma pintura fosse recusada num saldo, em gran-

de parte era porque ela ndo cumpria o minimo dos valores institucionaliza-
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52 Os termos opacidade e transparéncia foram adotados

aqui para definir, respectivamente, os objetos produzidos em
série e o das Belas-artes. No entanto, & importante salien-
tar que transparéncia e opacidade sao conceitos utilizados
para definir diferentes aspectos proprios das Belas-artes.
Rosalind E. Krauss, no primeiro capitulo do seu livro Os
caminhos da escultura moderna, propde uma relagdo entre
opacidade e transparéncia, contrapondo a Porta do inferno
de Auguste Rodin a tradicdo da escultura neoclassica, prin-
cipalmente ao relevo. Ver: KRAUSS, Rosalind. Tempo
Narrativo: a questdo da Porta do Inferno. In: Caminhos da
escultura moderna. S&do Paulo: Martins Fontes, 1998.



dos. Nao se recusava uma pintura porque ela ndo era arte, e sim porque
essa suposta pintura, para o olhar institucional, ainda n&o era uma pintura -
mas pintura e arte eram sinonimos. Por exemplo, Edouard Manet, em 1874,
submeteu quatro telas a um saldo, duas foram recusadas porque segundo a
comissao julgadora nao estavam acabadas. Na época, Mallarmé escreveu um
artigo defendendo Manet, e fez a seguinte pergunta: “[..] o que é um tra-
balho inacabado, se todos os elementos estdo de acordo, e se esse traba-
Iho possui propriedades que podem ser facilmente destruidas por algumas pin-
celadas a mais?” E depois acrescenta: “[...] o juri ndo tem nada mais a dizer
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sendo: isto € uma pintura, ou isto ndo € uma pintura.” Mas o que era a

arte naquela época? Ou seria melhor substituir o o que e perguntarmos quan-
do como faz Nelson Goodman?54

De certa forma, aconteceu o0 mesmo com Duchamp, em 1917, quan-
do a comissdao organizadora da Sociedade dos Artistas Independentes se recu-
sou a aceitar como objeto de exposicdo um certo urinol - mesmo que a pro-
paganda da Sociedade fosse a seguinte: sem juri, sem prémios; pague seis
dolares e tenha seus trabalhos expostos.55 Ou seja, qualquer coisa que se
parecesse com arte poderia ser exposta - menos um urinol. Essa era a con-
dicional. Embora a producdo de hibridos ja tivesse ampliado o campo da arte
para além das Belas-artes, um vocabulario especifico para dar conta desse
tipo de desvio ainda ndo havia sido formado. Quando a Fonte poderia ser
arte?
indica,

E, ao que tudo Duchamp tinha perfeita consciéncia disso,

caso contrario nao teria procurado um fotdégrafo como Stieglitz para documen-

50

53
54

DUVE, 1999, p. 264.

“‘Goodman proposes no definition of art nor of what
makes an experience aesthetic. Since to be a work of art
is, for Goodman, to perform certain referential functions, the
question “What is art?” should be replaced with the ques-
tion “When is art?”. That is, the real issue is to know
when, typically at least, the symbolic activity in question
has features that bring us to call it “artistic.” Hence, he
suggests the existence of symptoms of the aesthetic, i.e.,
symbol systems' characteristics that tend to occur in art.
In Languages of Art, they were tentatively presented as
conjunctively sufficient and disjunctively necessary for an
experience to be aesthetic. There Goodman indicated four
of such symptoms: syntactic density, semantic density, syn-
tactic repleteness, and exemplificationality (1976, 252-255).”
Ver: < http://plato.stanford.edu/entries/goodman-aesthetics/ >.
Acesso em: 14 de nov. de 2005.

55 Ver: DUVE, 1993, p. 87-123.

The Richard Mutt Case

They say any artist paying  Now Mr, Muit's fountain is nor
immaral, that s abiurd, no more than

six dollars may exhibit. 2 Bath b i iwmarad, It i a fiture that
Mr. Richard Mutt sent in a Yo% 5o every day in plimbers” shwo windows.

Sountain. Without discussion — Whether Mr. Mutt with kis o fands

- . . made the foumtatn or ot Bas mo Pmportance.
this article a’:mp P cared and He CHOSE . He ook an ordingry article
never was exhibited. of life, placed it 5o that its wsefal signifiance

Revista The Blind man;, nimero 2, maio de 1917, péagina
5 (detalhe).

<http://sdrc.lib.uiowa.edu/dada/blindman/index.htm>. Acesso
em: 24 de ago. de 2006.



tar a Fonte; e, depois, exposto essa fotografia na galeria 291, cujo dono era
também Stieglitz; e, para completar, publicado essa fotografia junto com um
artigo na revista The Blind Man. Ou seja, a melhor e talvez a Unica
possibilidade de inserir a Fonte no campo transparente da arte seria através
dos meios impressos, mediada por um texto.

Essa seria uma possivel resposta para quando a Fonte poderia ser
arte. Quer dizer: é arte quando um grupo especifico que habita contexto espe-
cifico olha com um olhar especifico e resolve: isto é arte, ou melhor, isto
merece ser olhado como arte.

Mas, entdo, o que devemos ver no readymade - por exemplo, na
Fonte?

De fato, vemos pouco - se é que vemos alguma coisa -, nao
dependemos da sua presenca, ou seja, um readymade renuncia literalmente
ao espago que ocupa. Dai a Fonte ndo ser afetada negativamente se subs-
tituida por uma fotografia ou, ainda, por um nome. O que vemos no ready-
made €&, nas palavras de José Gil, “[...] uma reducdo progressiva do volume
a superficie; € mais simples, mais econdmico, perceber a figura na superficie

do que no espaco volumétrico.”56

Superficie que pode ser entendida como
uma legenda, um nome: o readymade, a Fonte.

Redugao estratégica, do volume a superficie (aos nomes, as pala-
vras), para quem nao queria mais se preocupar com a linguagem visual, con-
seqglientemente, retiniana.

A Fonte é um urinol, pertence a uma determinada classe de obje-

tos produzidos em série, idéntico a ele mesmo, € como se mimetizasse todos
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56 GIL, José. A imagem-nua e as pequenas percepgoes.

Lisboa: Relégio d’Agua, 1996, p. 88.



os urinois: qualquer exemplar poderia estar ali no lugar da “obra” de Duchamp
- a presenca do readymade denuncia sua propria auséncia na medida em
que nao dependemos da presenca dele; o nome suprime momentaneamente
0 objeto.

E certo que os nomes generalizam os objetos, mas, por outro lado,
também os recuperam. E no readymade o nome de série nem sempre cum-
pre essa funcdo, ela €&, muitas vezes, desempenhada pelo titulo. E, nesse
momento, o readymade é desmantelado, dois nomes incompativeis nomeiam
um mesmo objeto, urinol e Fonte. Se num primeiro momento a presenga do
readymade denuncia sua propria auséncia, agora, com a inscricdo do titulo,
percebemos uma adequagdo que pressupde uma inadequagdo: é que o titulo
Fonte ndo coincide com um urinol, é inadequado.

Mesmo assim, desconfiados de nosso proprio olhar, recuperamos o
objeto para termos certeza de que nada nos escapou - talvez um urinol se
pareca um pouco com uma fonte. E ao vermos pouco na superficie opaca
do urinol, lembramos que ele é muito comum e certamente nao precisamos
da presenga dele - o que o titulo recupera € o nome de série e ndao o
objeto. Entdo, a inadequagdo do titulo indica que recuperar significa manter
em paralelo, uma fotografia basta. Com esse movimento a auséncia do
readymade é acentuada e duplicada por esta inadequacdo forcada. Dai a inte-
ligibiidade do readymade oscilar entre a significagdo verbal e visual.

O corte produzido pelo gesto duchampiano no espago da arte lhe
confere um papel de cirurgido que nao opera, nao resolve problemas. Pelo

contrario, introduz no campo da arte objetos estranhos que permanecem até
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hoje. Esse espaco hibrido inaugurado pelo gesto de Marcel Duchamp é habi-
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tado pela arte contemporanea. Duchamp €, sem duvida, como nos mostra

a producdo atual, pega importante para compreendermos a légica do pensa-
mento sobre as artes visuais, sobre o proprio questionamento dos termos em
que a visualidade se edificou.

Vemos em muitos casos a estratégia presente no readymade sendo
utilizada literalmente, porém, desta vez, ndao podemos percebé-la como um des-
locamento. Hoje, o lugar da arte & potencialmente todos os lugares e, sendo
remover de um

assim, deslocar significaria lugar para o mesmo Ilugar. Nao

mais invadimos sistemas, transparéncia e opacidade ndo se opbem, agora
confundem-se: utilizamos o campo da arte ja expandido, o0 mundo como um
anteparo. Antes de produzirmos deslocamentos, desviamos nosso olhar para
aquilo que pode se tornar significativo pelas condicionais do campo da arte,
definidas por um grupo e um contexto especificos, com um olhar especifico:
isto pode ser olhado como arte.

Esse é o caso, por exemplo, do artista Pop norte-americano Andy
Warhol, na medida em que propée um duplo para as imagens impressas na

midia, desvia nosso olhar para o mesmo lugar, agora
58

reconfigurado. Warhol

seleciona o que ja foi selecionado para duplicar. Num certo sentido, as
suas séries de garrafas de coca-cola, de cadeiras elétricas, entre outras, sao
uma espécie de duplo readymade; um readymade acomodado, nao se faz pelo
transito, ja ocupa o campo expandido da arte. Se o gesto que “produziu” o

readymade dependia da
59

indiferenca visual, na Pop Art vemos um espelho

invertido. Warhol volta-se para o campo da cultura e especifica o espeta-
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7 . . - .
5 Obviamente Duchamp ndo € o Unico responsavel pela

ampliacdo do espaco da arte, embora talvez seja o res-
ponsavel pelo gesto mais radical.

Neste sentido, o texto de Walter Benjamin, A obra de

arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica (1936), ante-
cipa importantes consideracbes para a situagdao da arte no
mundo contemporaneo, entre elas, a questdo da experién-
cia da arte através dos meios impressos.
59 Refiro-me exclusivamente a Pop Art americana, especi-
ficamente aquela que em Nova York.
Portanto, ndo estou seguro se é possivel generalizar as
consideracdes feitas neste texto. A Pop assume diferentes
diregbes nos Estados Unidos e na Europa, principalmente
de ordem politica.

se desenvolveu



culo como readymade.

O estranhamento provocado pela Pop ndo reside no fato de
encontrarmos coisas conhecidas fora do lugar usual, ele se da pelo nivel da
abstragcdo das imagens.

O que vemos em Sem titulo/Marilyn Monroe (Marilyn) de Warhol
ndao se dirige a Marilyn Monroe, significa a diluicdo de um produto de expo-
sicdo veiculado pela midia, € uma imagem de outra imagem. S&o duplos
impregnados na sociedade como objeto de culto, mas desmaterializado pelos
meios de comunicacdo de massa. O gesto de Duchamp previsto para des-
cartar a repeticdo do habito, na Pop Art, assume uma exata medida contra-
ria e, assim, foi capaz de refazer e radicalizar o gesto econ6mico do
readymade.

Hoje, aléem de vivermos sob a comunicacdo massiva do radio, da
televisdo, das midias impressas, experimentamos novas velocidades com as
tecnologias numéricas, com as possibilidades de transformacdo das midias digi-
tais. Se no ambiente em que a Pop se construiu a comunicacdo se dava
por diferentes tipos de midias, ocupando diferentes suportes, com as tecnolo-
gias numéricas ha uma convergéncia, a hipermidia, tudo pode ser digitaliza-
do: video, audio, texto, imagens, movimento. No ciberespaco as hierarquias se
diluem, todas as midias sdo acessiveis ao mesmo tempo e no mesmo lugar,
normalmente na tela do computador, conectando, virtualmente, todas as areas
do conhecimento.

Entdo como entender e experimentar a viabilidade da loégica da

apropriagao implicita nas primeiras colagens, no readymade e na Pop, agora,
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na hipermidia? Essa forma heterogénea construida por um unico solo: os arran-
jos numéricos. Como pensar em apropriacdo se virtualmente tudo o que esta
no ciberespaco é acessivel a todos, pode ser transformado e redistribuido em
questdo de segundos? E dai, em que medida a figura do autor & modifica-
da, ja que o sujeito aparelhado que habita o ciberespaco & antes uma espé-
cie de sujeito coletivo, interconectado? Como a nogao de experiéncia, radical-
mente modificada pelo gesto duchampiano, quando torna praticamente indistin-
ta a copia do original, pode ser entendida se mediada pelo meio digital onde
essa diferenciagdo termina? E, finalmente, a exemplo de Duchamp, quais estra-
tégias sao necessarias para habitar o ciberespac