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1. 

Os foto-eventos Convescotes apoiam-se em uma relação estreita com a pintura, em 

distintas perspectivas. Em primeira instância, todo o ideário da proposta se 

desenvolveu a partir de imagens que trazem consigo a representação de 

grupos de pessoas reunidas em torno de uma mesa ou toalha de piquenique. 

Tais representações, estando afastadas de certo teor metafórico, carregam 

consigo a dimensão do encontro, o espaço compartilhado e o ócio dividido, 

promovidos ou construídos para a pintura. Na elaboração dos Convescotes, Le 

dejeuner sur l´herbe (p.55), de Claude Monet apresentou-se como a referência 

elementar para o desenvolvimento dos artifícios que guiaram minha prática 

artística.  

 

Além da ideia de convocar a um piquenique, extraída das pinturas do século 

XIX que se dedicavam às refeições ao ar livre, as instruções ou os métodos 

de composição realizados a partir dessas imagens precedentes guiam a 

fotografia no interior de meus piqueniques. Sendo assim, a pintura tem como 

prerrogativa ativar uma forma de decorrer o trabalho e igualmente ser 

reativada no contexto dos foto-eventos. Há, nesta prática, uma série de 

sobreposições, especialmente discursivas que interpelam os dados da história 

da arte por meio de intervenções atuais, não num sentido de reproduzir, mas 

de ser um disparador para possibilidades artísticas desdobradas, por meio da 

citação. Nessa via, a pintura serve como um elemento fundante do processo 

e constituinte da conformação do objeto em si. Cabe aqui colocar o 

questionamento de Coleman (2000, p. 06)1: “Que fotógrafo no ato de fazer 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 [tradução nossa]: “What photographer in the act of making a picture, what looker at 
photographs, is culturally "pure" in that activity?” 
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uma imagem, que espectador de fotografias, é culturalmente puro nessa 

atividade?”. A lógica da contaminação entre o já visto e as proposições 

encampadas nos Convescotes, prática artística abordada aqui, carregam consigo 

questões igualmente já vistas. Da mesma forma, as imagens produzidas 

também podem ativar uma rememoração em sua visualização, seja pela via 

do reconhecimento de dados pictóricos ou pelo reconhecimento dos 

eventos.  

 

Através desse apontamento de Coleman, inicio as argumentações acerca da 

utilização da interpolação de informações imagéticas na constituição de um 

trabalho artístico. É importante destacar que tal operação permeia o campo 

das artes em distintas épocas, das quais serão abordados aqui dois exemplos 

pontuais da modernidade, Édouard Manet e Claude Monet. Ambos têm 

relação direta com esta pesquisa no contexto dos piqueniques. Dentro desta 

perspectiva a obra de Jeff Wall2 será pensada como atitude contemporânea 

de uso dessas interpolações.  

 

Mesmo tendo como referência Le déjeuner sur l´herbe (p. 66), de Monet, é pela 

pintura homônima de Manet que discorrerei a seguir para pensar a 

articulação de uma série de referências advindas de outras imagens para a 

constituição de um procedimento. Busco, aqui, desviar para uma reflexão 

acerca de similitudes de atuação em distintos períodos da história da arte. O 

caso mais exemplar que aponta a articulação entre uma instrução compositiva 

e uma relação com situações cotidianas é a referida obra de Édouard Manet. 

Para a construção desta pintura, Manet utilizou-se de pelo menos duas 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Artista canadense que se dedica à fotografia posta em cena, de grandes dimensões, que, 
ainda, foi professor universitário e possui uma série de ensaios sobre artistas contemporâneos 
e também sobre sua própria obra. Entre 1970 e 1973 desenvolveu um trabalho de Pós-
graduação sobre Édouard Manet sob orientação de T. J. Clark.  
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referências imagéticas e uma cena vista. A primeira delas é o Julgamento de paris 

(p. 66), de Raimondi, de onde extrai os principais elementos constitutivos e a 

pose. Suas três personagens centrais, as quais estão em primeiro plano na 

pintura, respeitam a estrutura de Raimondi, provocando um deslocamento, 

dado na mudança de contexto da cena. Sabe-se que outra imagem lhe veio à 

memória quando observava algumas banhistas em Argenteuil3: O concerto 

campestre, (p.66) de Tiziano. Nota-se, no que diz respeito à pintura de Tiziano, 

que a utilização feita por Manet refere-se, sobretudo, a uma ideia mais geral 

da peça, a qual apresenta duas personagens femininas e as duas masculinas, 

em uma situação conjunta.  

 

A relação estabelecida entre as personagens na pintura de Tiziano aponta 

uma dissociação entre os grupos representados, como se dois âmbitos 

flutuassem em um mesmo plano. Um deles dedica-se a uma ação cotidiana e 

banal, onde dois companheiros, compartilhando uma relação musical, 

interagem diretamente. Outra parte da obra, mais transcendente, está 

vinculada às personagens nuas, a primeira delas está voltada para os músicos 

com uma flauta nas mãos, enquanto a segunda apresenta-se um pouco mais 

afastada da cena. 

 

De certo modo, tais personagens parecem compor duas cenas coladas em um 

mesmo ambiente, como dimensões desintegradas, como se lhes faltasse 

interação. Pois é justamente esta intersecção que Manet reproduz em sua 

pintura. Esse fator dissociativo pode ser apontado na obra fotográfica de Jeff 

Wall, a qual será abordada em um passo seguinte deste texto.  

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Localizado nos arredores de Paris, foi intensamente visitado pela nova burguesia francesa 
do século XIX para dias de campo e intensamente retratado pelos pintores impressionistas.  
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Dessa forma, as duas perspectivas apontadas acima foram unidas no quadro 

de Manet, imbricando-se em uma construção pictórica. Para além disso, o 

artista francês alia uma dimensão imagética e uma experiência vivida, na 

intenção de produzir uma imagem que pudesse ser vislumbrada em um 

universo ordinário e não mais mitológico, instaurando, talvez, uma das 

primeiras chaves do modernismo no âmbito da arte. Segundo T. J. Clark 

(2004, p. 241): “O que Manet estava pintando era a expressão de uma nova 

forma de vida – uma forma plácida, modesta, mas com aspiração ao prazer”. 

Assim, constitui uma imagem a partir de um desejo de representar algo 

possível no espaço da vida, onde o modelo extraído de imagens conhecidas 

incorpora-se ao conjunto de instruções para a composição da pintura.  

 

Outro fator interessante na pintura de Manet refere-se à estranheza das 

personagens femininas, elementos que constituem um ponto de crise na 

pintura. Uma delas está nua em meio às personagens masculinas enquanto a 

outra se encontra apartada, ao fundo do quadro. A personagem nua, em 

primeiro plano na pintura, a qual parece ser a principal figura da peça, dialoga 

diretamente com a prática clássica da representação do nu feminino na 

história da pintura. Entretanto, Manet lhe dá um teor de deslocamento, visto 

que esta mesma figura encontra-se em um contexto cotidiano e não mais em 

um ambiente transcendente de uma narrativa mítica. Já a segunda 

personagem feminina, que parece banhar-se em um lago, principia como um 

segundo plano, descentrado da cena, alheia ao acontecimento duvidoso do 

piquenique. Trato aqui de um almoço na relva representado no quadro, e que 

igualmente o nomina, mas de maneira duvidosa, por não se explicitar como 

evento aglutinador das personagens ali presentes. A noção do piquenique 

figura como um ruído que se sobrepõe à ideia primordial de Manet, a cena  

vista de moças se banhando em Argenteuil. Retornando à personagem que 
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figura o fundo da imagem, esta parece restar como traço desse primeira 

contato, ou mesmo como uma citação daquilo que gerou a produção da 

imagem.  

 

A aproximação com tal pintura se dá, sobretudo, nesta função instrutiva, 

como uma espécie de estrutura de pensamento que guia as operações 

artísticas às quais me dedico. Desta cena, onde o piquenique não parece ter 

real importância, a elaboração da imagem em Manet corrobora para pensar a 

proposição Convescotes e, ainda, para refletir sobre essa espécie de 

acontecimento social que se torna mote de meu procedimento. A prática 

artística aqui abarcada relaciona-se com o Le déjeuner de Manet através do uso 

de referências anteriores na sua formalização, sobretudo, pela soma de 

distintas perspectivas: toma-se partido de um arcabouço visual, de dados 

formais e de um aspecto do espaço vivido.  

 

Observa-se que Manet visualizou uma cena que desejava pintar e, neste 

contexto, inseriu uma sorte de intertextos importantes à época de elaboração 

do quadro. Já no caso de meus convescotes, há uma intenção deliberada em 

gerar um evento específico com parâmetros extraídos de uma lógica 

proporcionada pela pintura.  

 

Manet introduziu uma experiência imagética em um dado lembrado quando 

utilizou um arranjo preexistente, advindo de uma gravura, de uma pintura e 

de uma situação vivida, para compor uma nova pintura. Manet, observando 

as banhistas em Argentuil, comentou com seu amigo Antonin Proust4: “Eu 

quero voltar a fazê-lo e voltar a fazê-lo com um ambiente transparente, com 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Antonin Proust (1832 -1905) foi um jornalista e político francês, artista, crítico de arte e 
colecionador. 
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pessoas como aquelas que você vê ali. Eu sei que vai ser atacado, mas eles 

podem dizer o que quiserem”5.  

 

Manet, mesmo prevendo as críticas, iniciou sua incursão por este território 

inaceitável à época, sobretudo pelo reconhecimento das personagens 

retratadas. O fato de pintar duas mulheres nuas provocou, talvez, a rejeição 

mais intensa, pois habitavam um sítio potencialmente real, tratando-se de 

uma cena possível. Uma mulher nua, reconhecível, em um ambiente tangível, 

e não apenas no interior de um quadro, trouxe à tona uma crise com os 

parâmetros acadêmicos da época. Outro ponto que motivou o ataque à 

pintura de Manet foi sua dimensão, pois representava uma cena de gênero 

com as dimensões de uma pintura histórica. 

 

Dado este panorama, os elementos que se inserem na produção das imagens, 

com ajuste às minhas intenções, podem ser percebidos em um dado 

recorrente na pintura impressionista, herdados de Manet e, em algum 

sentido, da pintura holandesa do século XVII. Tal digressão encontra-se 

explicitada nas palavras de Shapiro (2002, p. 189): “Como certas obras 

holandesas do século XVII, os quadros impressionistas de diversão ao ar 

livre excluem, coerentemente, fantasia e alusão literária”.  

 

Assim, pode-se vislumbrar uma noção originada do espaço vivido, uma 

intenção de abordar um lugar antes indigno ao contexto da representação 

pictórica: o mundo visto, para os holandeses, e os prazeres da vida mundana, 

para os impressionistas. Estes dois objetivos acerca da implementação da 

obra distanciam-se da afetação dramática das representações tradicionais em 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 cf.:http://nbmaa.wordpress.com/2010/04/27/reinterpreted-artworks-le-dejeuner-sur-
l’herbe-by-edouard-manet/ 
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suas distintas épocas e, sobretudo, implicam um novo modelo de 

pensamento sobre as mesmas. Ao abordar o retrato no impressionismo, 

Shapiro apresenta um importante traço do que se tornou pungente para a 

arte da época e que, ao mesmo tempo, fornece conjecturas para se pensar os 

rastros intensivos retratados pelos pintores impressionistas:  

 

Além dessas qualidades, eles realizaram nas posturas e fisionomias dos 
retratos uma expressão de atitudes associadas àqueles temas do espaço 
ao ar livre, com a impressão de uma experiência de plein-air. Os temas 
das pinturas impressionistas exibem fisionomias características de 
prazer e relaxamento – nenhuma tensão de vontade ou esforço se 
manifesta. (SHAPIRO, 2002, p. 169). 

 

Neste contexto, em que a pose configura um certo estranhamento, retorno à 

noção dissociativa das figuras, integrando a perspectiva de uso da imagens de 

Manet por Jeff Wall. É importante aproximar a obra de Jeff Wall desta 

reflexão, na medida em que sua produção se constitui através de um legado 

imagético da modernidade. Wall será tomado aqui como referência de 

utilização das poses, extraídas de pinturas de Manet, descontextualizadas, em 

duas imagens específicas.  

 

Jeff Wall utiliza-se da mesma estratégia de Manet para construir uma imagem, 

além de usar as pinturas do artista francês como meio para tal empreitada. 

Quanto ao uso das poses, Wall as destitui, em muitos casos, de uma relação 

com um acontecimento específico para inserir ou enfatizar uma dimensão de 

estranhamento, apresentando as personagens contemporâneas em uma 

situação apartada. Com isso constitui uma tensão, extraindo da situação 

moderna da pintura de Manet uma abordagem para um dado 

contemporâneo. Sob essa lógica, cercaremos aqui as fotografias de Wall que 

se apropriam de elementos da pintura de Manet concentrados no gesto. Em 

The storyteller (p.67), de 1986, percebem-se pequenos grupos reunidos em um 
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gramado, próximos a uma ponte. Tal imagem não nos remete, diretamente, à 

pintura Le déjeuner sur l’herbe (p.66),  em razão de sua vinculação sutil, dada 

pela pose e pela postura das personagens. Wall dispõe a cena central da 

pintura de Manet em uma extremidade da fotografia, introduzindo outros 

focos na cena, por meio de dois conjuntos de personagens sem interação que 

disfrutam de um mesmo recinto. Igualmente, o ângulo da representação é 

radicalmente distinto. Wall toma partido de um enquadramento desviado da 

frontalidade original de Manet. Na cena extraída de Manet, há uma relação 

aguda dada pela personagem feminina que gesticula em direção às outras 

duas personagens, as quais permanecem apáticas, sem reação explícita ao tom 

apelativo da personagem. 

 

Pode-se perceber, em ligeira aproximação à fotografia de Wall, que a 

disposição corporal dos sujeitos nela presentes aponta para a rememoração 

do quadro de Manet. Se atentarmos para os dois grupos à esquerda, podem-

se deduzir semelhanças na atitude das poses. A posição da personagem 

feminina de Manet, apoiando o braço sobre o joelho, está rebatida na posição 

de uma das personagens de Wall, assim como a postura descansada do 

homem, em primeiro plano em Manet, ocorre no segundo plano da imagem 

de Wall. Os gestos das personagens de Wall, além de repetirem a obra de 

Manet, evocam uma espécie de tensão silenciosa refletida em ambas as 

imagens. Neste sentido, a respeito desta fotografia, o artista (1986 apud 

CHEVRIER, 2007, p. 322)6 afirma o seguinte:  

Tentei mostrar como as pessoas submetidas podem ocupar um 
espaço. Imaginei esta imagem como um projeto especulativo. Todas as 
minhas fotos, que põem em cena a palavra, tratam de fato da maneira 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 [tradução nossa]: “He intentado mostrar cómo gente sometida puede ocupar  un espacio. 
He imaginado esta imagen como um proyeto especulativo. Todas mis imágenes, que ponen 
en escena la palavra, tratam de hecho del modo en que la gente puede crear algo común, del 
modo en que se esfuerzan por vivir juntas.” 
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que as pessoas podem criar algo em comum, do modo  em que se 
esforçam para viver juntas.  

 

O esforço apontado por Wall reside justamente na elaboração da 

composição, na qual pequenos grupos, estando reunidos, mantêm um 

estranho afastamento entre si, fazendo com que o diálogo pareça 

despersonalizado. Sob esta lógica, Michel Fried (2007, p.192) faz uma 

interessante análise acerca da obra de Wall, relacionando-a à ideia de 

antiteatralidade descrita por Diderot em sua abordagem sobre os pintores da 

modernidade.  

 
A ideia sobre a qual me baseio, resumidamente, é que, por Diderot e 
os outros críticos da arte da época, a tarefa do pintor de história ou de 
gênero (da ação do pintor no sentido mais amplo do termo) foi a de 
descrever os personagens que o espectador percebe como inteiramente 
absorvidos naquilo que estão fazendo, sentindo ou pensando [...]7 
 

Tal noção está centrada em uma dada impassibilidade das personagens 

retratadas nas pinturas, tendo na palavra absorção um correlato à 

antiteatralidade. Essa está expressa em uma contenção do gesto das 

personagens ou no modo como as personagens parecem estar concentradas 

nas ações que desenvolvem na disposição do quadro. Pode-se perceber a 

ideia de absorção, igualmente, na fotografia Tatoos and shadows (p.67), de 2000, 

onde um grupo de jovens, absortos sob as manchas de luz de uma árvore, 

evoca novamente a disposição das personagens de Manet. A postura 

contemplativa das figuras, bem como a natureza quase impressionista dos 

efeitos luminosos da fotografia, conecta tal imagem à lógica enfatizada pelos 

pintores da vida moderna. Encontramos nas palavras de Chevrier (2007, p. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 [tradução nossa]: “L´idée sur laquelle je me fonde, en quelques mots, est que, pour Diderot 
et les autres critiques d´art de l´epoque, la tâche du peintre d´histoire ou de genre (du peintre 
d´action au sens le plus large du terme) était de decrire des personnages que le spectateur 
percevait comme entièrement absorbés dans se qu´ils faisaient, éprouvaient au pensaient [...]” 
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337)8 a medida exata das ações de Wall, relativas à relação intercambiante 

entre as referências histórico/pictóricas e a atualização das cenas construídas:  

 
A palavra representação resume o que distingue restituição-descrição 
de um simples registro. Nesta distinção reside a diferença entre um 
acontecimento registrado e um evento reconstruído: o registro reenvia 
o espectador para o passado do acontecimento registrado, enquanto 
que a figuração descritiva se desdobra no espaço presente do quadro. 
 

Jeff Wall reencontra a pintura do século XIX, atualizando-a através das 

montagens de cenas, tornando-se um agenciador de ideias, gestos e objetos. 

Além disso, os roteiros preestabelecidos a partir de pinturas para a realização 

das fotografias não se comportam como reproduções daquelas, pois sua 

poética perpassa um viés crítico, atravessando a espetacularização do 

presente com a tradição pictórica. Portanto, mais do que um contraponto à 

ideia de registro puro, Wall nos posiciona diante de uma série de trabalhos 

contaminados por traços da história da arte. Em grande parte de sua obra, a 

estrutura compositiva pode ser acessada em diversas pinturas do período 

moderno, sobretudo em seus primeiros anos. Recorrendo à história da arte, 

pela via das produções pictóricas, Wall investiga e atualiza o gesto presente 

nas pinturas modernas, como naquelas feitas por Manet.  

 

Em entrevista concedida a Els Barents, Jeff Wall (apud CHEVRIER, 2007, 

p. 313)9 afirma sua atração pela tecnologia, na medida em que permite a 

produção de imagens da maneira tradicional, onde se articulam as ideias de 

recuperação do passado e, ao mesmo tempo, de produção de efeito crítico, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 [tradução nossa]: “La palavra depiction resume lo que distingue la descripción-restitución de 
la simple inscripción. En esta distinción reside la diferencia entre un acontecimiento 
registrado y un sucesso reconstruído: la inscripción reenvia al espectador al passado del 
acontecimiento registrado, mientras la figuración descriptiva se despliega en el espacio 
presente del cuadro.” 
9 [tradução nossa]: “Me gusta pensar que mis imágenes ejercen una oposición específica a la 
pintura”. 
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estabelecendo-se aí uma relação particular entre fotografia e pintura: “Gosto 

de pensar que minhas imagens exercem uma oposição específica à pintura”. 

 

Wall recompõe uma espécie de suporte formal de Manet, como Manet fez 

com Tiziano e Raimondi, todavia, ele toma partido da pose, extraindo o 

evento do contexto da imagem e colocando as pessoas em uma situação 

flutuante no interior da peça fotográfica. Segundo Alberto Expósito (2004, p. 

I): 

 

A partir de Jeff Wall, foi crescendo com força uma tendência que 
desenvolveu uma crítica do cotidiano, realizando um esforço de 
síntese a partir das experiências da vida e, pouco a pouco, foi 
aparecendo outra linha de trabalho que, utilizando sua "estética", 
derivou para a construção de um processo de estranhamento daquilo 
que nos resulta mais próximo, a aparição do sombrio, o estranho 
familiar.  

 
 
Tal assertiva está intimamente relacionada à percepção a partir da imagem, 

que nos introduz em uma dimensão densa dada pela pose, mas nos recoloca 

em um lugar possível, provoca uma disjunção entre uma experiência já vista e 

uma atitude passiva, dadas nas posturas e na disposição das personagens.  

 

Uma interessante noção acerca da pose no que se refere, agora, à pintura de 

Monet, nos é dado por T. J. Clark (2004, p. 237) quando aborda Argenteuil, les 

canotiers (p. 68) , a qual pode ser estendida até à prática desconstrutiva de 

Wall:  

 

As pessoas nos quadro estão posando, talvez possamos colocar dessa 
forma – não como modelos de artistas, mas como fariam para uma 
fotografia, e de fato isso ocorreria mais tarde em locais exatamente 
como aquele. O rosto fica vazio, o corpo, sem jeito, elas esquecem 
como parecer alegres ou mesmo sérias [...] Cabe lembrar que esse é um 
retrato de diversão, de pessoas usufruindo seu lazer. Precisamos de 
uma palavra que expresse a falta de convicção com que fazem isso; ou 
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pelo menos a curiosa e complexa apreensão matizada do prazer tal como 
elas desfrutam. 

 

Assim, apresenta-se uma aproximação com a noção de pose na fotografia: as 

figuras comportam-se ou, pelo menos, transpassam um ar de serenidade, de 

calmaria. Quando Clark fala da falta de convicção do lazer que estão 

usufruindo, pode-se constatar um certo desconforto com a captação da 

imagem ou com a insurgência da pausa em uma ação corriqueira, seja na 

representação pela pintura, seja na captação pela fotografia. Tal noção 

apresentada por Clark aproxima-se de minhas intenções na elaboração dos 

foto-eventos no que concerne à pose. Mesmo que uma parte das posturas 

assumidas para a fotografia venham de uma imagem pré-existente, essas 

devem carregar consigo a atmosfera do evento do qual fazem parte. 

 

No caso do foto-evento Conjunto Convescote de Aniversário (p. 30-36), constituído 

por cinco imagens, para cada uma das fotografias que o compõe, um 

convidado ou casal de convidados recebeu um recorte de uma pintura 

especifica. Tais fragmentos de cena introduzem-se silenciosamente no 

contexto de cada uma das imagens produzidas, sendo acompanhadas por 

uma pequena ekphrasis da pintura original na sua apresentação. Essas últimas 

funcionam como um dado literário e, igualmente, como uma espécie de jogo 

entre texto e imagem para dar certa ênfase à pose no contexto geral da cena. 

A instrução da pose guia toda a perspectiva de ação, visto que o momento da 

fotografia é declarado e todos os convivas colocam-se em relação à tomada, 

porém os dados pictóricos específicos entram em cena a partir da instrução 

para a posição que alguns convidados carregam consigo.   
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Para esse conjunto, o método de construção se deu por meio do envio das 

poses, descontextualizadas de suas imagens originais aos convidados 

escolhidos, como uma instrução de postura e de gesto. No interior do 

evento, cada uma destas poses foi destinada a um local, no campo geral da 

composição. 

 

Convescote de Aniversário (p. 30-36) apresenta uma pequena narrativa dada pela 

incorporação de mais e mais personagens com o passar do tempo. Isso 

posto, há uma progressão de uma imagem à outra, fator que se deu pela 

realização das cinco imagens em momentos distintos do evento. Em cada 

imagem agregavam-se mais personagens, sendo as mesmas realizadas em 

intervalos de tempo regulares ao longo de uma tarde inteira e, desse modo, a 

luminosidade e a temperatura da cor variaram em cada imagem, com a 

descida do sol.  

 

No que concerne à pose, houve a introdução de dados pictóricos dissociados 

em cinco imagens para um acontecimento. Esses cinco fragmentos de pose 

se diluem no interior da cena, tomando partido de uma estratégia descritiva 

para colocá-los em evidência. Neste contexto, abaixo de cada uma das 

imagens, introduzem-se os textos. Tal dado textual descreve a pose da 

pintura original, apontando seu título e seu autor, não recorrendo 

diretamente à pose produzida no interior das fotografias. Essa atitude, ao 

mesmo tempo que deflagra e aponta para uma pose específica, revela o 

procedimento.  

 

Já no Convescote Park Central de Poblenou (p. 37), a disposição da cena teve 

como referência a pintura Piquenique sobre as árvores (p. 64), de Julius le Blanc. 

No referido evento, a organização derivada da pintura seguiu duas linhas 
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distintas. A primeira delas refere-se à disposição das quatro personagens em 

duas zonas, respeitando o primeiro e segundo plano da pintura original – 

todavia, não infere com exatidão as posições e poses. Como segunda linha, a 

referência se deu por via da posição dos olhares extraídos da pintura, onde as 

personagens do primeiro plano trocam olhares, enquanto que as que estão 

em segundo plano têm o olhar perdido em direção lateral.  

 

Nesse sentido, não há uma conexão direta entre a pintura de referência e a 

imagem produzida, ocorrendo como um traço que aponta e rememora um 

ideário pertencente às representações de refeições ao ar livre. Nesse âmbito, a 

interpolação se dá por aproximação e por constituição de uma composição 

atravessada pelo evento, onde os dados do local escolhido e o 

comportamento dos convivas acabam por transformar a elaboração prevista. 

Diferentemente de Wall, que descontextualiza as poses, o que importa aqui é 

recontextualizá-las em meio a um acontecimento, o piquenique torna-se o 

ensejo para a realização de fotografias.  

 

Em Convescote Parque da Redenção (p. 40), para a implementação cênica, a 

referência tomada foi Le déjeuner sur l´herbe (p.55), de Claude Monet. Neste 

caso, a disposição e as poses de algumas personagens foram seguidas, mas de 

maneira descritiva, possuindo pequenas distinções das originais. Ademais, o 

número de participantes de tal foto-evento restringia-se a nove convivas, 

enquanto que, na pintura de Monet, treze pessoas compunham a cena. Essas 

distinções não se comportam como falhas ou equívocos e sim como um 

processo de adaptação de uma ideia precedente em relação a uma situação 

dada, o piquenique. Nesta imagem, tentou-se reconstituir, além das poses, a 

disposição dos elementos de cena, sobretudo através da comida sobre a 

toalha de piquenique.  
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Em termos mais gerais, Le déjeuner sur l´herbe (p. 55), de Monet, qualifica-se 

como a grande referência esta pesquisa pois, apresenta uma ocorrência 

plenamente possível. Tal artista me possibilitou observar e igualmente 

enfatizar o evento; o piquenique torna-se o elemento norteador de toda 

prática. 

 

O Déjeurner de Monet proclamou sinceridade, urgência, e, essas outras 
características como valores positivos, associados não com o trabalho 
ou com a cidade, mas com lazer e natureza, e, não com o passado, mas 
com o presente, não com personagens históricos ou mitológicos; não 
com agências governamentais ou comissões de artes plásticas, mas 
com o artista individual.10 (HERBERT, 1988, p. 176) 

 

Monet, diferentemente de Manet, aproxima-se da situação piquenique, 

colocando-nos diante de uma cena possível de ser vista pelos bosques dos 

arredores de Paris, na época em que foi realizada. A pintura de Monet me 

interessa, sobretudo, no sentido de que se dispõe a representar extensões do 

cotidiano. Todos os traços ali presentes não aludem a nada fora deles 

mesmos, são traços imanentes ao espaço de partilha e de convívio.  

Diante de Le déjeuner sur l’herbe, de Monet, lembramo-nos dos quadros 
serenos, do século XVIII, das reuniões ao ar livre. Uma pintura de 
Watteau, tanto quanto as experiências do próprio Monet, deve ter 
inspirado essa escolha, mas não encontramos na versão de Monet os 
gestos graciosos nem o ar de faz-de-conta e as sugestões eróticas de La 
fête d’amour, de Watteau. Nessa excursão mais antiga, a estátua de um 
nu, de uma substância como a da pele humana, dissolve os limites 
entre artifício e natureza ao mesmo tempo que declara a artificialidade 
do todo. O mundo de Monet revela-se como ele é encontrado 
realmente, enquanto o de Watteau parece mais distante e fantasioso, 
um espaço imaginário, apesar da vestimenta contemporânea de seus 
habitantes. (SHAPIRO, 2002, p. 188-189). 
 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 [tradução nossa]: “Monet´s Déjeurner proclaimed sincerity, immediacy, and those other 
features as positive values, associated not with work or with the city, but with leisure ans 
nature, not with the past, but with the present, not with the historical or mythological 
personages, but with one´s own society ; not with government agencies or fine arts 
comissions, but with the individual artist.”   
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Na perspectiva de uma situação reconhecível como real ou factual, dada por 

meio da representação em Monet, a lógica aplicada ao contexto 

impressionista torna-se uma motivação para a realização dos meus 

piqueniques.  

 

Trata-se de promover um pequeno desvio na ordem corriqueira dos eventos 

banais, mesmo propondo uma atividade cotidiana. Ademais, importa gerar 

um acontecimento, não interessando aqui as dimensões dele, para pensar o 

íntimo e diminuto momento em que uma série de pessoas se juntam para 

compartilhar um tempo vivido, tendo como ensejo a realização de uma 

fotografia. Em aproximação ao impressionismo, cabem as seguintes palavras 

de Shapiro (2002, p. 190):  

 

A nova imagem realista é facilmente interpretada e não convida à 
busca de significados latentes e ocultos. Aqui, os prazeres ao ar livre 
são retratados diretamente nas figuras que desfrutam o círculo familiar.  

 
 

Nesse sentido, unem-se duas perspectivas de uso das imagens 

impressionistas no contexto do Convescotes. A primeira delas centra-se no 

desinteresse por alcançar significados para além da imagem ou para além do 

tipo de evento descendente destas. E a segunda, volta-se para o sentido de 

colocar em questão o âmbito social das trocas, mediadas pela alimentação.  

 

Retornando à pintura de Monet em questão, cabe relatar que a intenção 

primeira do artista cercava a ideia de compor uma imagem em larga escala, a 

qual deveria medir quatro por seis metros. Essa empreitada nunca se 

concretizou, sendo que o que se tem como referência atualmente são os 

fragmentos, os esboços e os estudos para a realização do grande intento de 
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Monet, que iniciou sua pintura em 1865, logo após o alvoroço propiciado 

pela obra homônima de Manet.  

  

Le déjeuner sur l´herbe (p.55) nunca foi finalizado, tendo Monet abandonado 

seu projeto após receber críticas de Gustave Courbet, que, de algum jeito, o 

inspirou a realizar tal obra. Em algum sentido, tornou-se incompatível a ideia 

de representar um período fugaz do tempo na dimensão desejada da obra 

pelo pintor. Isso posto, pode-se tomar como ponto de partida para a pintura 

de Monet, a obra Café da manhã de caça (p. 62), de 1858, de Courbet, onde 

estava representada uma cena de convívio social, entre pares, precisamente 

cotidiana e banal, distante de qualquer afetação, na escala de uma pintura 

histórica.  

 

As interpolações de referências tanto formais quanto de ideário podem ser 

destacadas nesta obra de Monet e distendidas para os meus procedimentos. 

Nessa perspectiva, uma ideia de representação e uma série de estudos de 

pose se unem em um contexto social de encontro para gerarem uma outra 

imagem. Segundo Shapiro (2002, p. 190): 

 
Uma tentativa de Monet de fazer daquele esboço de uma modesta 
diversão de fim de semana um segundo quadro de tamanho 
monumental foi um fracasso; a ambição era incompatível com o 
caráter essencial de sua arte. Ainda assim, o formato inadequado é um 
sinal revelador da convicção que o pintor tinha de seu tema, de sua 
modernidade representativa. Enquanto para Watteau a diversão 
representada era um papel assumido, uma ficção coletiva, como na 
antiga poesia pastoral com seus atores idealizados, para Monet não 
havia jogo nem fantasia, mas uma frequente experiência festiva de 
impressões sensuais, a realização do desejo de uma vida mais livre e 
fuga da rotina em ambientes mais espaçosos.  
 

Efetivamente, o que se vê na pintura de Monet corresponde a uma dimensão 

do encontro, sendo o caráter ficcional um elemento inexpressivo no 



	  

	  

150 

conjunto representado. O que vemos é uma série de personagens, dispostos 

em torno de uma toalha de piquenique branca, repleta de alimentos e 

bebidas. Mesmo que possam ser identificados grupos específicos, que 

parecem manter alguma comunicação discreta entre si, há certas personagens 

com olhares difusos, perdidos. Uma das personagens dirige o seu olhar 

diretamente para o pintor e, por consequência, para o observador. Um olhar 

implicado e, concomitantemente, tranquilo. 

 

Vemos, igualmente, algo distinto da pintura de Manet, na qual não se observa 

nenhum envolvimento das personagens com o evento em si, um vez que 

estão afastadas dos alimentos que tematizam a pintura. Em Monet, vê-se uma 

outra composição, onde as personagens estão colocadas em relação direta 

com o evento. Localizando-se à volta da toalha e dos alimentos, por 

exemplo, a personagem feminina que figura o centro do quadro estende-se 

em direção à algo que está à sua frente, onde estão dispostos os itens da 

refeição.  

 

Em oposição a esta personagem, há uma figura inquietante que está apartada 

do círculo do piquenique, encontrando-se atrás da árvore, como que 

espionando o acontecimento. Estas distintas posições e relações entre as 

personagens possibilita uma série de questionamentos sobre a representação 

presente no quadro. Porém, o que o contexto geral anuncia é nada mais que 

um cálido encontro entre pessoas conhecidas, as quais deflagram, em suas 

posturas e rostos, certa tranquilidade de um intervalo temporal 

proporcionado pelo evento, no âmbito de uma representação. Shapiro (2002, 

p. 191) novamente fornece uma importante percepção acerca da posição e 

disposição das personagens no quadro:  
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As figuras individuais apresentam uma postura casual. Em Déjeuner sur 
l’herbe, uma delas recosta-se em um tronco de árvore com a mão direita 
no bolso; outra, baseada no esbelto Fréderic Bazille, que é repetido 
duas vezes mais na composição, está estendida na relva, com as pernas 
compridas esticadas e paralelas. Os dois parecem não perceber sua 
deselegância, o equilíbrio dos membros contrapostos em uma figura 
relaxada, o que viola a fórmula canônica da graça. Em todos esses 
aspectos, vemos análogos físicos da atitude que exaltou a “impressão” 
como marca da personalidade humana interiormente livre e autêntica.  

 

A essa deselegância comentada pelo autor, associa-se o caráter relaxado 

propiciado pelo evento. Shapiro aponta para uma noção de pose que pode 

ser relacionada às mesmas discussões levantadas no interior das 

interpretações teóricas sobre o meio fotográfico. Entretanto, tal proposição 

deve ser relativizada, pois as reflexões acerca da pose na fotografia 

direcionaram sua ênfase para as formas sociais de se colocar na posição de 

um outro. 

 

As abordagens cercavam uma estrutura de distinção social, o que se afasta da 

lógica intencionada por minha proposta. Em certa medida, o contexto das 

reflexões sobre a pintura impressionista pode estabelecer outros parâmetros 

para pensar a disposição dos participantes no interior de meus foto-eventos. 

Retorna-se, assim, às palavras de Shapiro (2002, p. 169-170): 

 

Em uma época em que a arte do retrato era norteada pelo artifício 
banal, os impressionistas conferiram a esse gênero uma nota de 
simplicidade e franqueza, de uma existência cotidiana e casual, de 
intimidade e benevolência, praticamente desconhecida nas poses 
triviais e constrangidas da arte mundana do Salão. Os retratos 
impressionistas são, em geral, de amigos dos pintores, seus colegas 
artistas e suas famílias, conversando e desfrutando a companhia uns 
dos outros inspirados pelo afeto e respeito.  

 

A abordagem de pose que Shapiro apresenta acima aproxima-se das minhas 

intenções ao realizar os foto-eventos. Diferentemente do discurso que explora a 

pose no contexto da fotografia, como um artifício de afetação ou como uma 
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síntese de melhor imagem do indivíduo, Shapiro delineia a casualidade. Em 

contraponto às práticas dos estúdios e à rigidez esperada para a realização de 

uma imagem fotográfica, em seus primeiros anos, a pintura impressionista 

não apresenta uma atmosfera tensa em relação às posturas. Trilhando esse 

percurso, os foto-eventos tentam reconstituir certa atmosfera presente nas 

pinturas, mediada pela pose, na implementação das fotografias. 

 

Os foto-eventos manifestam-se como a conjunção das referências extraídas da 

pintura e veiculadas à minha prática em fotografia. Das pinturas vieram os 

piqueniques, a ideia de ativá-los por meio de encontro real que 

proporcionasse um partido fotográfico ao evento. Como forma de pensar as 

características constitutivas de uma proposta artística, vinculados às 

operações de citação e de apropriação, sempre presentes na arte, os foto-eventos 

têm como pressuposto a inserção de um dado que vai além da composição 

da imagem. O termo agrega a tal composição uma ação que a antecede e 

caminha para enfatizar igualmente o evento e a imagem que dele resulta.  

 

 

 

 

2. 

Se tomarmos em mãos a coleção de fotografias de família, sobretudo as mais 

antigas, poderemos ver uma certa atitude eleita para a realização das mesmas. 

Recordo-me especificamente de uma imagem que encontrei na caixa de 

guardados de minha avó, com uma cena de família, em P&B, respeitando 

uma ordem hierárquica na disposição do casal e de seus filhos. Na fotografia 

em questão apresentavam-se dez pessoas, todas muito bem e calmamente 

posicionadas, o casal sentado em duas cadeiras, no centro, enquanto que os 
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filhos formavam uma escadinha nas laterais, arrumados, eu diria, com a 

roupa de domingo.  

 

Tal cena respeita um tipo de fotografia, esse da alçada da imagem-memória, 

como um registro dos entes mais próximos, e, como tal, ela seria perfeita, 

não fosse um ruído ao fundo. Devido ao enquadramento, percebe-se algo 

que deveria estar fora de campo, mas que, por descuido ou por razões 

técnicas, escorrega para a imagem – vê-se uma colcha esticada sobre a parede 

de um galpão de madeira rústico.  

 

Assim, o artifício utilizado para criar uma aparência ou sensação de 

neutralidade é dado a ver na imagem, onde o espaço prospectado implica em 

um outro olhar. Toda uma estrutura foi montada para aquela fotografia, 

desde a organização das personagens e seu vestuário, até a montagem do 

cenário específico. Porém, este último irrompe como uma espécie de chiste no 

contexto da seriedade da imagem familiar, deflagrando a existência de uma 

pré-produção caseira, a qual seria esquecida, não fosse por um pequeno 

detalhe. Apesar de ser um registro de um tempo, em uma dada situação 

festiva, não se pode ignorar que tal fotografia é da ordem da composição.  

 

Deve-se ressaltar que a referida imagem não pertence à época do invento da 

fotografia, tendo cerca de 65 anos, mas nela se perpetuam as implicações de 

feitura do objeto fotográfico, as quais mobilizam a construção de cena que é 

tão cara à fotografia. Ela joga com elementos distintos: a melhor forma de se 

portar, determinada provavelmente pelo fotógrafo, o espaço mais ou menos 

neutro a representar, a vestimenta própria, dentre uma série de outras 

sutilezas intrínsecas ao espectro fotográfico.  
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Dado que o processo de produção envolveu uma série de atividades e ações, 

seria impossível considerar que a fotografia está somente atrelada ao ato do 

disparo. Tal imagem está muito distante daquilo que poderia ser considerado 

a gênese de um instante captado. Assim, ela se aproxima da ordem de um 

evento, em que houve uma mobilização necessária para promover a imagem 

desejada. No referido contexto, a família dispendeu certo tempo para se 

organizar, diante do fato de que alguém chegaria com uma câmara em mãos 

para eternizar um momento, em que todos estariam juntos e dispostos a 

formarem uma imagem de passado, que se perpetua para adiante. Através da 

ideia de um contexto previamente elaborado para a fotografia que a 

acompanha desde sua primeira idade, deliberam-se pistas para pensá-la como 

um evento.  

 

Nesse sentido, o evento corrente centra-se no ato específico da fotografia, 

ocorrendo com certa anterioridade e visando ao registro de uma imagem. No 

interior de minhas proposições artísticas, este constitui-se como uma 

perspectiva para construir uma aproximação daquilo que chamo foto-evento. 

Tal termo carrega a ideia de estar ligado a uma ênfase igualitária entre 

fotografia e proposição eventual.  

 

Vale observar que a imagem descrita acima não transita no espaço da arte ou 

mesmo se reporta ao meu processo investigativo. De um outro modo, ela 

fornece um ideário importante para a construção de um pensamento sobre a 

fotografia como mobilizadora de uma série de acontecimentos que a 

constituem como tal e se estendem para fora dela.  

 

A fotografia em questão, da qual se desenrola a perspectiva abordada aqui, 

não nos conta exatamente os passos da família anteriores à sua produção, 
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mas pode fornecer indícios para um processo imaginativo de uma narrativa 

simples, que agrega, na fixidez da pose, a potência reconstitutiva de um 

evento. Deste percurso da imagem, no qual considero que a fotografia se faz 

a partir de um evento, o termo foto-evento constitui um elemento importante 

para pensar minha prática artística. Em primeira instância, o retrato em grupo 

descrito anteriormente não se encaixaria no termo foto-evento, aproximando-se 

mais da ordem da fotografia como evento, onde o objetivo é construir uma 

imagem que não expõe os rastros anteriores ao seu disparo. Entretanto, a 

pequena falha lá exposta acaba por descender a ideia de foto-evento aqui 

abordada.  

 

Portanto, é importante comentar que a ideia de fotografia como evento, dada 

pela movimentação que antecipa a captação da imagem, forneceu elementos 

discursivos para pensar a lógica do foto-evento. Esse último recorre ao 

agenciamento das bases do trabalho, no qual os termos acoplados possuem 

uma dimensão idêntica de sentido, em um âmbito autorreflexivo da 

produção da série Convescotes.  

 

Tendo em vista que a poética investigada na presente pesquisa se dá através 

da proposição de eventos compartilhados, os convescotes, os quais resultam 

em fotografias que tomam como referência algumas notas pictóricas para a 

sua composição [cena e pose], a ideia de foto-evento articula-se como o 

elemento aglutinador de tal empreitada. Conforme esse panorama, a série 

Convescotes delineia-se em um espaço suspenso entre o evento realizado e a 

fotografia. Os procedimentos que abarcam a produção da imagem vagueiam 

entre uma ideia precedente, aquela da intenção de gerar um encontro, 

mediado pela alimentação, para daí construir a cena e o corte fotográfico.  
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Não obstante, o contexto do evento Convescote constitui-se como elemento de 

apropriação de determinadas representações pictóricas para se efetivar na 

ação e, consequentemente, se fixar na imagem, como fagulha. A fotografia 

acomoda-se com um apelativo da pausa, solicitada no interior do evento, 

espécie de suspensão do circuito, quando o acontecimento deixa de ser 

variação e se torna pose. Uma série de verbos implicados no evento [tais 

como: partilhar, comer, beber, conversar, conviver, divertir-se] são 

irrompidos pelo apelo fotográfico, pelo momento restrito da foto.  

 

Tomando a imagem fixa como um perpétuo presente, ao mesmo tempo em 

que engloba um passado devedor, e sua possibilidade de alastramento para 

além da conformação, pode-se abriga-la no potencial narrativo, sendo essa 

uma construção possível no pensamento. Diferentemente do cinema, que 

nos fornece sequências de imagens, cenas em processo, a fotografia furta-se 

ao antes e ao depois diretamente. Para falar da potência narrativa de uma 

imagem fixa, tomarei as palavras de Expósito (2004, p. III, grifo nosso) para 

constituir uma linha de fuga metodológica. Tal autor, ao comentar as 

estratégias ficcionais da fotografia na arte atual, escreve o seguinte: 

 

Esse mesmo procedimento está intimamente ligado à capacidade para 
construir ficções narrativas na imagem fixa, conseguindo essa sensação 
clara de duração, de encapsulamento do tempo em uma fusão interna. 
Para o espectador não há possibilidade de atingir um antes ou um 
depois do instante oferecido na imagem. As situações não 
parecem derivar de nenhum acontecimento previamente 
determinado. É um ponto de narração indeterminado, e precisamente 
por isso carregado de significação. A narração assim se condensa, não 
há linearidade nem desenlace. O espectador não pode ascender à 
totalidade da sequência narrativa, e se mantém assim numa situação de 
instabilidade, de frustração, de estranhamento.  

 

Com essas palavras, o autor estabelece um primeiro ponto de crise ao 

pensamento desenvolvido aqui sobre o ideário do foto-evento. A reunião das 
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palavras “foto” e “evento”, para formar uma expressão que busca definir 

meus Convescotes, tem como objetivo expor as duas pontas do processo. 

Contudo, com essa reflexão persegue-se a ideia da imagem como potência de 

expressão do procedimento.  

 

Embora Expósito (2004, p. III) aponte para a fotografia como um “ponto de 

narração indeterminado”, onde o todo está contido em um quadro, há a 

possibilidade de reportar ao fato de que determinados contextos 

concernentes à fotografia podem estar em um espaço mais sutil que o da 

representação, que o do visível? O que uma imagem fixa é capaz de nos fazer 

intuir por meio de um estranhamento? Como o encapsulamento temporal 

pode nos extirpar de uma experiência do antes e depois? Promover uma 

diferenciação entre uma narrativa expressa e uma narrativa intuída 

colaboraria para elucidar tais questões.  

 

Já que a narrativa não se apresenta diretamente na superfície fotográfica, 

remete-se à artificialidade do meio como potência de recomposição de uma 

suposta duração. Seguindo esse percurso, a duração11, enquanto conceito que 

trata da mudança constante e inapreensível, acaba por margear o pensamento 

sobre a fotografia. Tal atitude se clarifica quando Expósito refere-se a uma 

“sensação de duração”, conferindo a imprecisão necessária ao termo. Na 

medida em que se provoca uma pausa ou um corte no fluxo, a duração é 

inadvertidamente incompatível, já que esta pertence a uma ordem do 

indivisível (BERGSON, 2006). Portanto, a “sensação de duração” pode ser 

aproximada daquilo que não está diretamente representado na imagem, 

daquilo que é passível de ser intuído. A associação de intuição e sensação, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 A duração, segundo Bergson (2006), constitui-se como fluxo e aproxima-se da noção de 
eternidade, de ocorrência distinta daquela do tempo como marcação cronológica.  



	  

	  

158 

respectivamente, à narrativa e duração, recorre a algo que não está aparente 

na imagem. A partir disso, afirmar que determinadas imagens fixas podem 

ser vistas como potência reconstitutiva de uma vivência temporal corrobora 

para a digressão aqui desenhada. Tal assertiva encontra amparo na maneira 

como Henry Bergson (2006, p. 159-160) distingue as obras de arte, 

considerando-as como espécies conversoras de atenção, posto que elas 

provocam uma dilatação na percepção, nos fazem ver mais, desabituando 

nossas experiências cotidianas.  

 

Sendo da essência da fotografia pertencer à classe das coisas fixas, o que 

desabilita a aplicabilidade do conceito de duração, pergunto-me: de que 

forma o tempo pode estar contido em uma imagem estática, anulada do 

movimento do mundo? Movimento e tempo estão aliados ou devem ser 

pensados em suas perspectivas apartadas?  

 

Considerando que a fotografia nos apresenta um quadro, uma síntese de 

imagem que engloba uma narrativa encerrada em si mesma, irrompida em 

um corte de fluxo, a ideia de que ela se distancia de uma perspectiva temporal 

e se abriga numa perspectiva espacial parece resolver o problema de 

acercamento do foto-evento. Entretanto, implicaria em pensar que o tempo 

somente está dado em uma linha contínua, enquanto que a abordagem 

considerada aqui tem uma tendência a pensá-lo através da distensão e 

sobreposição concomitantes. Retomando as reflexões de Expósito (2004, p. 

III), o mesmo afirma que:  

 

Evidentemente, não estamos diante da confirmação de que fixando a 
imagem e subtraindo do fluxo contínuo de uma hipotética narração 
cinematográfica, um fotograma, podemos ver aquilo que não 
percebemos na imagem em movimento. Há mais. Há a constante de 
que existe um antes e um depois referencial, porém o momento é 
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estático, e autônomo em si mesmo. Na medida em que nos obriga a 
perguntar, nos leva para um tempo anterior e posterior, sendo nesta 
tensão temporal que se assenta a capacidade narrativa desse tipo de 
imagens.  
 

Assumir que a tensão temporal está contida na imagem fixa corrobora para 

pensar a dimensão do evento no interior da prática fotográfica. O efeito 

provocativo da fotografia tem como artifícios a pose e a cena, os quais 

emprestam à imagem uma tonalidade cambaleante entre um dado controlado 

da pausa e o que extrapola tal fixidez, em uma narrativa possível de ser 

reconstituída. Parece, aqui, que é um pouco no caminho da fotografia 

encenada que o estranhamento e que o exercício de percepção, para um antes 

e um depois, podem ser mais flagrantes no campo fotográfico, instigados 

pela tensão presente na imagem.  

 

A discussão do sentido de construção da imagem a partir do evento deve 

abarcar o formato dirigido da fotografia, o qual reclama para si um tempo 

implicado, desenhado pela proposição e que, por consequência, se restringe a 

um período concomitantemente proposto e vivido. Tendo em vista que o 

elemento norteador da proposição de cenas, mediadas pela alimentação, 

emerge do contexto da história da pintura, pode-se relacionar o 

desenvolvimento do trabalho com as práticas pictorialistas de tornar a 

fotografia impura por meio da encenação, da manipulação e da montagem. 

Minha aproximação recorre sobretudo ao fator encenado, observado sob 

uma perspectiva da fotografia. Segundo Coleman (2004, p. 140):  

 

Os pictorialistas sentiram-se com liberdade para exercer pleno controle 
sobre o aspecto da imagem/objeto final, assim como o acontecimento 
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descrito pela mesma. Os fotógrafos cenificaram os acontecimentos 
(que frequentemente eram muito elaborados) diante da câmera, […]12  
 

Deslocando tal abordagem para o contexto de minha proposta, tomar a 

cenificação de acontecimento (conforme apontado acima) como parâmetro pode se 

desvirtuar em uma espécie de acontecimento cenificado. A alteração da 

ordem dos termos, em princípio, parece simples e compatível. Todavia, a 

oscilação entre os dois tipos de escrita parece colaborar para pensar as ações 

desenvolvidas.   

 

Quando Expósito aborda as proposições artísticas, voltadas para produção 

de imagens cenificadas, atesta que estas podem modificar nossas formas de 

experimentar o cotidiano ou nos colocar em um desconforto temporal. Sob 

essa lógica, Expósito (2004, p. II) afirma que: “A elaboração de novas 

experiências afeta fundamentalmente a consistência do tempo e do espaço: a 

sucessão linear e cronológica única do tempo e as referências espaciais”.  

 

Aqui, pode-se fazer alusão ao corte fotográfico como operador de uma 

disjunção temporal, em uma superfície de contato que adere um tempo 

flutuante do instante. A partir disso, a imagem fragmento que é gerada pelo 

recorte se tornaria potência de um amalgamento temporal de fluxos 

descontinuados. Segundo Ruth Sousa (2012, p. 18), em um artigo sobre a 

fotografia posta em relação com a filosofia de Gilles Deleuze: “Ela não está 

submetida ao ciclo vital dos entes que representa, ela pertence a outra 

temporalidade. Ela é uma “história embrulhada” [...]”. Assim, como uma 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Tradução nossa: “Los pictorialistas se sentieron con la libertad de ejercer pleno control 
sobre el aspecto  de la imagen/objeto final, así como sobre el acontecimiento descrito por 
ésta. Los fotógrafos escenificaron los acontecimentos (que a menudo eran muy elaborados) 
ante lá câmara, […]”  
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história composta de diversas linhas, a fotografia pode ser pensada como um 

emaranhado temporal que a coloca em suspenso.  

 

É possível relacionar tal suspensão à noção de pose deflagrada pelas 

fotografias que são objetos da presente pesquisa, já que a pose ganha uma 

dimensão exclamativa no interior da imagem. Diferenciando-se do gesto ou 

do movimento captado de um tempo corrente, ela já é uma pausa antes do 

corte fotográfico ser executado.  

 

Do ponto de vista desta pesquisa, intenta-se abordar a fotografia, dado o 

contexto da pose, que reclama uma espécie de estranheza temporal. No 

sentido de demarcar uma noção de passado, estando presente e, assinalando 

um possível futuro, a pose transita em um tempo imbricado e pouco 

cronológico. Diferentemente da ideia da fotografia como um passado 

presentificado, parece-me salutar pensá-la em sua permeabilidade qualitativa. 

Abre-se uma brecha para pensar que a imagem fotográfica apreende um 

instante que se joga para todos os lados, portando-se como uma suspensão 

no acontecimento. Desse modo, deriva-se que o acontecimento perde sua 

variação para se tornar pose, mas nunca deixa de se perpetuar. 

 

Para Maria Inês Turazzi (1995, p. 13): “A pose, portanto, ao imobilizar o real, 

remete-nos, justamente, à ideia de tempo e de movimento”. Derivando deste 

ponto de vista, a pose implicaria a expressão de algo que não pertence mais a 

ela, de algo que restou de um tempo, quase como uma impressão ou 

percepção. Consequentemente, cogitar que a fixidez nos remete e nos 

retorna a um fluxo interrompido corrobora para constituir a associação de 

termos foto-evento. Se o elemento sutil da pose, dado pela pausa pode nos 

remeter a um tempo e a um movimento já passados, coloca-nos, igualmente, 
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em uma ordem do pensamento passível de reconstituir o evento pelo 

contexto apresentado na imagem.  

 

Na medida em que a pose é percebida, a fotografia assume uma tonalidade 

diversa daquela de uma captação do instante de mundo, como um momento 

que se dá e que se expõe como composição. A pose pode dar a ver a 

estrutura da cena e de construção da fotografia. Nesse sentido, assumir a 

pose como elemento formador dos foto-eventos constitui, no interior dos 

procedimentos, um dado que implica uma constante temporal indefinida e 

um movimento detido, encapsulado.  

 

Retornando aos foto-eventos, a pose instaura uma certa artificialidade dentro do 

encadeamento plácido da imagem, dada no interior do evento, trazendo para 

a fotografia resultante um estado de tensão que, por sua vez, está aliada a um 

reforço da pausa, e, na direção contrária, demarca uma ideia de tempo 

aglutinado. A pose pode deflagrar a encenação feita para a imagem, 

fornecendo instabilidade à mesma, porém, não nos fornece a medida de sua 

artificialidade. Como fator constituinte do foto-evento, a pose que corta o 

acontecimento o coloca em suspenso, anunciando-se como elemento 

formador de uma aparência factual. Para tanto, entendo a pose como algo 

que, arbitrariamente à sua condição de pausa, pode retornar à imagem o 

tempo do acontecimento que a constituiu. Agrega-se na sensação de duração 

de uma narrativa intuída; a pose como um estado e a pausa comportando-se 

como um instantâneo, tudo isso em uma concepção de tempo artificializada.  
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3. 

Monet, na obra Le déjeuner sur l´herbe (p.55), expõe uma operação que toma 

partido de uma série de relações pessoais para suas pinturas, bem como 

revela intenções voltadas para o espaço de sua vivência. Segundo Herbert 

(1988, p.174): 

 
Ele tinha amigos posando para ele, particularmente Camille Doncieux, 
sua futura esposa, e o pintor Bazille (a figura esguia que aparece quatro 
vezes no esboço). Alguns dos homens usam chapéu-coco, todos eles 
têm gravatas e casacos, e as mulheres estão adornadas à maneira 
luxuriante do Segundo Império. Eles estão muito longe dos lenhadores 
e pastores a quem Millet e os pintores de Barbizon colocavam na 
floresta de Fontainebleau. Como o os homens no Déjeurner de Manet, 
os picnickers de Monet são parisienses vindos da cidade com ele. Ao 
contrário de Manet, no entanto, Monet tratou-os como participantes 
de uma ficção verossímil.13  

 

Deste contexto abarcado por Herbert, o elemento mais importante em 

aproximação à minha prática ou às minhas abordagens na produção dos 

Convescotes vão ao encontro da perspectiva da obra de Monet, onde há uma 

forte interdependência entre a pintura e seu círculo de amizades. Tal 

elemento sobressai-se nas obras, que implicam certa relação social com o 

tema ou motivo da representação. Descende-se daí a noção de que tais 

relações de amizade são transportadas de um modo de vida para suas telas. 

Pode-se considerar, nessa lógica, que o fato de promover a veracidade em 

suas composições, por meio da dedicação aos dados cotidianos vistos nas 

roupas de seus companheiros, traduz-se igualmente nos eventos possíveis de 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 [tradução nossa]: “He had friends pose for him, particulary Camille Doncieux, his future 
wife, and the painter Bazille (the lanky figure who appears four times in the sketch). Some of 
the men wear bowlers, all of them have ties and jackets, and the women are decked out in the 
luxuriant manner of the Second Empire. They are a far cry from woodcutters and 
shephedresses whom Millet and the other Barbizon painters placed in the Fontainebleau 
woods. Like the men of Manet´s Déjeurner, Monet´s picnickers are contemporary Parisians 
who have brought the city with them. Unlike Manet, however, Monet treated them as 
participants in a believable fiction.” 
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serem detectados no seu cotidiano de ações. Muito embora a consciência de 

que tais pinturas constituam-se como espécies de rememorações dos fatos, já 

que não concernem a um documento fiel de tais acontecimentos, pode-se 

perceber que Monet buscava justamente demarcar aquilo que era próprio à 

época em que vivia. Potencializava certas atividades corriqueiras, passíveis de 

reconhecimento por parte de muitos dos observadores de sua obra. Monet, 

além de um observador de sua época, igualmente observava sua própria 

maneira de conduzir a vida. Nesta via, não se percebe uma intenção do artista 

em representar um passo além da realidade, no mundo apartado do quadro, o 

desejo era precisamente cercar aquilo que estava sendo vivido, na clareza de 

uma representação do mundo visto. Nas palavras de Herbert (1988, p. 178):  

 

A proeminência que Monet deu aos elementos decorativos de suas 
pinturas é perfeitamente consistente com seus objetivos. O 
Naturalismo plein-ar não era absoluto, mas uma concepção relativa. Na 
década anterior, por exemplo, os camponeses de Millet tinham 
atingido avançados observadores, como naturalista, mas esses não se 
parecem com os de Monet. Sua natureza é um jardim burguês, mais 
como o Bois de Boulogne do que próximo aos campos de Barbizon e 
suas mulheres são de classe-média, moradoras da cidade, vestidas no 
último estilo. Na verdade, elas são manequins, Monet tinha Camille e 
outro amigo vestidos para a pintura e posando na hora. Eles posaram 
para Déjeurner do ano anterior, mas lá, mais perto de Barbizon e suas 
tradições, eles participaram de um evento mais sociável. As duas 
mulheres à esquerda da pintura paradas são um pouco como modelos 
em uma propaganda, mas a sua rigidez é mitigado pela atitude variada 
de seus companheiros.14  
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 [tradução nossa]: “The prominence that Monet gave to the decorative features of his 
paintings is perfectly consistent with his aims. Plein-air naturalism is not in absolute, but a 
relative conception. In the previous decade, for example, Millet´s peasants had struck 
advanced viewers as naturalistic, but they no longer seemed so to Monet. His nature is a 
bourgeois garden, more like the Bois de Boulogne than the fields near Barbizon, and his 
women is middle-class city dwellers, dressed in the very latest style. In fact, they are manikins, 
for Monet had Camille and another friend dressed for his picture and pose by the hour. They 
had posed for Déjeurner of the previous year, but there, closer to Barbizon and its traditions, 
they took part in a more sociable event. The two women on the left in that picture stand a bit 
like models in an advertisment, but their stiffness is mitigated by the variant attitude of their 
companions.” 
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O percurso que estabeleci a partir da obra de Monet na elaboração de uma 

proposição artística, quando do encontro com Le déjeuner sur l´herbe (p.55), 

iniciou-se pela composição e pela ideia mesma do evento retratado. Em 

primeira instância, pensar na ativação de um dado pictórico pelo que estava 

retratado ou de reproduzir a ação retratada para a elaboração de uma 

fotografia constituiu-se como um disparador. Envolvida pela pesquisa da 

obra, à qual jamais tive acesso direto, sendo apenas vista por meio de 

reproduções ou descrições15, pude me deparar com o fato que ela não só 

representava uma imagem que eu gostaria de refazer, mas que o artista em 

questão trazia na imagem personagens que não eram meros modelos para a 

pintura. Monet apresenta ali seus amigos, nesta pintura e em outras mais, fato 

que me aproximou mais do pintor e de sua obra. Um feliz encontro que, 

além da imagem, me proporcionou descobrir em Monet uma referência para 

pensar aquelas pessoas a quem escolho convidar para meus eventos. Tais 

pessoas estão além das imagens, figurando em meu cotidiano bem como nas 

representações de Monet e em sua vida. Sobre a importância de tais amigos 

na vida de Monet, Joyes ([s.d.], p, 95) comenta o seguinte: “As crônicas de 

Londres e as viagens a Paris, tanto quanto as visitas dos amigos, são 

proteções indispensáveis para não mergulhar na mais fatal letargia 

intelectual”. A autora nos apresenta, a partir do fragmento acima, um 

importante ponto de vista acerca da relação imperativa que Monet estabelecia 

com seus amigos, uma necessidade natural que temos daqueles com os quais 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Com relação ao fato de somente ter acesso à obra de Monet por meio de reproduções e 
textos que abarcam sua produção, torna-se patente uma delimitação de importância. Dado 
que a ideia origina-se da imagem no sentido de transportá-la para um âmbito de 
descendência, a pintura citada funciona como agenciadora de uma prática deslocada da 
representação propriamente dita, onde todo o repertório que cerca a mesma termina por 
constituir o conjunto que guaia a prática. Assim, além da própria imagem, tudo o que a cerca  
se aglutina para pensar a série Convescotes.  
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podemos dividir nossa vida, nossas alegrias e, igualmente, nossas angústias. 

Segundo a mesma autora, Monet recebia muitas visitas em sua casa:  

 

Tantos vão visitá-los que é impossível enumerá-los. Aos amigos 
pintores dos primeiros dias difíceis, Renoir, Sisley, Pissaro, Cézanne, 
juntaram-se outros artistas como Eungène Carrière, Paul Helleu, John 
S. Sargent e Whistler, sem contar alguns raríssimos artistas da colônia 
americana de Giverny, como Lilla Cabot Perry, Theodore Robinson, e 
evidentemente Theodore Earl Butler que, por seu casamento com 
Marthe, faz agora parte da família. Uma grande amizade os une 
Caillebotte, que os ajudou nos momentos críticos de falta de dinheiro, 
a Berthe Morisot e Degas. Uma relação mais distante estabeleceu com 
Mary Cassatt, e mais tarde com Viullard ou K. X. Roussel e Pierre 
Bonard, sem esquecer uma ou duas visitas de Matisse.  
[...] 
A esses numerosos artistas interessados na experiência de Monet, há 
que se acrescentar escritores como Mallarmé ou Paul Valéry, e também 
Clemenceau [...]. Entretanto Mallarmé, Rodin, Mirbeau, Clemenceau, 
Gustave Geffroy e certamente Durand-Ruel permanecerão 
indubitavelmente entre os que mais contaram na vida de Monet e 
Alice. (JOYES, [s.d.], p. 101): 

 
 

Certamente o apoio dos amigos e a expressa noção de que a convivência era 

imprescindível implementam uma reflexão sobre a forma como a arte e a 

vida se relacionam além da representação. A casa de Monet em Giverny 

estava sempre cheia, receber seus amigos nela era habitual. Deste ponto 

migrá-los para sua obra era um passo quase evidente. Tão cotidiana era a 

presença destes em casa que Joyes ([s.d.], p. 101) afirma a parceria da segunda 

esposa de Monet, Alice, que encarava com naturalidade patente o contexto: 

“No entanto Alice gosta de receber, sobretudo porque os amigos de Monet 

não são nunca maçantes ou inexpressivos”.  

 

É precisamente quando os amigos tornam-se parte da obra, para além de 

participarem a vida que minhas proposições vinculam-se às de Monet, pois 

em meio às possibilidades de constituição de meus foto-eventos, é nessa 



	  

	  

167 

interdependência que me apoio. Para meus Convescote, eventos que se 

solidificam em uma dose de intimidade, é flagrante que os amigos, tão 

próximos, sejam os convidados a compartilharem e a integrarem uma prática 

artística. “Pense no que seria a vida sem um amigo! Alguém poderia suportá-

la? Será que alguém a teria suportado? Duvido”.16 (NIETZSCHE, Carta a 

Karl von Gersdorff, 1º. de abril de 1874.) 

 

 

 

 

4.  

Por meio de Nietzsche e de uma série de cartas em que expressa sua 

dedicação aos amigos, seu carinho e a importância destes em sua vida, 

declaradas de maneira diversa à de Monet, é que pretendo prosseguir em uma 

digressão sobre o termo amizade. Enquanto Monet torna expressas, por meio 

de sua pintura, as relações de amizade, Nietzsche vai além de sua filosofia, 

propalando por meio de suas cartas tal importância. É importante notar que, 

em ambos os casos, essas relações foram sendo desveladas a partir de uma 

investigação sobre os materiais que margeavam as pesquisas principais ou 

mais públicas de ambos. Possivelmente quando Monet apresentava suas 

obras, seus contemporâneos podiam identificar as figuras representadas. 

Entretanto, passado certo tempo, tais noções perdem-se das imagens e 

retornam por meio de escritos e reflexões sobre as obras. Com Nietzsche, 

provavelmente, ocorreu de modo semelhante, quando pesquisadores 

buscavam nas entrelinhas de sua produção teórica, e, sobretudo, nos rastros 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 [tradução nossa]: Think what life would be like without a friend! Could one bear it? Would 
one have borne it? Dubito. Cf. 
http://en.wikisource.org/wiki/Selected_Letters_of_Friedrich_Nietzsche#To_Freiherr_Karl
_Von_Gersdorff_-_April.2C_1874 
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da intimidade das cartas, informações e dados notáveis para uma maior 

compreensão de sua obra. Fica evidente a importância dedicada à amizade, 

verificada nas cartas que Nietzsche escreve a seus amigos, como no trecho 

abaixo, dedicado a Karl von Gersdorff: 

 
Sim, querido e dedicado Gersdorff, temos partilhado uma boa parte da 
juventude, experiência, educação, inclinação, ódio, esforço e esperança 
em comum; sabemos que podemos desfrutar completamente mesmo 
que sentados um ao lado do outro em silêncio. Eu não acho que nós 
precisamos fazer quaisquer garantias ou promessas um ao outro, 
porque acreditamos completamente um no outro. Sei por experiência 
própria que você me ajuda, como você pode, seja quando for tenho 
motivos para alegrar-me, eu sempre penso [...] devo dizer-lhe, você 
tem o dom magnífico de simpatizar com a alegria do outro e isso é 
uma capacidade mais rara e mais nobre do que piedade. 17 
(NIETZSCHE, carta a Karl von Gersdorff, 13 de dezembro de 1875.) 

 

Tal autor torna clara sua íntima relação com Gersdorff e, ainda, acaba por 

fazer um grande elogio à capacidade de seu amigo. Por meio de suas missivas 

aos amigos elucidam-se muitas de suas posturas teóricas e ainda mais sua 

postura diante da vida. Interessa aqui dedicar-me à clareza com que podemos 

perceber no trecho destinado a Gersdorff os princípios da amizade 

observados igualmente na teoria de Nietzsche. A crença mútua explicitada 

pelo autor nesta carta abarca um dos primeiros elementos de uma bela 

amizade, distante de garantias, uma vez que já não são necessárias, pois a 

confiança se destaca como uma chave para tal relação. Encontramos ainda, 

em Cícero (2001, p. 17), aproximação a tal dado levantado por Nietzsche 

logo acima, considerando-se os laços longevos de uma amizade: “O 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 [tradução nossa]: “Yes, dear old devoted Gersdorff, we have now shared a goodly portion 
of youth, experience, education, inclination, hatred, striving, and hope in common; we know 
that we can thoroughly enjoy even sitting beside each other in silence. I don't think we need 
to give each other any pledges or promises, because we thoroughly believe in each other. I 
know from experience that you help me where you can, and whenever I have reason to 
rejoice I always think [...] For, I must tell you, you have the magnificent gift of sympathizing 
with another's joy and this is a rarer and nobler capacity than pity.”  
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fundamento desta estabilidade e desta constância que procuramos na 

amizade é a confiança: sem ela nada é estável”. Dessa noção pode-se 

identificar o fator elementar de minha predileção por constituir uma prática 

com a presença e o compartilhamento dos amigos; confiança tal que move o 

trabalho, e, em algum sentido, garante sua existência e seu acontecimento.  

 

Outro ponto a ser levantado com base na carta de Nietzsche aqui abordada 

reside na colaboração e na reciprocidade presentes nos laços de amizade. 

Colaboração e reciprocidade não devidas ou mesmo não acordadas como ato 

de segurança, mas sim naturais a ambas as partes. Nesta via, para além de 

suas cartas, em seu livro Gaia Ciência, o referido autor propõe o seguinte:  

 
Há de querer socorrer também: mas sejam apenas aqueles de quem 
compreende inteiramente a miséria porque só tem com você uma mesma 
alegria, uma mesma esperança, que sejam os seus amigos; e somente 
da maneira como vem em ajuda a si mesma: tornar-se mais corajosos, 
mais pertinazes, mais simples, mais alegres! Ensina-lhes aquilo que tão 
poucas pessoas sabem compreender em nossos dias, a começar pelos 
pregadores da compaixão, da comunhão no sofrimento: é a comunhão 
na alegria. (NIETZSCHE: 2005, p 183, aforismo 338, grifo do autor) 

 

Aqui compreende-se a naturalidade do gesto de amizade, que se prolonga por 

meio da compreensão do outro como medida do laço. A singularidade de 

uma relação amistosa está descrita e afirmada na intermitente convocação ao 

espaço do outro como seu e, sobretudo para Nietzsche, reside no gesto 

alegre para com o outro, sobre o qual comentarei adiante. É possível 

encontrar ainda, a compreensão da noção de identificação entre os amigos, 

onde um se vê na imagem do outro, destacada por uma série de outros 

autores. Novamente em Cícero (2001, p. 07) encontramos tal concepção: 

“Porque o verdadeiro amigo vê o outro como a uma imagem de si mesmo. 

Em Agamben temos uma noção que aproxima existências (2009, p. 89, grifo 

do autor): “A amizade é a instância desse com-sentimento da existência do 
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amigo no sentimento da existência própria”. Novamente, nas palavras de 

Agamben (2009, p. 90), encontramos referências à sensação de duplo 

reconhecimento, conforme segue: “O amigo não é um outro eu, mas uma 

alteridade imanente na ´mesmidade´ [...] A amizade é essa des-subjetivação 

no coração mesmo da sensação mais íntima de si”. O pensamento sobre a 

amizade mantém-se em uma linha de identificação, reconhecimento de si no 

outro, por séculos, destacadas pela distância temporal entre os autores 

abordados, aparecendo no filósofo romano Cícero (106 a.C - 46 a.C), em 

Nietzsche (no século XIX) e revisitado por Agamben (no século corrente). A 

possibilidade de identificação ou correspondência, inegavelmente, aproxima 

entes; na medida em que vemos no outro algo de nós é que se manifestam as 

demais características destacadas por Nietzsche: a compreensão, a 

colaboração e crença mútua.  

 

Inicialmente, a predileção aos amigos no interior de meus piqueniques se deu 

de maneira empírica, ou melhor dizendo, de forma quase orgânica. Sob certo 

aspecto, as digressões apresentadas aqui, a partir dos autores que elegi como 

referência, foram tomando corpo e participando das elaborações que venho 

tecendo acerca do processo na medida em que os foto-eventos foram sendo 

desenvolvidos, quando os vínculos da amizade começam a aparecer mais 

claramente como o fator aglutinante e gerador do procedimento. 

Considerando-se esta lógica, busco recursos para pensar a interdependência 

entre minhas proposições no campo da arte e meus vínculos de amizade na 

seguinte frase de Cícero (2001, p. 08): “E assim, mais me parece que a 

amizade é filha da natureza do que da necessidade”. Em um espécie de 

oposição entre necessidade e natureza, o autor coloca a amizade como 

distanciada dos acordos que passam por atestados ou juramentos, ela emerge 

de uma empatia franca. No caso de meus Convescotes, o convite aos amigos se 
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solidifica nesta ótica, ou seja, provém desta espécie de naturalidade atrelada 

ao vínculo; entretanto, posso igualmente identificá-la como uma necessidade 

na ordem do acontecimento. A necessidade apresenta-se à medida que não 

posso pensar na organização e implementação de um piquenique, no âmbito 

de minha pesquisa, sem a presença dos amigos. Desse modo, a natureza 

toma partido do ato do convite, sendo a necessidade atrelada não mais a mim 

como amiga, mas à prática artística aqui abarcada.  

 

Assim se tirarão da amizade grandes utilidades, e será mais ilustre e 
mais certo sua origem da natureza que da necessidade. Porque se fosse 
o interesse que unisse as amizades, quando viesse a faltar, desfá-las-ia. 
Mas porque não se pode trocar a natureza, por isso são eternas as 
verdadeiras amizades. E fica explicado com isto a origem da amizade, 
se não quereis outra coisa. (CÍCERO, 2001, p. 09) 

 
 

A necessidade, no caso dos piqueniques, liga-se à ocorrência propriamente 

dita do foto-evento. Desviando da assertiva de Cícero, discorrerei sobre a tal 

necessidade no sentido de torná-la factível à noção de amizade, perpassando 

um dos elementos que considero mais relevantes no âmbito das teorias aqui 

alinhavadas: a noção de partilha. 

 

Para Nietzsche (2005, p. 70, aforismo 61), a amizade está intimamente ligada 

a uma atitude diante da existência, conforme descrito abaixo: 

 

Em honra da amizade. Para a Antiguidade a amizade era o mais nobre 
dos sentimentos, maior até que a altivez tão gabada desses sábios auto-
suficientes algo como único e ainda mais sagrado irmão desse orgulho: 
é o que exprime a história do príncipe da Macedônia que, tendo dado 
um talento a um filósofo ateniense que desprezava o mundo, viu o 
sábio devolver-lhe a moeda. “Mas então!” disse ele, “nem um amigo 
tem?” Queria dar a entender que ele honrava essa altivez do homem 
sábio e independente, mas que teria honrado muito mais a 
humanidade se a amizade tivesse sido nele mais forte do que a altivez. 
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O filósofo diminuiu a meus olhos mostrando que ignorava um dos 
dois sentimentos mais nobres do mundo, e, por sinal, o mais nobre 
deles. 

 

O vínculo estabelecido aqui entre a humanidade e o sentimento de amizade 

propõe a consideração de que somente diante desse compartilhamento com 

os pares é que se pode pensar em uma série de práticas vinculadas à natureza 

do próprio homem. Propõe-se, nessa lógica, a observação de uma certa 

dependência da imperativa relação entre o potencial do pensamento e do 

intelecto e a prática de trocas subentendidas em um laço de amizade.   

 

Retornando à carta enviada por Nietzsche a Gersdorff, em dezembro de 

1875, na última parte do trecho destacado neste texto, temos a simpatia pela 

alegria do outro e, em sua primeira frase, a noção de trocas de experiência 

proporcionada pela amizade. Cabe recorrer aqui à concepção de Nietzsche 

relativa à amizade tendo como pressuposto a partilha da alegria, em oposição, 

sobretudo, à ideia de compaixão. Sendo essa última atrelada à ideia de 

piedade e doação ao outro, circunscrita em uma espécie de redenção, 

distancia-se da dimensão afetiva e de não vinculação à tristeza que a amizade 

carrega em si. Segundo Oliveira (2011, p. 50):  

 
[...] amizade, enquanto experimentos de aprofundamento e 
fortalecimento das forças vitais. Uma primeira acepção dessa relação 
está expressa pela noção de “alegria compartilhada” [...] usada por 
Nietzsche como tradução mais íntima do que vem a ser a amizade para 
ele: a partilha da alegria.   

 
 
Nesta lógica, sendo a partilha da alegria enfatizada pelas investidas de 

Nietzsche sobre o tema da amizade, o amigo estaria localizado nesse âmbito 

do encontro, esse que proporciona uma satisfação, apenas mediada pela 

companhia um do outro. Esta seria responsável pela reunião dos amigos, em 



	  

	  

173 

primeira instância, e não as lástimas e dificuldades, tendo em vista que essas 

últimas ainda participem da concepção do vínculo afetivo da amizade.  

 

Proponho aqui pensar a palavra partilha em relação à compartilha. A primeira 

denota uma certa divisão, contudo, se lhe agregado fosse o prefixo com- 

poderíamos nos aproximar mais do sentido que remete a junto, imprescindível 

à noção de amizade. Parece-me salutar usar tal palavra como imagem, mesmo 

que ambas sejam semanticamente sinônimas, para pensar o partido tomado 

por Agamben (2009, p. 92, grifo do autor) ao pensar, igualmente, sobre a 

amizade:  

 
Os amigos não condividem algo (um nascimento, uma lei, um lugar, um 
gosto): eles são com-divididos pela existência da amizade. A amizade é a 
condivisão que precede toda divisão, porque aquilo que há para repartir é 
o próprio fato de existir, a própria vida.  

 

Essa condivisão estrutural contida na conduta amical, de maneira semelhante à 

relação entre compartilhar e partilhar, implica um estar junto, um encontro. 

Em Agamben, essa junção está contida no fato da amizade, quando os 

amigos são as partes de um único processo que se constitui como vínculo. 

Tal elemento, no entanto, não nos afasta de pensar a noção abarcada por 

Nietzsche, como uma função derivativa dessa divisão original.  

 

Gostaria de pensar aqui sobre a partilha da alegria em um sentido restrito: 

pelo ato de comer junto como gesto expresso dessa alegria potencial. 

Retornando a Monet, e por consequência aos meus Convescotes, a inscrição 

desse tipo de convocação, por meio da comida, descende do contexto 

cotidiano e escorrega para a prática artística.  
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5. 

O termo Convescote18 carrega em si a ideia da partilha, sendo um neologismo 

elaborado pela junção entre a palavra convívio e a palavra escote (do francês 

antigo escot). Nesta lógica, a palavra convívio, princípio básico de um 

piquenique, e escote, termo que expressa a parte que cada um leva ou dedica à 

ação, espécie de cota, tornam-se juntas um termo brasileiro, em substituição 

ao estrangeirismo utilizado na época, o picnic. Tal tentativa ficou a cargo do 

latinista Castro Lopes, sendo cunhada no século XIX. A expressão, 

entretanto, não foi totalmente assimilada na época e acabou caindo em 

desuso, sendo a ideia de picnic adaptada para o português como piquenique. 

Quando pensei no título para o trabalho, convescote surgiu quase 

automaticamente. Não sei ao certo de onde conhecia o termo, mas sempre 

me pareceu muito natural usá-lo. Fui contrariada, obviamente, pelos 

comentários de muitos dos convidados para meus foto-eventos, pois, em 

princípio, não entendiam exatamente para que atividade estavam sendo 

chamados. Muito embora o termo não seja comum aos ouvidos de todos, 

parecia-me perfeita a sua construção para o sentido da proposta.  

 

De modo diverso, as origens da palavra em língua inglesa picnic, 

correspondendo à noção de uma refeição ao ar livre, datam do princípio do 

século XIX, como uma suposta tradução do termo francês pique-nique. Esse 

último, todavia, utilizado já entre o século XVI e XVII, definia refeições em 

espaços fechados e não a plein-air, como o correlato inglês. Entre os séculos 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 A paternidade do termo é conferida ao latinista Castro Lopes por Machado de Assis. Cf. 
ASSIS, Machado de. Obra Completa (vol III). Rio de Janeiro: Nova Aguillar, 1994. Nota do dia 
25 de novembro de 1894, publicada originalmente na Gazeta de Notícias, Rio de Janeiro, de 
24/04/1892 a 11/11/1900.	  
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XV e XVI na Espanha utilizava-se para a definição de um picnic a palavra 

merienda e, na Itália, merenda19.  

 

Contrariando as ironias proferidas por Machado de Assis (1994) acerca do 

termo convescote e outros mais criados por Castro Lopes, como cardápio, 

calçada e encenação, considero tal elaboração perfeita se pensarmos nas 

implicações de tal evento. O convívio e o escote, juntos, constituem o modus 

operandi do piquenique. Nessa ordem, tomarei o vértice da refeição como 

ensejo de juntar pessoas como elemento central na discussão que segue.  

 

Segundo Flandrin e Montanari (1998, p. 108):  

 

No sistema de valores elaborado pelo mundo grego e romano, o 
primeiro elemento que distingue o homem civilizado das feras e dos 
bárbaros (que estão eles próprios ainda próximos do estado animal) é a 
comensalidade: o homem civilizado como não somente (e menos) por 
fome, mas também (e sobretudo) para transformar essa ocasião em um 
momento de sociabilidade, em um ato carregado de forte conteúdo 
social e de grande porte de comunicação: “Nós não nos sentamos à 
mesa para comer – lemos em Plutarco – mas para comer junto”. 
Segundo uma certa etimologia, o termo cena deriva da ideia de “comer 
em comum”. Como veremos nas páginas seguintes, esta etimologia é 
pura invenção, mas a própria invenção mostra bem a importância que 
essas sociedades atribuem à dimensão coletiva da refeição.   

 

O excerto acima reproduzido aborda a comensalidade no âmbito da cultura 

greco-romana que, apesar de uma controversa posição, considera outras 

culturas como a dos bárbaros distantes de tal preceito, sendo que essas 

igualmente carregam em suas culturas a mesma noção. Entretanto, o 

argumento nesse sentido cerca a distinção entra a noção de civilidade, 

centrada em normas de comportamento, dos greco-romanos e a 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 Sobre as variações do termo dedicado ao piquenique. Cf. LEVY, 2014, pos. 163 – 4016 e-
book). 
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comensalidade presente em outras culturas. Importante verificar o quanto a 

lógica do convívio mediado pela comida perpassa as culturas ao longo dos 

tempos. Plutarco, no interior da citação, traz claramente um dado essencial 

para pensar o encontro que se dá no compartilhamento da comida.  

 

Outro elemento a considerar de tal citação, diz respeito a uma suposta ou 

inventada aproximação etimológica entre cena e comer junto. No contexto 

de minha proposição Convescotes, a noção de cena perpassa o processo de 

construção. Sendo assim, unir esse termo igualmente à ideia do encontro 

para a comida provoca uma também inventada possibilidade de abrir a 

questão da comensalidade. A cena, no âmbito da alimentação, poderia 

considerar uma elaboração formal e regramento comportamental que cada 

tipo de refeição exige, uma espécie de costume inscrito no referido ato. 

 

No que concerne ao ato de comer juntos, pode-se ter como ponto de 

inflexão, para pensar a natureza das refeições outro excerto de Flandrin e 

Montanari. Os autores abordam, a partir do banquete, três modos distintos 

em que a comensalidade pode se apresentar, ainda no âmbito da sociedade 

greco-romana, conforme segue:  

 

O Banquete é, portanto, não apenas o espaço por excelência onde se 
expressam as identidades, mas, também, o da mudança social, 
conforme o mecanismo antropológico bem conhecido do dom e de 
sua contrapartida, que confere, à oferta de alimentos, valores sempre 
diferentes em função da posição que ocupa o oferente: de cima para 
baixo, a oferta denota uma condescendência generosa e a 
preeminência social; de baixo para cima, ela denota a veneração e a 
sujeição: no plano horizontal, ela significa, simplesmente, a pertença 
comum (que pode ser ocasional) a um grupo. FLANDRIN e 
MONTANARI (1998, p. 109) 
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De tal abordagem, interessa-me pensar o “plano horizontal”, já que este se 

aproxima dos pressupostos que reconheço no termo convescote. Poderia 

objetar apenas que, no caso dos piqueniques, a figura do “oferente” seria 

oscilante, ao menos nos meus. Nesse caso específico, o oferente pode ser 

substituído pelo organizador, visto que, no neologismo de Castro Lopes há o 

escote, essa parte ofertada por cada um dos participantes do encontro. Nesse 

ponto é que a noção de comensalidade se aproxima do piquenique, já que 

esse não deixa de implicar uma pertença, especialmente no meu 

procedimento artístico, em que o círculo de amizades fornece o contorno aos 

foto-eventos.  

 

Em primeira instância, comer juntos principia-se como um ato de união 

pelos vínculos de proximidade, ou, com a função de gerar proximidade. 

Segundo Visser (1991, p. 86)20 

 
Comer juntos ajuda as pessoas a superar lutas. Desde que amigos e 
famílias compartilham alimentos, a ação de comer juntos pode 
ritualmente expressar o que é afinal realizado, compartilhado e 
apreciado em comum, portanto, isso significa o abandono das 
hostilidades. 
 

Nessa lógica, a dimensão da refeição como mediadora de um gesto 

compartilhado, inscrito na comensalidade, toma corpo, na relação 

anteriormente abarcada por mim, entre a perspectiva do encontro 

atravessada pelos laços de amizade. Ainda em Visser (1991, p, 87) 21 

encontremos a seguinte abordagem: “Comer quando estamos com fome é 

um alívio; comer com outros é ainda divertido e um conduz a comer mais.” 

Retomo aqui a concepção de Nietzsche, em que a amizade toma como base a 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 [tradução nossa]: “Eating together helps people get over fights. Since friends and families 
share food, the action eating together can ritually express what is held, shared, and enjoyed, 
after all, in common, it therefore signifies the dropping of hostilities.”  
21 [tradução nossa]: Eating when we are hungry is a relief; eating with others is also fun, and 
conductive to eating more.  
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partilha da alegria, para, em certo sentido, justificar a intenção de convidar 

amigos para os piqueniques. Se comer junto para Visser está intimamente 

ligado ao divertimento com o outro no espaço de um piquenique volto a 

Nietzsche pela associação entre convívio e escote. Se convido o outro, o 

amigo, para compartilhar comigo um dado recorte do tempo dedicado à 

comensalidade e a um procedimento artístico, me responsabilizo por sua 

alegria em tal certame: “Convidar alguém equivale a se encarregar de sua 

felicidade enquanto está conosco 22(BRILLAT-SAVARIN,  2001, p. 16).   

 

A refeição torna-se um importante norte para o ideário dos eventos, partindo 

de imagens pictóricas. Destas imagens se extrai não somente a perspectiva de 

um registro construído de momentos divididos através da alimentação, bem 

como o tipo de evento proposto. Nesta via, uma imagem fornece a referência 

para um acontecimento representado, visando a tornar-se imagem 

novamente. Convescotes transita entre duas perspectivas de visada, a cena 

tornada acontecimento e o acontecimento tornado cena, sem perder de vista 

a proposta de compartilhamento de experiência. A cena torna-se parte deste 

fluxo, no sentido de pensá-lo em sua duração, ali onde ele ocorre. Já na 

imagem, a ocorrência torna-se quimera, já é passado, recuperável pelo 

registro. 

 

Nesta perspectiva é importante destacar as seguintes palavras de Bourriaud 

(2006, p. 31-32), ao investigar proposições de artistas que tomam partido da 

interação e das relações sociais como ensejo ou como formatação final para 

as obras:  

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 [tradução nossa]: “Convidar a alguien equivale a encargarse de su felicidad entanto esté con 
nosotros.” 
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[…] assim, as reuniões, as citações, as manifestações os diferentes 
tipos de colaboração entre pessoas, os jogos, as festas, os lugares, 
enfim, o conjunto dos modos de encontro e de criar relações 
representam hoje objetos estéticos suscetíveis de serem estudados 
como tais. 

  

Trata-se de um acontecimento vivido, porém, não deixa de comportar certa 

experiência ficcionalizada. Esta última acaba por mediar a atuação dos 

participantes no evento, já que o envolvimento real (espaço-temporal), 

constitui-se de uma série de antevisões ou antecipações. Essa oscilação 

classifica-se em uma espécie de recomposição ou reativação de elementos 

extraídos da vida cotidiana, revisitados pela pintura, para se tornarem a partir 

da representação, acontecimento para uma nova imagem.  

 

 

6. 

Conforme destacado por Bourriaud (2006), a época contemporânea articula 

em seus argumentos artísticos uma série de trocas de posição, insere no 

interior do processo outras dimensões que não somente aquela de um 

produtor que destina uma ideia a um observador. A arte contemporânea 

introduz no cerne da obra novos elementos e por conseguinte novas 

possibilidades de atuação. A partir disso, trarei aqui alguns exemplos do 

envolvimento das artes visuais com a gastronomia, em diferentes âmbitos 

extraídas do procedimentos de uma série de artistas. Há aqueles que dão 

ênfase ao ato de comer junto e, consequentemente, a uma dada vivência 

nessa mediação e aqueles que manifestam a sua presença no campo da 

apresentação de uma ideia voltada para os vínculos entre arte e gastronomia. 

Segundo Onfray (1999, p. 169), foi somente a partir das investidas de 

Duchamp, que provocaram a abertura do campo, que tais cruzamentos se 
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tornaram possíveis: “Somente a época contemporânea funcionou como 

espaço em que o efêmero pode ser reivindicado e não tolerado”.  

 

Onfray (1999, p. 167), em suas digressões acerca do âmbito da gastronomia 

nas artes visuais constata o seguinte:  

 
[...] todos ilustram a tese segundo a qual cozinhar, escolher alimentos, 
elaborar um prato, ocupar uma cena gastronômica, celebrar a polidez 
gulosa, querer um estilo para seus fogões é promover uma visão de 
mundo, enunciar discursos de maneira plástica e nutritiva, estética e 
alimentar. (ONFRAY, 1999, p. 167)  

 

Com base nessa citação, pode-se pensar na alimentação como um meio ou 

como estrutura em si por meio do qual a noção de experiência toma corpo 

no contexto da arte. A comida ou o ato de comer junto funcionam como 

ativadoras e propositoras de uma série de sensações e percepções que 

constroem o sentido total da obra de arte. Na série Convescotes, a comida é o 

elemento aglutinador de toda ação, sendo que a proposição somente se 

efetiva passando pelo ato de comer juntos, o qual aparece apenas 

representado na imagem para aqueles que têm acesso às fotografias 

resultantes. Logo, busca ativar um sentido de rememoração da ocorrência. 

Nos Convescotes, o ato de comer juntos diz respeito especificamente aos que 

vivenciaram a ação, mas comparece visualmente como elemento que pode 

ativar dados memoriais naqueles que tiverem acesso a fotografia. Nessa 

lógica, pensar como o piquenique, sendo um tipo de refeição bastante 

informal, integra-se no âmbito das concepções correntes do envolvimento da 

arte com a comida torna-se relevante no contexto desta pesquisa. Novamente 

nas palavras de Onfray (1999, p. 167) temos uma importante reflexão a esse 

respeito: “Fazer funcionar a consciência, a cultura e a inteligência sobre um 

momento gastronômico é contribuir de maneira fragmentária para fazer de 

nossa vida uma obra de arte e mesclar ética e estética, arte e existência”.   
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Serão abordados aqui as proposições da vanguarda futurista por meio do 

manifesto que colocava a alimentação em meio à uma experimentação 

integral da arte, os procedimentos de Daniel Spoerri e sua Eat Art, a 

curadoria Banquetes (p. 72), de Paulo Reis e Vera Cortês e, finalmente, os 

Banquetes (p.74) de Louise Ganz e Breno Silva.  

 

No ano de 1930, Marinetti e Fillià lançaram o Manifesto da Cozinha Futurista, 

na Gazzetta del Popolo, em Turin, o qual apresentava os preceitos de uma 

empreitada que colocava o diálogo direto e efetivo entre a arte e a 

gastronomia. Consequentemente, com o teor de um manifesto, lançam uma 

série de receitas para sua implementação. Os futuristas desejavam, por meio 

da comida, a promoção de uma mudança aliada aos princípios políticos, 

filosóficos e artísticos do movimento. Arte e comida estavam alinhadas para 

a transformação do homem moderno, na construção de seres fortes para a 

batalha, viventes do mundo das máquinas. Fato bastante interessante em 

meio às proposições é a investida contra o macarrão em prol de um maior 

dinamismo corporal, pois tal alimento, culturalmente forte em meio aos 

italianos, mas rechaçado por Marinetti, levaria o homem a uma certa letargia. 

 
Para completar a revolução total dos sentidos e para forjar um novo 
italiano moderno, que eles já tinham se proposto a fazer com seus 
projetos estéticos, os futuristas agora sentiam que tinham de abordar 
as tradições burguesas nacionais estabelecidas há muito tempo na 
cozinha. (NOVERO, 2010, pos. 427-428 de 4897)23 
 

 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23 [tradução nossa]: “To complete the total revolution of the senses and to forge a new 
modern Italian, as they had already set out to do with their aesthetic projects, the Futurists 
now felt they had to approach the long-established national bourgeois traditions of cooking”. 
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No centro do manifesto, Marinetti (2009, p. 126) comenta o seguinte acerca 

do macarrão: “Ao comê-lo eles desenvolvem um típico ceticismo irônico e 

sentimental que trunca muitas vezes o seu entusiasmo”. Ainda, rogavam por 

um anticotidianismo na alimentação, potencializado por uma série de 

instruções que davam tom teatral ao ato de comer e, ainda, pelas esculturas 

de comida presentes nos banquetes futuristas. Os alimentos, na dimensão 

futurista, vinham acompanhados de conteúdos simbólicos e estéticos e se 

conectavam ao corpo não somente pela ingestão: “Daí o foco dos Futuristas 

no tipo de alimento, ou seja, na qualidade estética necessária para moldar um 

corpo saudável e uma mente futurista saudável” (NOVERO, 2010, pos. 427 

de 4897)24. 

 

Sob essa lógica, o livro A Cozinha Futurista, lançado em 1932, incluía o 

Manifesto da Cozinha Futurista, de 1930, e uma série de menus futuristas, 

receitas e ainda um dicionário gastronômico. Entretanto, as proposições 

saíram do espaço do texto para serem colocadas no mundo e vivenciadas 

pelos participantes, a fim de colocar em prática os anseios futuristas. Um dos 

jantares oferecidos pelos futuristas aconteceu em Milão, em março de 1931, 

na taberna Santopalato (p. 69-70). Decorado pelo búlgaro Nicolaj Diulgheroff, 

o restaurante apresentava-se com elementos metálicos e luminosos, onde foi 

servida,  nesta noite inaugural da cozinha futurista, uma série de pratos que 

envolviam elementos visuais e gustativos. Um dos pratos foi o Frango de Aço, 

cuja receita está descrita no livro A Cozinha Futurista da seguinte forma:  

 
 
 
 
 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 [tradução nossa]: “Hence the Futurists focused on the kind of food, that is, the aesthetic 
quality necessary to shape a healthy body and healthy Futurist mind”. 
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Frango de Aço 
(fórmula do aeropintor futurista Diulgheroff) 
Assa-se um frango completamente esvaziado. Quando esfriar, faz-se 
uma abertura em seu dorso e completa-se o interior com zabaione 
vermelho sobre o qual são dispostos duzentos gramas de confeitos 
esféricos prateados. Em toda a volta da abertura levantam-se cristas de 
galo. (MARINETTI, 2009, p. 248) 

 
 
Em tal jantar todos os sentidos estavam envolvidos, por meio de vaporização 

de odores dispensados por ventiladores pelos garçons, além de materiais 

distintos para o tato, uma vez quer a mão era convocada para a comida, pois 

os talheres haviam sido extintos. No campo visual, uma série de elementos 

estava disposta para o deleite dos olhos enquanto os pratos possuíam, além 

do sabor e da forma, conteúdos simbólicos alusivos à velocidade da máquina, 

ao mundo moderno. 

 
O público dos jantares e os críticos, todos os consumidores de 
alimentos da arte futurista, foram investidos pessoalmente, 
corporalmente, e, portanto, estavam implicados. O Futurismo mostrou 
aqui que uma revolução artística, envolvendo gosto, pode realmente 
afetar o corpo. (NOVERO, 2010, pos. 431 de 4897)25 

 

Interessava aos futuristas tornar os participantes parte da obra de arte, 

envolvidos pela experiência total que agregava o apelo visual, tátil, sonoro e 

gustativo a uma dimensão teatral ou performática temporária. Essa visava a 

uma transformação, que, metaforicamente, ocorre com o alimento em seu 

cozimento, bem como após sua ingestão. Em uma alusão ao ritual 

antropofágico de ingestão dos inimigos para dele extrair suas forças, os 

futuristas colocam à mesa, além da comida, elementos simbólicos para a 

modificação do homem moderno, sedento de força para resistir e para agir, 

sobretudo. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 [tradução nossa]: “The audience of dinners and critics, all consumers of Futurist food art, 
was invested personally, bodily, and thus it was concerned. Futurism showed here now an 
artistic revolution, involving taste, may truly affect the body”. 
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De modo correlato aos futuristas, porém distinto em suas intenções, Daniel 

Spoerri26, organizou eventos mediados pela alimentação desde meados da 

década de sessenta. Poderia dizer que cada uma das refeições organizadas 

pelo artista possuía uma temática própria engendrada em sua poética aliada à 

noção de embalsamento de objetos e de alimentos. Spoerri era membro do 

grupo Os Novos Realistas e, no encerramento de suas atividades, no ano de 

1970, organizou um banquete fúnebre, em que os alimentos eram a 

representação simbólica de cada um dos artistas integrantes. A partir desta 

data Os Novos Realistas passaram ao seu lugar na história, mas se 

desmantelaram enquanto conjunto de ideias. Neste momento de separação, 

pode-se afirmar que surge a corrente Eat-Art, encabeçada por Spoerri e que 

se seguiram a essa uma série de refeições arquitetadas pelas mãos do artista.  

 

Por ocasião de sua nomeação para a Academia de Colônia, por exemplo, 

Spoerri elaborou um festejo onde anônimos homônimos às personagens 

célebres foram convidados a compartilhar pratos como um queijo Descartes, 

carnes vindas do açougue Wagner, um bolo Leibniz. O serviço foi oferecido 

pelos estudantes e, ao final, os convidados deram uma sessão de autógrafos 

(Onfray, 1999). Spoerri encontra no certame da alimentação a dimensão 

política para repensar como essa celebração civil dos banquetes pode colocar 

em questão a ordem e os hábitos. Sua nomeação para a academia carrega 

junto de si a história dessas personagens célebres que, apesar da potência dos 

novos pensamentos ali gestados, nunca são abandonadas. 

 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 Daniel Spoerri (1930), artista e escritor suíço, nascido na Romênia, integrou o grupo d’Os 
Novos Realistas, na década de 60, na França. 
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Ainda, organizou em 1983 o Almoço sobre a Relva ou O enterro do quadro-

armadilha (p. 71), na fundação Cartier, quando cento e vinte pessoas foram 

convidadas para uma refeição ao ar livre. Ao lado de uma grande mesa 

montada sobre cavaletes, havia uma cova onde estava colocado um quadro-

armadilha e junto deste foram colocadas as sobras de comida ali geradas, em 

alusão à digestão e à transformação dos alimentos. Segundo Onfray (2009, p. 

186): “O cardápio era sadomasoquista, e serviam tetas de vaca, uma 

especialidade suíça e alemã, chouriços, tripas, pés e orelhas e porco”. Nesse 

evento, que trazia como elementos centrais de questionamento aquilo que 

sobra, Spoerri propunha uma espécie de pensamento sobre a arqueologia, 

pois, depositado naquele buraco, tudo aquilo que restasse após um certo 

tempo poderia retornar como um testemunho ou traço daquilo que 

aconteceu ali, mesmo que sua remontagem pudesse depositar-se sobre uma 

possível ficção. Outro aspecto dessa obra de Spoerri é a citação que faz da 

obra homônima de Manet, em uma performação de seu título. Segundo 

Novero (2010, pos. 2981): 

 

Ao mesmo tempo, as fases da refeição de Spoerri são como uma 
performance ao vivo em uma nova teatralidade da própria pintura de 
Manet, em que as figuras que olham para o espectador deixam a tela 
em desafio ao voyeurístico olhar do espectador.27 

 

Como uma espécie de movimento implementado para a obra de Manet, o Le 

déjeuner de Spoerri anunciava uma espécie de enterro como assimilação 

daquilo que deixou de ser digerido durante o almoço. Neste passo, o artista 

retorna, em certa medida, a uma prática anterior na qual se apropriava de 

restos de refeições para construir seus quadro-armadilha, onde todos eles 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 [tradução nossa]: “At the same time, Spoerri´s meal stages as living performance the new 
theatricality of Manet´s own painting, in which the figure that looks at the viewer leaves the 
canvas in defiance of the viewer´s voyeuristic gaze”. 
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eram presos a uma superfície, como um intento de conservação, apesar 

destes se tratarem, muitas vezes, de partes deterioráveis. O artista já 

alimentava um pensamento acerca da comida, daquilo que nos nutre para a 

sobrevivência, mas sempre com um olhar de captura, produzindo um 

amálgama daquilo que sobra. 

 

Foi precisamente no ano de 1968 que Spoerri voltou-se mais diretamente 

para uma lógica gastronômica, quando abriu um restaurante com sua esposa 

em Dusseldorf. Nesse espaço, Spoerri era responsável pelo teor conceitual e 

pelas abordagens artístico-culturais do restaurante, enquanto a cozinha ficava 

a cargo de seu cunhado. Tal restaurante iniciou suas investidas naquilo que 

nominou Eat-Art. Nesse lugar, podia-se comer pratos completamente 

distintos daqueles cotidianos, como por exemplo carne de cobra ou carne de 

urso e, ainda, podia-se levar a mesa para casa após as refeições, armadas pelo 

artista como seus quadro-armadilhas. Spoerri promovia, por meio disso, uma 

experiência distinta de arte e gastronomia, propondo um olhar para um dado 

evento, mas com apelo irrestrito para o ato de comer. Em seu restaurante, 

clamava pelo envolvimento do corpo desse espectador, que abandona sua 

função clássica para se tornar um participante, integrante, parte da obra. Em 

todas as proposições de Spoerri onde a comida é central, temos as mesmas 

intenções gerais dos banquetes futuristas, um envolvimento total com a obra 

bem como uma desarticulação das rotinas, tanto da arte quanto da 

alimentação. Tais investidas marcam um alargamento da noção de 

envolvimento com a arte, onde o corpo não é somente tocado por meio dos 

olhos ou dos movimentos, mas invadido, por dentro, pela ingestão. Há uma 

prerrogativa para o encontro, pois a cena não está posta para uma ingestão 

solitária e sim para uma partilha coletiva; a alimentação assume seu sentido 

social e não apenas nutritivo.  



	  

	  

187 

Outra importante aproximação para esta pesquisa é a publicação O Banquete 

(p. 72), proposta curatorial de Paulo Reis28, realizada em 2007, junto da 

Galeria Vera Cortês, de Lisboa, que reúne uma reflexão e o registro dos 

quatro banquetes-simpósio realizados em associação com a história da arte e 

uma obra contemporânea. Para a composição desse livro foram recriadas 

quatro refeições centradas em períodos históricos específicos. Os banquetes 

iniciaram com o formato romano, conhecido como Convivium, o seguinte teve 

como referências as refeições barrocas, na sequência foi realizado um 

banquete impressionista e o último constitui-se por um banquete 

contemporâneo. Para cada um dos banquetes, eram vendidos convites para a 

participação ao preço de 30 euros.  

 

O primeiro deles, o Convivium, foi realizado na Galeria Vera Cortês, onde a 

comida ficou a cargo de Hugo Brito (artista-chef), João Tabarra (artista-

gourmet) e Paulo Reis (curador-chef). Para tal feita, recriaram pratos e 

experiências relativas à ingestão de alimentos dos romanos. Ao final do 

jantar, foram apresentadas imagens de cenas de banquetes dos afrescos da 

época tratada e, ao final, o artista e convidado Christian Jankowsky 

apresentou sua peça The Hunter (p.73), de 1992. O banquete, como todos os 

seguintes, estava marcado para às 20h30min, sendo uma obra de arte 

contemporânea apresentada em cada um dos eventos. O segundo banquete 

aconteceu no restaurante Estufa Real, de temática barroca, e seguiu em seu 

cardápio os moldes dos banquetes reais da época, sendo o ambiente 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 Paulo Reis (1961-2011) foi professor, curador e crítico de artes visuais. Nascido no Brasil, 
mudou-se em 2005 para Lisboa, Portugal, onde criou o Carpe Diem - Arte e Pesquisa, 
instituição voltada para a produção e realização de exposições, no Palácio do Marquês de 
Pombal. O curador foi cofundador e codiretor da revista “Dardo”. 
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decorado de acordo. Ao final, igualmente foram apresentadas imagens que se 

relacionavam com arte e alimentação no período barroco junto da obra A 

Lebre (p.73), de 2003, da artista contemporânea Lygia Pape. O terceiro deles 

foi dedicado ao impressionismo, novamente sediado pela Galeria Vera 

Cortês, e teve como referência as obras dos artistas da época e o gastrônomo 

Carême. A obra apresentada junto do banquete-simpósio foi Livro de Carne 

(p.73), 1979, de Artur Barrio. A última proposição cercou um banquete 

contemporâneo, no restaurante Luca, preparado pelo chef Massa, o qual 

trouxe as referências contemporâneas de fusão gastronômica para o menu. A 

obra contemporânea que acompanhou a refeição e a posterior apresentação 

de imagens do período foi Stillleben (p.73), 2007, de Susanne Themlitz. A 

elaboração do livro, a partir da ocorrência dos banquetes-simpósios, cercou, 

além do registro da elaboração das refeições, o tipo de banquete e de serviço 

utilizado. Tal publicação contém uma breve pesquisa sobre a presença da 

alimentação na história da arte. As experiências que geraram a publicação O 

Banquete (p.72), buscavam trazer à tona a igualmente a dimensão do encontro 

entre as pessoas, das ideias e da prática alimentar. Através da noção do 

simpósio, retomada dos gregos, pôde-se observar a intenção abarcada por 

Paulo Reis. O symposium, evento cultural e social na Antiguidade dividia-se em 

duas partes, uma reservada à comida, o deipnos, e outra à bebida, o potos. Esta 

última constituía o symposium essencialmente, na medida em que era reservado 

para o compartilhamento e discussão de pensamentos e assuntos comuns. 

Pode-se perceber claramente que Reis articulou essas noções em seus 

banquetes. Os mesmos davam espaço para a degustação dos alimentos e para 

o envolvimento entre a comida e a arte, tangíveis pela escolha dos menus e 

pela apresentação posterior das obras de arte pertinentes aos períodos 

históricos abarcados, sem deixar de aproximar ao passado as obras 

contemporâneas. Um dado digno de atenção é que, diferente das demais 
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proposições, esta foi arquitetada por um curador. Nesta lógica pode-se 

pensar que a ideia central era colocar em questão um caráter expositivo e, 

ainda, um modo de apresentação de obras de arte que perpassasse o exercício 

do ajuntamento e de reflexão por meio da comida – propriedades notáveis 

igualmente nos futuristas e em Spoerri. 

 

De outra forma, a artista brasileira Louise Ganz, em associação com artistas e 

com arquitetos, promoveu uma série de refeições ao ar livre, enfatizando os 

espaços vagos da cidade como uma possível extensão do doméstico. 

Partindo de um “costume” que tinha, de ampliar seu espaço cotidiano para 

uma potente varanda, Louise Ganz ampliou suas proposições para outros 

núcleos sociais.  

 

Junto de Breno Silva, promoveu, na cidade de Belo Horizonte, quatro 

banquetes comunitários. Tais banquetes ligam-se ao projeto dos artistas, Lotes 

Vagos, que visava a catalogação de terrenos sem uso na cidade, tentando, 

junto das comunidades próximas, oferecer alterativas de ocupação.  

 
Lotes Vagos é um projeto que visa a transformar os lotes privados de 
uma cidade em espaços públicos de uso coletivo, durante um período. 
Os lotes são emprestados pelos seus proprietários e usados por 
vizinhos, moradores, transeuntes, até que sejam solicitados de volta. O 
grupo que participa da transformação do lote em espaço público 
torna-se responsável pela implantação do projeto, pelo seu cuidado, 
pelos acontecimentos. 29 

 

Neste contexto, aconteceram diversos modos de apropriação, ligadas sempre 

a uma provisoriedades das ações, propostas para um uso social, entre o ócio 

e o lazer, desses lugares que restam em meio à ocupação urbana. Dentre os 

usos, sempre comunitários, os banquetes abordaram o domínio da partilha, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 Informação disponível no link do projeto: http://lotevago.blogspot.com.br/ 
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mediada pela comensalidade. Alguns deles foram realizados na calçada da 

casa de Louise, como se esta fosse uma varanda, uma extensão mesma de seu 

espaço doméstico, ao qual convidava amigos seus, para praticar um sítio 

sempre destinado à passagem. Outros lugares foram utilizados para o 

repasto, como, por exemplo, terrenos baldios, rótulas, praças, dentre outros. 

Em 2007, foi finalizado um curta-metragem chamado Banquetes (p.74)30, 

patrocinado pelo Programa Petrobras 2005/2006, que contém o registro de 

quatro banquetes realizados em Belo Horizonte. O primeiro deles configura-

se como uma surpresa, montado em frente a uma igreja, onde acontecia um 

casamento. Ao final da cerimônia, quando os convidados saíram pela porta, 

encontraram uma grande mesa cheia de guloseimas, como algodão doce e 

maça do amor, e, junto disso, uma banda marcial. Os convidados para tal 

evento foram escolhidos sem ao menos saber dele. O segundo banquete 

aborda o ação de matança e cozimento de galinhas para uma refeição 

comunitária em um local desocupado da cidade, onde uma mesa foi montada 

para os participantes. O terceiro, aconteceu em meio a uma batida soul, e 

tendo a dança como aglutinadora, uma mesa foi posta para servir uma série 

de bebidas preparadas em ato para aqueles que por ali passassem ou que ali 

estavam. O último deles aconteceu em frente à casa da artista, reunindo 

várias pessoas para a refeição coletiva trazida pelos participantes, como um 

piquenique, ao som dos ruídos de uma grande máquina que perfurava o 

asfalto próximo. O documentário Banquete (p.74) apresenta quatro refeições 

distintas documentadas em vídeo, trazendo, além do espaço ativado pela 

refeição, o lugar para o lazer e para a diversão, proporcionados pelo 

encontro. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30  os vídeos estão disponíveis em: https://www.youtube.com/watch?v=CXSA8xMli0E, 
https://www.youtube.com/watch?v=l75HVYWSnwI, 
https://www.youtube.com/watch?v=1sQYaWXq_Bg, 
https://www.youtube.com/watch?v=1tR6_MLAtRo  
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Ainda, junto da arquiteta Ines Linke, Louise Ganz realizou o documentário 

Metro Quadrado (p.74), em 2007, que incluiu um banquete comunitário, 

também na cidade de Belo Horizonte. Esse projeto teve como princípio a 

ocupação de seis lotes vagos durante o ano de 2006, e, nessa ocasião, as 

artistas criaram um documentário para o DOC TV3. Em cada um dos 

lugares catalogados, em distintas áreas da cidade, foram pensados usos 

específicos dados pela interação entre o lugar e aqueles que ali viviam. Um 

deles foi o banquete comunitário, conforme comenta Graziela Kunsch (2008, 

p. 26): 

 
O filme também mostra um Banquete coletivo em um lote vago próximo 
a diversos conjuntos habitacionais. Louise e Ines se encontraram com 
diversos moradores e propuseram um almoço coletivo, para o qual as 
próprias famílias trariam as comidas. Na data escolhida para o almoço, 
as proponentes montaram uma mesa de 22 metros de comprimento 
no lote e os moradores da vizinhança trouxeram, além das comidas, 
cadeiras, pratos, copos e talheres. As bebidas foram fornecidas por 
bares localizados ao redor do terreno. 

 

Novamente, Louise Ganz, em associação com uma série de outras pessoas, 

buscou acionar o contexto, destacado do uso urbano; esses lugares que 

restam em meio às construções, às ruas, às praças. Nessas esferas provisórias 

abarcadas pelos projetos, a comida torna-se uma forma de praticar tanto os 

espaços como uma experiência de socialização. Pelo envolvimento com a 

comunidade do entorno, há uma estratégia de aproveitamento de uma 

pequena porção territorial da cidade para uma prática social tão necessária 

aos seus integrantes. Mesmo tendo como ponto de partida a apropriação 

destes certames não habitados e não construídos da cidade, Louise Ganz, em 

suas proposições, deixa clara a dimensão de agregação que uma refeição pode 

assumir no espaço social.  
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Cabe destacar aqui a prática social do uso dos espaços por meio da partilha 

da comida, tão caros ao projeto Convescotes. Os locais escolhidos por Ganz e 

seus parceiros cercam um pensamento sobre o urbano, sobre como 

estabelecemos a distinção entre o doméstico e o coletivo e como, de fato, 

lidamos com o domínio público provisório.  

 

De maneira próxima, mas com suas nuances próprias, os piqueniques que 

promovo buscam ativar os espaço públicos por meio da prática artística, 

mesmo que a proposição dê maior ênfase a um dado íntimo e fechado da 

convocação aos amigos, resistindo as noções de divisão e ocupação. 

 

Através das investidas artísticas que convocam a vinculação da comida a um 

processo poético, penso que o elemento aglutinador, em ambos os casos, é 

aquilo que está fora do campo próprio da arte e que se torna, por sua vez, 

parte dele. Seja por meio da metáfora, por meio do emprego da comida nas 

obras, pela ingestão como arte ou pela apresentação do método que envolve 

a comida, a arte apropria-se de algo, antes fora dela. Nenhuma das ações 

comentadas pode fielmente se comunicar com meu trabalho, entretanto, é no 

encontro com essas que volto a me sentir à vontade para tratar do assunto 

que conduziu meus piqueniques.   

 

Nesta lógica importa, igualmente, pensar nas proposições artísticas que têm 

como pressuposto aquilo que a comensalidade pressupõe. Os piqueniques 

intentam apontar para um igual sentido, o do encontro mediado pela 

alimentação. Segundo Flandrin e Montanari (1998), a função social da 

refeição, como rito de encontro remonta ao início do processo civilizatório, 

tendo - desde sua origem - diversas frentes, desde as comerciais até as de 
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hierarquia social; todavia, o ato de comer juntos esteve sempre aliado ao 

convívio e à partilha, de tempo, de fala, de espaço. 

 

 

 

 

7. 

 

A prática do piquenique sempre esteve associada a uma dada vivência ao ar 

livre, à refeição coletiva e ao lazer, com suas distintas acepções ao longo do 

tempo. Quando falo em piquenique, falo especificamente do momento em 

que o termo aparece associado à comensalidade ao ar livre. Tal ação possuiu 

distintas nomeações, como se pode perceber considerando os títulos das 

obras de arte ao longo da história, como os almoços de caça, os almoços na 

relva, as festas campestres, as festas no jardim ou a merienda espanhola e a 

merenda italiana. Tendo em vista essa diversidade, podem-se assinalar as 

palavras de Levy (2014, pos. 155-167) como recurso para uma dada 

contextualização acerca do termo: 

 

Efetivamente, o que agora pensamos de um piquenique pode ser 
rastreado até cerca de quinhentos anos atrás. Embora as pessoas 
tenham feito refeições ao ar livre sempre, o piquenique é especializado 
e tem um relativo início histórico, mas ainda não tem nome próprio. 
Aparecendo em torno de 1500 e 1600, era apenas uma refeição ao ar 
livre ou uma festa sem um nome. As refeições ao ar livre foram 
nomeadas pelos espanhóis de merienda e pelos italianos de merenda, mas 
o nome não pegou no resto da Europa. Em 1694 o francês nomeou 
uma refeição em ambiente interno de pique-nique, mas eles não a 
vincularam com um jantar ao ar livre. Eles resistiram a fazê-lo e 
difusamente influenciaram outros europeus. Os ingleses estavam 
cientes do costume de um pique-nique, mas não estavam publicamente 
engajados com eles até 1802, altura em que eles se apropriaram da 
ortografia para piquenique (picnic). Quatro anos mais tarde, o 
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piquenique virou de cabeça para baixo, do espaço interno para o 
externo. Esta adaptação linguística foi desconsiderada pelos franceses, 
mas abraçado pelos ingleses e, em seguida, pelos norte-americanos, de 
modo que, até meados do século XIX, apenas piquenique é um 
piquenique ao ar livre. Mesmo os franceses relutantes concordaram. 
(LEVY, 2014, pos. 155-168) 31 

 
 
Mesmo que, o termo piquenique se origine do pique-nique francês, esse último 

dedicava-se às refeições em lugares fechados. O sentido do termo como o 

conhecemos hoje, ainda que de forma empírica, somente foi aplicado pelos 

ingleses. O ambiente aberto assume papel basilar na noção de piquenique. A 

configuração propriamente dita de um piquenique implica na realização de 

uma refeição, distante da intimidade da casa, em um lugar onde se possa 

usufruir do contato com uma dada natureza, com a contribuição da 

informalidade da toalha disposta sobre a grama. Para tanto, em minhas 

investidas para a realização da série Convescotes, o pensamento organizacional 

sempre esteve voltado para que, de alguma forma, esse alicerce mais notável 

do piquenique fosse mantida. Tal suporte não está somente ligado à feitura 

de um piquenique, mas, sobretudo, a uma forma de representá-lo. Nessa 

medida, para a elaboração dos foto-eventos alio a essa ideia mais geral sobre 

como se coloca um convescote em prática, as imagens que compõem o plano 

da história da arte, centradas em práticas comensais. Nas representações do 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 [tradução nossa]: Effectively, what we now think of a picnic can be traced back about five 
hundred years. Although people have been dining outdoors forever, the picnic is specialized 
and has a relative historical start date but has no proper name. Appearing around 1500s and 
1600s, it was just an outdoor meal or party without a name. An outdoor meal was named by 
the Spanish a merienda and the Italians a merenda, but the name did not catch on elsewhere in 
Europe. In 1694 the French named an indoor meal a pique-nique, but they did not link it with 
a dining alfresco. They resisted doing so and pervasively influenced other Europeans. The 
English were aware of the custom of a pique-nique dinner but not publically engaged in them 
until 1802, by which time they Anglicized the spelling as picnic. Four years later, the picnic 
dinner turned topsy-turvy, from indoors to outdoors. This linguistic adaptation was 
disregarded by the French but embraced by the English and then the Americans, so that by 
the mid-nineteenth century the only picnic is an outdoor picnic. Even the reluctant French 
concurred.  
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barroco holandês, ainda que as cenas tratem mais de banquetes do que de 

piqueniques, as festas ao ar livre são montadas em relação à mesa posta; essa 

centralidade constitui-se como o elemento fundador da relevância do plano 

retratado, um momento de reunião. Tal centralidade se mantém nas cenas de 

piquenique de James Tissot, Claude Monet, James Wallace, Goya, dentre 

outros tantos artistas que buscaram retratar os costumes de uma determinada 

época por meio dos rituais alimentares. Segundo Levy (2014, pos. 1244), um 

exemplar desses acontecimentos retratados pela pintura é a obra de Goya, La 

merienda a orillas del Manzanares (p.61), de 1776, sobre a qual o autor comenta 

o que está representado pelo artista na tela: “Era para ser social, de convívio, 

e tingido com um senso de humor irônico.32 

 

De modo distinto, a fotografia de Cartier-Bresson, O Domingo às margens do 

Marne (p.76), que retrata um piquenique realizado por dois casais que 

compartilham comida e bebida, propõe um ponto de vista invertido da cena. 

Na composição pictórica temos uma dimensão ideal retratada, que pode ou 

não emergir de uma experiência vivida. No contexto da produção de 

Bresson, temos uma abordagem reversa, já que este volta-se para extração de 

cenas vividas ou vistas em um recorte. A fotografia direta, comumente 

associada a Bresson, ocupa-se de capturar um instante do campo de visão 

que a câmera proporciona e, na imagem aqui abordada, a centralidade da 

toalha, disposta no chão, às margens do rio, cede protagonismo à direção que 

os olhares das personagens assumem: a vastidão de água diante deles. De 

toda forma, para Levy (2014, pos. 1142):   

 
 
 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 [tradução nossa]: “It was to be social, convivial, and tinged with a wry sense of humor”.  
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Esses piqueniques figurativos são tipicamente comuns e pressupõem 
quaisquer piqueniques dos quais você possa ter participado. Muitos 
deles estão cheios da alegria de viver, como na fotografia de Henry 
Cartier-Bresson, O Domingo às Margens do Marne, onde burguesia 
corpulenta come. Sua cesta está cheia com frango frio e pão, isso é a 
comida e o prazer.33 

 

As imagens que são compostas a partir de piqueniques constituem-se como 

um recurso para rememorar nossa socialização relacionada à cena disposta 

diante de nós. Nossos momentos ao redor de uma toalha cheia de alimentos 

e de bebidas, cercados por amigos e familiares, à sombra de uma árvore, 

podem sempre retornar quando estamos diante de uma imagem desse tipo.  

 

Apesar de ser classificado como uma fuga da rotina, o piquenique tem 

inscrito em seu núcleo uma rotina própria demarcada pelos usos que o 

acompanham por um largo pedaço de história, de práticas, de representação, 

de descrição. Outra condição associada à comida é uma certa tendência à 

glutonaria, diretamente ligada a alegria vinculada à comida. Já comer juntos, 

como pede um piquenique, é um passo além, pois dialoga com uma 

satisfação do espírito para além do corpo.  

 

Levy (2014, pos. 932), em sua pesquisa acerca dos piqueniques, comenta que 

o idealizamos como um dia perfeito. Essa idealização, igualmente, 

corresponde às minhas intenções ao realizar os foto-eventos, proporcionar aos 

convidados o melhor dia possível, cercado por amigos, boas comida e 

bebida, o ócio necessário à vigília do tempo, a diversão aliada ao estar junto, 

à prática de esportes e às conversas sem fim. Ainda em Levy (2014, pos. 921) 

encontro uma definição aproximada aos meus anseios para um piquenique: 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

33 [tradução nossa]: “These figurative picnics are tipically ordinary and purport any picnics 
you might attend. So many of them are filled with joie de vivre, such as Henry Cartier-
Bresson´s photograph, Sunday on the Banks of the Marne, where portly bourgeoisie eat. Their 
basket is chock-a-block with cold chicken and bread, it is the food and pleasure”. 
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Piqueniques são pensados, de forma geral, como consumidos em uma 
toalha sobre um bom pedaço de grama. Já as possibilidades de lugares 
para um piquenique, ao ar livre, são infinitas, e, por vezes, uma escolha 
idiossincrática. Nenhum lugar e nenhum meio de transporte são 
impossíveis, se um praticante de piquenique tem isso em mente para 
ele. O que um participante de um piquenique precisa é de meios e de 
atitude. Onde fazer um piquenique é variável, e muitas vezes nem o 
frio nem o calor são um impedimento, embora possam ser 
inconvenientes. O que é adequado para um grupo de pessoas que 
fazem um piquenique está fora dos limites para outros.34 
 

 

A disposição dos convidados de um piquenique ao redor de uma toalha, 

disposta sobre uma porção de grama, corresponde à ocupação de um 

determinado recinto livre da mobília, livre da formatação exigida pela mesa, 

por exemplo. Estar em um parque ou em uma praça, distantes do ambiente 

interno, depende da disposição dos participantes, disposição essa voltada 

tanto para a informalidade de sentar ao chão, quanto para uma mobilidade 

no interior da cena, com gestos menos controlados e mais informais em 

relação à comida e à bebida. Segundo Levy (2014, pos. 143): “Um piquenique 

é uma refeição ao ar livre distinta de outras refeições porque requer o tempo 

livre para ficar longe de casa. É a antítese da rotina e do trabalho socialmente 

estabelecidos [...]”. 

 

Para que tal ação se efetue, o lugar escolhido e os inconvenientes do clima 

devem ser levados em consideração. Por se tratarem de espaços abertos, os 

parques, bosques e praças, propícios para abrigarem piqueniques, estão à 

mercê das condições meteorológicas. Por vezes, em dias claros, subitamente 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34 [tradução nossa]: “Picnic are thought of as typically eaten on a blanket on a fine patch of 
grass. Yet the possibilities for places to picnic outdoors are endless and choice sometimes 
idiosyncratic. No place and no means of transportation are impossible, if a picnicker has in 
mind for it. What a picnicker needs is means and attitude. Where to picnic is variable, and 
often neither cold nor heat is an impediment, though they may be inconveniences. What is 
suitable for one set of picnickers is out of bounds for someone else”.  
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começa a chover, o que pode arruinar a proposição de um piquenique. No 

âmbito de meus Convescotes, a escolha dos lugares e dos dias para a realização 

dos foto-eventos tinha como auxiliar a previsão do tempo. Mesmo que, por 

vezes, ela aplicasse algumas peças, por não ser tão segura quanto parece, a 

consulta às informações meteorológicas esteve diretamente relacionada à 

realização de meus piqueniques. Dessa primeira regra imposta pelo tempo 

tudo começava. Os convites eram expedidos, os lugares definidos, e, se o 

clima permitia, fazíamos o piquenique. 

 

Investigando como foram se estabelecendo as regras, espécies de instruções, 

para o acontecimento de um piquenique, deparei-me com um livro, datado 

de 1882, no qual se encontram descritas as bases para sua plena realização.  

 
 

Ao dar um piquenique, uma importante coisa para lembrar é a certeza 
de ter o suficiente para comer e beber. Sempre forneça para o maior 
número possível considerando as pessoas que possam por acaso vir. 
Mande os convites com três semanas de antecedência, a fim de que 
você possa se permitir encher mais a sua lista, caso você tenha muitas 
recusas. Sempre transporte seus convidados para a cena de ação em 
carruagens cobertas, ou carruagens que são capazes de ser cobertas, a 
fim de que você possa estar prevenido contra a chuva, que é proverbial 
em tais ocasiões. Envie um transporte separado, contendo as 
disposições, a cargo de dois ou três funcionários - não muitos, já que a 
metade da diversão é perdida se os senhores não atuarem como 
garçons amadores. As regras acima se aplicam para piqueniques que 
são dados por uma pessoa e cujos convites são enviados como para 
um jantar festivo. Mas há piqueniques e piqueniques como dizem os 
franceses. Vamos a um piquenique em que um monte de pessoas se 
juntem para o propósito de ruralizar um dia. Neste caso, é comum 
para as senhoras contribuírem com os mantimentos . Os senhores 
devem fornecer e supervisionar todas as providências para o 
transporte dos hóspedes para e da cena festiva. (DECORUM, 1882, p. 
154-155)35 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35 [tradução nossa]: “In giving a picnic, the great thing to remember is to be sure and have  
enough to eat and drink. Always provide for the largest possible number of guests that may 
by any chance come. Send out your invitations three weeks beforehand, in order that you 
may be enable to fill up your list, if you have many refusals. Always transport your guests to 
the scene of action in covered carriages, or carriages that are capable of being covered, in 
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É importante notar que o contexto de tal excerto descende de um manual de 

boas maneiras intitulado Decorum: a practical treatise on etiquette and dress of the best 

american society. Assim, o piquenique, de uma refeição ligada ao lazer e ao ócio 

sucumbe a uma dada etiqueta, como qualquer outro encontro social. 

Interessante, sobretudo, é pensar como estão ali todos as implicações da 

organização de um evento. Há o registro da quantidade de comida que se 

deve prover, de uma lista maleável de convidados e a consequente 

confirmação de presença, de fornecimento de transporte, e de uma certa 

invisibilidade de serviçais. Deterei-me no que o manual sugere para os 

piqueniques organizados por uma pessoa.  

 

Em meus Convescotes a comida nem sempre foi provida por mim, em geral, 

manteve-se a lógica daquilo que o título da proposta nos diz, ou seja, cada 

um dos convidados contribui com uma parte da refeição. Tal divisão de 

tarefas não desonerou minha responsabilidade, obviamente, pois com olhos 

atentos à ideia de ter sempre uma quantidade maior que a necessária, minha 

parte na cota compartilhada era maior, o que ocasionou a elaboração de 

algumas receitas, de bolos doces e salgados. Essa noção se aplica ainda à 

bebida. No que tange à lista de participantes, como já mencionei 

anteriormente, meu círculo de amigos eram os convidados, em primeira 

instância. Por essa razão, nunca me preocupei com a possível ausência de 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
order that you may be provide against rain, which is proverbial on such occasions. Send a 
separate conveyance containing the provisions, in charge of two or three servants – not too 
many, as half the fun is lost if the gentlemen do not officiate as amateur waiters. The above 
rules apply to picnics which are given by one person, and to which invitations are sent out 
just same as to an ordinary ball or dinner party. But there are picnics and picnics as the French 
say. Let us of the picnic, in which a lot of people join together for he purpose of a day´s 
ruralizing. In this case, it is usual for the ladies to contribute the viands. The gentlemen 
should provide and superintend all the arrangements for the conveyance of the guests to and 
from the scene of festivity”. 
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alguém, muito embora, alguns deles tivessem a péssima mania de cultivar o 

atraso. Em função disso, muitos comensais chegavam tarde para a foto, que 

estava diretamente aliada à posição do sol. Provavelmente meus Convescotes 

seriam desaprovados socialmente pelo manual de etiqueta acima citado, pois 

nunca forneci o transporte necessário para o deslocamento dos convidados, 

fornecia-lhes apenas uma instrução para atingirem o local precisamente. 

Serviçais, com obviedade, não havia.  

 

Outra importante percepção acerca do piquenique está dada por Kellogg, em 

seu livro Science in the Kitchen, de 1904. Tal abordagem implica outra 

perspectiva ao piquenique, apesar de não dispensar seus elementos básicos, a 

comida, a partilha e a diversão. 

 
Um piquenique, para servir o seu verdadeiro fim, deve ser uma 
temporada de saudável recreação; mas, aparentemente, na acepção 
geral do termo, piquenique significa uma ocasião para uma grande 
refeição composta por doces e guloseimas, vinhos, sorvetes e outras 
delicadezas para o deleite, que atentem para a glutonaria e para o 
excesso. [...] Geralmente se supõe que um piquenique é algo muito 
propício para a saúde; mas, quando tudo está subordinado ao apetite, é 
uma das coisas mais anti-higiênicas imagináveis. (KELLOGG, 1904, p. 
545)36 

 

Temos aí a falta de higiene detectável em um piquenique, sobretudo pela 

forma como os alimentos são acondicionados e pelo modo como comemos, 

próximos ao chão, com as mãos, dentre outras coisas. Aqui está dado o 

primeiro ponto incontornável, o qual nem o manual de etiqueta mais antigo 

pode remediar, a simplicidade relegada ao ato de consumir comida com a 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 [tradução nossa]: “A picnic to serve its true end, ought to be season of healthful recreation; 
but seemingly, in the general acception of the term, picnic means an occasion for a big dinner 
composed of sweets and dainties, wines, ices, and other delectable delicates, which tempt to 
surfeiting and excess. [...] It is generally supposed that a picnic is something greatly conducive 
to health; but where everything is thus made subservient to appetite, it is one of the most 
unygienic things imaginable”.  
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ausência destes elementos práticos que têm um meio específico de uso, os 

pratos e os talheres. Eles até podem ser utilizados e necessários, mas são 

plenamente dispensáveis. Quando pensamos em um piquenique, já pensamos 

em comida que pode ser levada à boca com a mão. Um gesto genuíno e 

próprio ao convescote. 

 

Por isso, o frescor de um piquenique deve afastar essa estrutura normativa, 

sem a qual podemos viver sem sombra de dúvidas. Joyes ([s.d.], p. 94), em 

seu livro que aborda os hábitos gastronômicos de Monet, À Mesa com Monet, 

explicita a forma como os tipos de eventos eram delimitados no cotidiano 

festivo do artista: “A propósito, é preciso convidar, organizar um dia para os 

primos, que ninguém ousaria levar a um piquenique, pois chegam ao campo 

tão chiques e engomados”. Há aqui um indício de que, determinados 

costumes podem não ser interessantes a todos, pois aceitar um convite para 

um piquenique implica uma certa falta de formalidade. Segundo Levy (2014, 

pos. 143): “O princípio do prazer de um piquenique sugere que ele é simples, 

idílico, e, totalmente sem tensão”.37 

 

Monet cultivava tais situações com bastante coerência, expressos nos eventos 

realizados em sua casa, sobretudo em Giverny, a qual possuía um grande 

jardim trabalhado pelo artista e disponível aos seus caros convidados. Entre 

amigos e familiares, o artista recebia e compartilhava seu tempo e sua 

disposição em festividades mediadas pela alimentação:   

 
Entre os dias comuns e os dias de convidados, há os almoços de 
família no domingo, os de 6 de junho, dia de Saint-Claude, ou de 14 de 
novembro, para o aniversário de Monet, ou, é claro, os almoços de 
Natal e Ano Novo, aos quais vêm se somar aqui e ali os ritualíssimos 
piqueniques, os quais não se pode perder por nada no mundo, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37 [tradução nossa]: “The picnic pleasure principle suggests that picnics are simple, idylic, and 
entirely without stress”. 
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especialmente o que é organizado para celebrar a abertura da 
temporada de caça. (JOYES, [s.d.], p. 74) 
 

Através dessa leitura, Joyes expõe a proximidade de Monet com a 

organização de piqueniques, associados à caça. Pode-se pensar na 

interdependência entre estes dois eventos e no piquenique como tendo 

construído suas bases a partir da prática da caça. Durante os exercícios de tal 

empreitada há a necessidade de uma parada, sendo justamente dessa forma 

denominado por Brillat-Savarin (2001, p.132), o que poderíamos chamar de 

piquenique: paradas de caça. Tal autor comenta o grande prazer que um 

recorte em meio à ação de caça pode proporcionar, relatando o quão 

agradável é o descanso, sob a sombra de uma árvore para comer. Aborda 

todas as instâncias nas quais tal ato ocorre, deste o descanso solitário, o 

descanso com amigos e, ainda, o descanso acompanhado por senhoras, que 

dão maior vivacidade à frugal refeição:  

 

Dez vezes maiores são tão prazeres se vários amigos estão reunidos; 
porque assim, em caso semelhante, foi trazida mais comida nessas 
lancheiras militares que atualmente se aplicam a objetos menos 
ásperos. Com fruição, referem-se às proezas de um, aos defeitos de 
outro e se projetam as proezas para a tarde.38  

Monet estava ciente desses prazeres, dessa ordem do ócio mediado pela 

comida tradicional às caçadas e igualmente característica de um tempo no 

qual a fuga para o campo, distante da urbe, trazia a tranquilidade à vida 

desgastada pelo trabalho. Justamente aliado à propensão ao ócio em relação à 

vida dura da cidade é que os piqueniques assumem uma função social, a 

função da pausa, do afastamento. Para Levy (2014, pos. 167): “Porque o 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
38 [tradução nossa]: “Diez veces mayores son tales placeres si varios amigos están reunidos; 
porque entonces, en caso semejante, se ha traído comida más copiosa en esas fiambreras 
militares que actualmente se emplean para objetos menos ásperos. Con fruición se refieren 
las proezas de uno, los defectos de otro y se cuentan las hazañas proyectadas para la tarde”. 
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trabalho é tão importante e não pode ser deixado por muito tempo, o 

piquenique é curto. Normalmente, ele tem o tempo que se leva para sair e 

retornar, convenientemente, no mesmo dia”.39 O tempo de um piquenique 

está associado à um pedaço da vida que é eleito para deixar de lado as 

responsabilidades e se dar tempo, compartilhar tempo, divertir-se. Torna-se, 

nessa feita, um escape ou espécie de contemplação sem finalidade própria. 

Nessa ordem, a busca por espaços que nos devolvam a uma determinada 

paisagem, mais bucólica que a dos edifícios, que as ruas lotadas de carros, de 

sons mecânicos, torna-se parte do fundamento de um piquenique. Tendo em 

vista a diversidade dos locais onde se pode realizar um piquenique, Levy 

(2014, pos. 143) assevera: “Se necessariamente as refeições são consumidas 

dentro de casa ou em restaurantes, um piquenique geralmente é consumido 

fora de casa e, muitas vezes, em um ambiente natural”40. Não obstante, é 

quando surge a necessidade de retorno a um ambiente aberto, agradável aos 

olhos e aos pulmões que a cidade não pode mais sustentar, que recorremos 

aos piqueniques. Entretanto, na cidade, essas necessidades buscam ser 

geridas por análogos miniaturizados do campo, através do paisagismo dos 

parques e praças:   

Historicamente, fazer piqueniques coincide com a história moderna, a 
mudança da vida pastoral para a vida urbana, o declínio das aldeias e a 
ascensão das cidades modernas [...]. Há um desejo de abandonar o 
cotidiano e reverter os padrões, saindo de casa e da cidade para o 
campo ou mesmo algum fac-símile do campo, um gramado ou um 
bosque de árvores.41 (LEVY, 2014, pos. 167) 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39 [tradução nossa]: Because work is so important and cannot be left for long, the picnic is 
short. Usually, it is the time it takes to get away and return conveniently the same day.  
40 [tradução nossa]: “If necessary meals are consumed indoors in homes and restaurants, 
picnic are usually consumed away from home and often in a natural setting”. 
41 [tradução nossa]: “Historically, picnicking coincides with modern history, the shift from 
pastoral to urban living, the decline of villages and the rise of modern cities [...] There is an 
urge to leave the workaday and reverse patterns by leaving home and city from the country, 
or even some facsimile of country, a lawn or a grove of trees”.  
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Esses lugares que nos aproximam de um contato com a natureza são 

disparadoras de uma discussão sobre a paisagem construída, que, inserida no 

contexto urbano como análogo falseado da natureza, se constitui como lugar 

de encontro por meio de seus usos.  

 

 

 

 

8.42 
 
No início estava a natureza, depois a cidade. Esta última, conforme se 

expandiu, buscou trazer substratos do espaço primeiro. Na tentativa de 

retomar para si o frescor da amplitude verde, as cidades são formadas por 

partes reduzidas de natureza construída, arquitetonicamente. De quando em 

quando, apresentam-se os parques e as praças, de amplos gramados verdes, 

com árvores escolhidas, atravessados por canteiros, lagos artificiais, pontes, 

dentre uma série de outros ornamentos arquitetônicos e paisagísticos. 

Embora sejam construções artificiais, os parques e as praças se constituem 

como lugares em constante mutação, um sítio vivo que, para se conservar 

como constructo, necessita de uma intervenção permanente.  

 

Como construções que remetem à noção de paisagem, os parques e praças 

são arquitetados sob a demanda de espaços livres no interior do 

planejamento urbano. O paisagismo, nesse sentido, parece articular-se entre 

o conceito de jardim e a noção de paisagem que, cunhada no panorama da 

pintura, se expande para uma apreensão do campo de visão e de suas 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 Este bloco de texto é uma versão editada do artigo Parques e Praças: recortes da paisagem para 
refeições ao ar livre, publicado no livro Paisagem em Questão: cultura visual, teorias e poéticas da 
paisagem. Tal livro foi organizado por Daniela Kern, José Augusto Avancini e Vinícius 
Oliveira Godoy. Editado pela Evangraf e UFRGS, Porto Alegre, 2013.   
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relações com a natureza. Ambos imbricam-se para a composição de um 

ambiente ameno e aprazível no interior da urbe.   

 

Conforme Anne Cauquelin (2007), o nascimento da paisagem como conceito 

estabelece-se no campo da arte, no interior das práticas pictóricas 

atravessadas pela perspectiva, constituindo um recorte culturalmente forjado 

de natureza. Todavia, tal constructo incorpora-se ao senso comum acabando 

por se expandir do quadro pictórico para a percepção do mundo visto, 

relacionado a amplos golpes de vista sobre o ambiente, seja ele natural ou 

edificado. A expressão paisagem aproxima-se, também, do conjunto de 

práticas arquitetônicas voltadas para os espaços verdes, através da derivação 

nominativa paisagismo. Neste âmbito de descendência, a paisagem como ideia 

parece se unir ao contexto do jardim, em um desvio de sua particularidade 

inicial privada, para a esfera pública das cidades.  

 

As implicações de uma associação da paisagem com a natureza, distendida 

sobre a ideia de desenho paisagístico, resultam em lugares potenciais para 

uma experiência de espaço e de tempo, como os parques e praças públicos, 

que acabam por resgatar domínios para a convivência. Suas localizações 

delimitam espécies de ilhas verdes, as quais carregam consigo a possibilidade 

de uma atividade distinta dos percursos prescritos pelas calçadas, pelas ruas, 

pelos edifícios. Diz respeito ao encontro com o que nos é dado como 

análogo da natureza. Nos termos de Cauquelin (2007, p. 61):  

 

Trata-se, precisamente, de um impulso rumo a uma natureza, de um 
recolhimento no seio de elementos naturais, mesmo que os traços 
característicos do jardim o distingam nitidamente daquilo que ele toca 
de raspão: a paisagem está fora de sua visão. 
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A paisagem passa pela linguagem do jardim, dos parques e praças para se 

tornar um local de inserção, proporcionando uma troca de posição do 

observador, que já não mais vê a paisagem como totalidade, mas está nela.  

 

Discorrendo os locais verdes da cidade por meio do ideário do jardim, cabe 

salientar as palavras de Puppi (1991, p. 47, grifo do autor): 

 

Isto deve ser lembrado, que a ideia de um jardim - a maneira como foi 
concebido e criado - nos séculos XIV e XV - surgiu a partir de um 
reconhecimento do contraste que existia entre rus e urbs, entre a 
serenidade e a ordem do mundo rural e a desordem da vida urbana.43 

 

O pensamento sobre o contraste apontado entre o caos urbano e a placidez 

que o contato com o campo abriga reside na a ideia do jardim como um 

ambiente que representa a natureza em seus benefícios, livre das intempéries 

e dos perigos do desconhecido espaço natural. O jardim é a área segura onde o 

contato com dados naturais pode proporcionar formas distintas de convívio 

entre seus habitantes provisórios. 

 

Além de pensar a constituição destes locais, interessa neste texto colocar em 

questão seus usos por meio de uma poética que associa a organização de um 

evento, o piquenique, com o lugar possível a esta prática no interior da 

cidade, os parques e as praças. Segundo Auricoste (1991, p. 483)44:  

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43 [tradução nossa]: “It Should be remembered that the idea of a garden – the way which it 
was conceived and created – in the fourteenth and fifteenth centuries sprang from a 
recognition of the contrast that existed between rus  and urbs, between the serenity and order 
of the rural world and the diseorder of the urban life.” 
44 [tradução nossa]: “The term park has been unhesitatingly adopted virtually throughout the 
world to imply a formula, and apparently a novel one, for places dedicated to amusement. [...] 
A park is first of all an enclosure, an area defined by limits; it is also a place in some way 
connected with a garden, and to an image of paradise in the collective imagination.” 
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O termo parque foi adotado, sem hesitar, em quase todo o mundo 
para implicar uma fórmula, e aparentemente aquelas de romance, de 
lugares dedicados à diversão. [...] Um parque é antes de tudo um 
recinto, uma área definida por limites, é também um lugar de alguma 
forma relacionado ao jardim, e uma imagem de paraíso no imaginário 
coletivo. 

 

 

A série de foto-eventos Convescotes45 busca como lugar de acontecimento estes 

lugares abertos e verdes da cidade, envolvendo a proposição de uma prática 

comensal, para ter como retorno uma imagem.  
 

Nessa lógica, a pintura que se presta como modelo tem como prerrogativa 

ativar uma forma de proceder ao trabalho e de, igualmente, ser reativada no 

contexto dos foto-eventos.  Enquanto lugar de ocorrência dos piqueniques 

realizados por mim, os parques e as praças, elaborações paisagísticos que 

retomam o espaço verde, aberto e amplo da natureza, de maneira peculiar e 

filtrada pelas mãos da cultura, atuam como substitutos ou correlatos do 

campo, representado por Monet em sua pintura. A intenção inicial da 

proposição de piqueniques cerca a reprodução de uma experiência de 

deslocamento no conjunto urbano. Uma experiência de espaço-tempo 

possível de ser provocada por estes lugares delimitados na esfera da cidade. 

Mesmo rivalizando com os ruídos e o peso do concreto, os parques e praças 

apresentam-se receptivos ao encontro. Para tanto, o recorte da série de foto-

eventos Convescotes, abarcado aqui, contempla um percurso de pensamento 

acerca destes lugares específicos. 

 

 

 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

45 Série fotográfica constituída por dez piqueniques realizados em distintas cidades, dentre 
elas, Porto Alegre, Punta del Leste, Buenos Aires e Barcelona. 
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Segundo Anne Cauquelin (2007, p. 77-78):  

 

Porque ninguém contestaria, por exemplo, o poder de a arquitetura 
modelar nossos comportamentos, gestos e maneiras, à medida que 
sabemos perfeitamente que os espaços estruturados nos obrigam à 
ação comedida. Há nisso uma ação e reação direta sobre nossos 
comportamentos, sobre o sentimento do pleno e do vazio, sobre as 
orientações, as distâncias a respeitar, sobre a própria consciência que 
temos de nosso corpo e de suas possibilidades de agir no espaço que 
nos é assim oferecido. Na cidade moderna, as estradas, e as vias 
expressas, as pontes e as ruas, as praças e os lugares abertos 
transformam nossos usos, liberam ou entravam a caminhada, 
provocam alguns de nossos gestos que se tornaram habituais e 
condenam outros. 

 

Sob a perspectiva dos usos dos espaços verdes da cidade, o que se apresenta 

nas imagens produzidas como espécie de paisagem de fundo assume uma 

dimensão de prerrogativa do encontro na série Convescotes. Essa série busca 

constituir um para além da representação da fotografia, na medida em que 

admite a importância particular dos elementos que a constituem. Não se 

tratando apenas de um resultado imagético, todo o processo de elaboração 

que antecede o disparo e dado no encontro ocorrido corroboram para a 

ênfase no foto-evento. 

 

A seguir, será abordado um recorte da série de Convescotes, circunscrito em 

cinco de suas fotografias, realizadas durante uma residência artística na 

cidade de Buenos Aires. Nessa ordem, o lugar do acontecimento dos foto-

eventos começa a tomar corpo no campo reflexivo da minha poética. Como 

desdobramento da série Convescotes, a proposição inicial para ser desenvolvida 

durante a residência artística, intitulada Cidade-Jardim: direção de passeios e parques 

para refeições ao ar livre (p.75)46, centrava-se em uma pesquisa/catalogação dos 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46 Obra resultante do projeto premiado pela Bolsa Iberê Camargo, edição 2011. Fundação Iberê 
Camargo. A residência artística foi realizada junto ao Programa de Artistas da Universidad 
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espaços verdes da cidade de Buenos Aires, potenciais para a realização de 

piqueniques, desenhados ou remodelados por Carlos Thays47, importante 

paisagista e responsável pela remodelação da cidade na virada do século XX.  

 

O termo nominativo, cidade-jardim, foi o ponto de partida para a elaboração 

dessa ideia. Tal ajuntamento de palavras pressupõe uma espécie de plano 

utópico de cidade, traçado por Ebenezer Howard48, no final do século XIX, a 

partir de um desenho que proporcionasse as atividades urbanas e o contato 

com a natureza em um mesmo local, além do fato de ter como gestores os 

seus próprios habitantes. Howard lança sua teoria com todos os elementos 

necessários para a implementação e propõe a relação entre hectares de área 

rural e de cidade necessárias para uma determinada população, além de 

elaborar o desenho topográfico, o qual partia de um parque circular que 

expandia seus traços concêntricos para a formalização do plano geral. 

Partindo desta ideia, a cidade-jardim adquiriria uma forma que poderia 

proporcionar a harmonia entre natureza e urbe.  Nas palavras de seu 

idealizador Ebenezer Howard (1996, p. 108):  

 

Na verdade, não há somente duas alternativas como se crê – vida 
urbana ou vida rural. Existe uma terceira, que assegura a combinação 
de todas as vantagens da mais intensa e ativa vida urbana com toda a 
beleza e os prazeres do campo, na mais perfeita harmonia. 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Torquato di Tella, Buenos Aires, AR. Tal projeto formalizou-se em uma publicação, da qual 
fazem parte as cinco imagens realizadas durante o tempo de estadia na cidade. 
47 Jules Charles Thays nasceu em Paris, em 1849, e ali se tornou arquiteto-paisagista. Chegou 
à Argentina para projetar um parque em Córdoba, com estadia prevista para dois anos. 
Todavia, em 1891 fixou residência definitiva em Buenos Aires, incorporando-se a 
municipalidade como Diretor de Paseos de Buenos Aires, até aposentar-se em 1914. Em 
Buenos Aires casou-se, tornou-se Carlos Thays, e, seus descendentes seguiram e seguem sua 
tradição profissional na cidade. 
48 Ebenezer Howard (1850-1928) foi um pré-urbanista inglês, o qual tornou-se famoso pela 
publicação do livro Garden Cities of To-morrow em 1898. 
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Esta seria a cidade-jardim. Obviamente não a encontrei em Buenos Aires da 

forma como propõe Howard, mas pude perceber particularidades desta ideia 

na distribuição da cidade elaborada por Thays. No meu encontro com a 

cidade, o projeto a ser desenvolvido manteve seu título, todavia a experiência 

desviou os traços estabelecidos a priori. Meus percursos conduziram de um 

contato com grandes planos topográficos e desenhos dos mapas para uma 

atenção aos espaços verdes propriamente ditos. Vasculhando a estrutura das 

retas e das curvas que compõem a cidade, selecionando os parques, 

demarcando, assinalando, contabilizando, definindo os passeios, a projeção 

daquilo que era apenas forma visível e abarcável foi transformada pela 

presença efetiva. Buscava entender, durante as visitas aos parques, como 

poderia perceber aqueles desenhos que tinha na memória, estando ali. Mas ali 

não havia somente linhas, formas e sugestões de visada. Quando presente ou 

observando pela janela do ônibus, via pessoas tomando sol deitadas em suas 

cadeiras de praia, com uma toalha disposta sobre um banco de praça para o 

almoço, passeando com seus cachorros e, sobretudo, a mais pregnante das 

imagens: pessoas sentadas na grama, sozinhas ou acompanhadas, mirando a 

rua.  

 

Em minhas deambulações, a perspectiva desses locais se alterava 

constantemente; em princípio eram apenas lugares de passagem, que, aos 

poucos, foram se tornando espaços de permanência, como parece ser seu 

objetivo ideal. Condicionada, em certo sentido, pela ostensiva presença do 

verde na cidade de Buenos Aires e por meus percursos diários, que 

alcançavam cada vez mais tal presença, as delimitações espaciais utilizadas 

para a realização dos piqueniques concentraram-se no trabalho desenvolvido 

por Carlos Thays, associadas a meus trajetos mais rotineiros.  
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Carlos Thays atuou na remodelação da cidade de Buenos Aires, na passagem 

do século XIX ao século XX de maneira bastante intensa, na medida em que 

dedicou sua preocupação à criação e preservação dos espaços verdes da 

cidade. Segundo Sonia Berjman (1997, p. 104) a relação entre áreas verdes e 

construídas na cidade de Buenos Aires são devedoras da atuação de Thays:  

 

O resultado foi possível pela conjunção de ideias e materializações, 
ambas partes de um projeto totalizador. Indiscutivelmente, o trabalho 
de Carlos Thays foi a decisiva coluna vertebral que assegurou essa 
continuidade e essa materialização.49 

 

Considerado o criador da paisagem urbana de Buenos Aires, Thays serviu de 

ponto de partida e de referência para a escolha dos locais onde os 

piqueniques seriam realizados, já que estes integravam os meus trajetos pela 

cidade. Durante o outono de 2012, os cinco piqueniques foram realizados no 

parque Barrancas de Belgrano (p.50) e no Parque Los Andes (p.52) (criados, 

respectivamente, por Thays, em 1892 e em 1893), nas praças Armenia (p.46) 

e Sicilia (p.43), que integram o Parque 3 de Febrero (remodelado e ampliado 

por Thays em 1892) e na Praça Gral. Las Heras (p.51) (remodelada por 

Thays em 1895).  

 

Em termos de conceitualização e de dimensão, as praças e os parques se 

diferenciaram em suas origens. As praças, tendo suas raízes na Grécia Antiga, 

articularam-se, por muito tempo, como locais dedicados às cerimônias 

públicas, às atividades políticas e às desportivas. Nestes espaços, a área verde 

não necessariamente compunha o projeto, além de apresentarem medidas 

reduzidas em relação aos parques. Já estes últimos, segundo Ponte (1991, p. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49 [tradução nossa]: “El resultado fue possible por la conjunción de ideas y materializaciones, 
partes ambas de un proyeto totalizador. Indiscutiblemente, la labor de Carlos Thays fue la 
decisiva coluna vertebral que aseguró esa continuidade y esa materialización”.  
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373) 50 , remontam ao início do século XIX, idealizados com objetivo 

paisagístico e, sobretudo, sanitário, dadas as necessidades trazidas pelo 

crescimento das cidades e pela industrialização: “O parque público foi um 

dos principais meios pelos quais a reforma do século XIX se esforçou para 

melhorar a situação e, assim, a qualidade de vida”. Além disso, os parques 

têm como base a intenção de colocar seus visitantes em contato com 

referências da natureza, sendo dedicados ao ócio, ao tempo livre, 

Caracterizando-se formalmente por largas zonas verdes que apresentam 

dados naturais como árvores, arbustos, lagos artificiais, dentre outros 

elementos paisagísticos.  

 

Porém, as diferenças entre ambas as formas de espaço livre e público 

tornaram-se cada vez menos notáveis, na medida em que as praças tomaram 

para si uma identificação com o paisagismo e os parques diminuíram suas 

dimensões. Restaram apenas algumas semelhanças: a predisposição destes ao 

convívio e a partilha de um tempo dedicado ao exercício do ócio. Segundo 

Barcellos (2000, p. 55):  

 

[...] pode-se afirmar que, pelo menos nas áreas residenciais, as praças 
assumiram algumas funções que antes eram reservadas aos parques. 
Por isso tudo, tentar entender o parque usando o expediente de 
contrapô-lo à praça parece sem sentido, devido à multiplicidade de 
expressões formais e espaciais que as praças e os parques têm 
assumido [...] 

  

Nessa lógica, os certames escolhidos para a realização dos Convescotes 

calcaram-se nestas semelhanças entre os parques e as praças, a fim de 

estabelecer um uso específico a partir do tipo de evento realizado. Para a 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50 [tradução nossa]: “The public park was one of the principal means by which nineteenth-
century reform endeavoured to improve the situation and thus the quality life.” 
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realização dos mesmos, os convites foram realizados ao grupo de 

convivência que eu havia estabelecido na cidade, novos amigos que se 

envolveram com a prática dos piqueniques. No período de três meses, 

habitamos cinco pontos verdes da cidade em função dos piqueniques; longas 

horas de convívio e lazer mediadas pela ideia de produzir uma imagem. 

Nesses locais, nossas práticas não se destacavam das ações dos demais 

presentes. No interior deste evento proposto, estabeleciam-se novas relações 

de convívio e de partilha de tempo. Mediado por ele, o lugar poderia ser 

percebido sob outro ponto de vista, no qual o espaço proporciona o 

acontecimento e o acontecimento muda o espaço. 

 

Unir as praças e os parques, os quais carregam em sua origem uma demanda 

de convivência, com o ato de ajuntamento proporcionado pela comida, na 

forma de piqueniques, constituiu-se como linha operatória no decorrer de 

meus percursos. Ocupar esses recintos de recomposição ambiental, 

constituiu e possibilitou o teor de convivialidade, elemento central na série 

Convescotes. Pode-se averbar que o pensamento sobre a paisagem, inserido no 

ambiente urbano, constituiu uma delimitação física para a pausa, para a 

construção de um tempo distinto daquele das atividades rotineiras. Estar nos 

parques e nas praças é recortar o tempo, é estar em repouso ou em convívio. 

Esse espaço ao ar livre de uso púbico, essencialmente artificial, permitiu uma 

diversidade de usos de caráter lúdico, possibilitando o exercício de distintas 

formas relacionadas ao ócio, ao estar junto.  
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Notas para Cartas ao Sr. Barthes 
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9. 

 

 

Em Roland Barthes, vamos encontrar a noção da fotografia como aquilo que 

recorre a um acontecimento passado pela fixação de um momento em um 

recurso imagético, dado pela afirmação de um evento ocorrido em um 

panorama temporal que já não é mais presente. Para que tal afirmação tome 

sentido, o autor recorre à elaboração de uma imagem que nos dá a ver e a 

pensar a fotografia, conforme segue: “O nome do noema da Fotografia será 

então: “Isso-foi”, ou ainda: o Intratável. [...] ele esteve lá, e todavia de súbito foi 

separado; ele esteve absolutamente presente, e no entanto já diferido 

(BARTHES, 1994, p. 116)”. Decerto, se tomarmos rapidamente em mãos 

uma imagem fotográfica de família teremos a clara viabilização desse noema. 

Tal imagem retorna-nos a um tempo já passado e amalgamado em um recorte 

escolhido, talvez por alguém além de nós. A súbita separação se dá pelos 

fragmentos de segundo que o dispositivo fotográfico capta uma imagem do 

fluxo do tempo. Podemos afirmar, então, que algo permaneceu diante da 

câmera pelo tempo necessário para a luz impregnar a película. Esse é um dos 

encantamentos da fotografia, sua mágica; raptar ou captar o fugaz, sendo essa 

ação um dado existente ou uma cena construída.  

 

Entretanto, através de Barthes e suas palavras, a tarefa ou ancoragem da 

fotografia jamais será a de nos dispor dados que afirmam que algo não é mais, 

já que isto nos imporia o tempo presente por seu tempo verbal; a fotografia 

só faz nos afirmar que aquele algo ali posto foi um dado existente no 

passado: “A Fotografia não fala (forçosamente) daquilo que não é mais, mas 

apenas e com certeza daquilo que foi. Essa sutiliza é decisiva” (BARTHES, 

1994, p. 127). Se não podemos afirmar que algo não é mais, já que a fotografia 
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não me diz isso, devo pensar que a única informação que a fotografia me 

fornece é o isso foi, sendo essa sua natureza. Mas, sem deixar o noema de lado, 

posso recorrer ao fato de que as fotografias que carregam em sua constituição 

um apreço à montagem de cena, podem estar falando sim de algo que não é 

mais, ao mesmo tempo em que afirmam que algo existiu. Isto somente pode 

fazer sentido do ponto de vista daquele que fotografa, em primeira instância, 

por não ser esse um dado visível na imagem, obrigatoriamente. Nesse caso 

específico, a coisa existiu unicamente ou parcialmente diante da prerrogativa 

de que a cena viria a ser uma fotografia. Tal cena poderia protestar que algo 

não é mais, pois, a foi somente para a foto.  

 

François Soulages contextualiza a fotografia, essa da cena, como isso foi51 

encenado, afirmação que parece ser uma contraposição em relação ao 

pensamento de Roland Barthes. Contudo, essa colagem de um novo termo 

ao noema pode reverberar uma descendência e não uma negação total. Em 

seu livro A Câmara Clara, Barthes defende uma posição em que a fotografia 

se constitui por uma ligação com o referente, no sentido de nos colocar 

diante de uma imagem recortada do espaço concreto, mas que já é passado. A 

fotografia, nessa abordagem, apontaria, com o dedo, para a coisa fotografada, 

como uma forma de atestar o ocorrido, quando retorna o noema do isso foi.  

Conquanto se possa constatar que, efetivamente, a câmera grava o que está 

diante dela, de uma forma quase neutra, as transgressões do meio que afastam 

a fotografia de sua postura realista estão inscritas no campo da arte, nas 

experimentações de vanguarda, nas cenas pictorialistas e no certame do 

retrato. Ao noema de Barthes, François Soulages adere uma palavra e o 

transforma no isso foi encenado, justamente para pensar as investigações 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51 Optou-se aqui por substituir o “isto existiu”, termo original na tradução do livro de 
Barthes, A Câmara Clara, por utilizar “isto foi”, no sentido de manter uma linearidade na 
escrita.   
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artísticas que se utilizam da fotografia na atualidade, estando essas aliadas a 

uma pré-produção, a uma elaboração anterior ao disparo.  Vale lembrar que 

esse não é um recurso novo, como comentado anteriormente, a cena existe 

na fotografia desde seus primeiros tempos e Soulages interroga-se sobre isso: 

 

Poderemos então não só escolher entre a teoria do “isto existiu”, 
importante para Barthes, e a do “isto foi encenado”, que faz apelo a 
uma estética do “isto foi encenado”, mas sobretudo poderemos nos 
perguntar se a fotografia em geral não é da ordem do “isto foi 
encenado”. (SOULAGES, 2010, p. 65) 

 

A fim de refletir sobre o questionamento de Soulages, de a natureza da 

fotografia estar atrelada a um contexto encenado, em termos gerais, é válido 

abarcar determinadas práticas dentro da linha do tempo para encontrar 

pontos de ancoragem na investigação sobre o meio fotográfico.  

 

Um primeiro gesto a ser comentado: a fotografia O Afogado (p.76), de 

Hipolyte Bayard,  porta-se como importante dado que corrobora com o 

pensamento aqui explorado. Bayard, desgostoso com a obtenção da patente 

da invenção da fotografia por Daguerre, por razões políticas realizou essa 

imagem como forma de protesto. Encenando sua suposta morte para a 

fotografia e tomando partido de uma estratégia midiática, distribuiu a imagem 

com um texto escrito no seu dorso, no qual declarava que enquanto Daguerre 

tivesse o reconhecimento do governo, a ele não seria possível dar nada.  

 

Com essa atitude, quando apresenta seu afogamento encenado, após anos de 

trabalho não reconhecido, Bayard tenciona o meio fotográfico já em seu 

nascimento. Sob essa lógica, utiliza-se de uma atitude performativa para 

acrescentar ao meio um aspecto criativo. A esse gesto, pode-se atribuir um 

valor pontual e, quem sabe, até inicial do fotógrafo consciente da 
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potencialidade do meio, condicionando o mesmo à ideia a ser desenvolvida a 

partir do conhecimento do instrumento que maneja. Ao ato de Bayard, Laura 

Gonzáles Flores (2005) apresenta outra associação ao isso foi de Barthes pelo 

isso foi porque eu inventei. Dessa perspectiva, aproximo o isso foi porque eu inventei 

de Flores e o isso foi encenado de Soulages, já que ambos congregam igual 

sentido, o da fotografia como possibilidade de criação, afastada de um teor 

realista que a constitui como registro de um fato.  

 

É importante perceber que em nenhum dos dois casos, o isso foi de Barthes é 

anulado e, sim, agrega-se um elemento que o distingue, o qual acrescenta um 

dado relativo à intervenção do fotógrafo, apontando para aquilo que 

aconteceu em função de uma ideia que se tornou imagem. Tanto Flores 

quanto Soulages, apresentam uma posição independente do Operador em 

relação à imagem que ele deseja construir, uma vez que o fotografo planeja e 

cria seu próprio contexto, diferentemente do Operador que se solidifica na 

espera por uma ocorrência para fotografar.  

 

Não se anula que algo ocorreu, mas reflete sobre como ocorreu, por que 

razões específicas e, principalmente, se o que ocorreu encontra-se na ordem 

do real captado ou de um potencial real proposto (inventado para que 

ocorra). Em A Câmara Clara, Barthes comenta o retrato realizado por 

Alexander Gardner, quando o mesmo fotografa Lewis Payne (p. 76) – que 

aguardava seu enforcamento - em sua cela no ano de 1865. Em seus 

comentários, Barthes relaciona ao studium, a beleza do foto e do jovem, e, ao 

punctum, certa previsão de que este logo passará a não existir. Ele relaciona o 

passado da pose, o isso foi, com a morte anunciada, o isso será, porque além do 

studium aliado à visibilidade da imagem, tem conhecimento de parte da 

biografia do retratado. Se colocarmos esta imagem ao lado de O Afogado 
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(p.76), de Bayard, podemos igualmente aproximar o studium à beleza da 

imagem e o punctum à morte da figura, nesse caso, presente na imagem. O que 

diferencia as duas imagens, em primeira ordem, está aliada à intenção do 

fotógrafo.  

 

Se estivéssemos caminhando pelas ruas de Paris, por volta de 1840 

poderíamos nos deparar com Bayard desfilando ao lado da fotografia que 

supostamente nos diz isso foi sem dizê-lo totalmente. Já no caso de Payne, esse 

encontro fortuito não seria jamais possível. O isso foi de Bayard somente 

completa seu sentido se lhe for atrelado o encenado de Soulages ou o porque eu 

inventei de Flores. Entretanto, podemos jamais dar-me conta de que Bayard 

não estava realmente morto naquela imagem, salvo se o contexto de sua 

produção surgir de alguma forma para mim. Assim, há uma série de sutilezas 

no interior das fotografias que recorrem à cena, sendo sua composição mais 

ou menos explícita, dependendo sempre da intenção do artista em evidenciar 

os meandros de seu processo inventivo ou de ocultá-los. 

 

Desse modo, o isso foi porque eu inventei de Flores é interessante para colocar 

em pauta alguns procedimentos de minha série fotográfica. Com essa espécie 

de definição, Flores assinala a existência de um objetivo previamente 

estabelecido, a construção de um momento que virá a ser decisivo, a ser 

fotografado. Clarifica-se aqui a intenção de fotografar algo específico, que 

pode ser logrado, em vez de ser coletado do mundo. Tal fato relaciona-se 

diretamente com o intento de produzir eventos para fotografar.  

 

O trabalho investigado aqui, cercando a proposição Convescotes, articula-se 

com a elaboração de uma situação para a fotografia, a qual possui 

abertamente em sua origem o ideário encenado. Há sempre a circunscrição de 
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algo, uma indicação de pose e de relação com a pintura, as quais estão dadas 

no interior do evento. O primeiro passo da organização do evento diz 

respeito ao convite e à possível distribuição de tarefas; nesse caso, a comida. 

Em Convescote em Ponta Grossa (p. 24), por exemplo, o início do piquenique foi 

perturbado por uma chuva forte de verão, obrigando-nos a iniciar o evento 

sob a proteção de um quiosque. Logo a chuva passou e se seguiu a etapa da 

fotografia. Montamos a toalha com os alimentos levados pelos participantes. 

Em seguida, os convivas foram divididos em três conjuntos. Um deles, em 

primeiro plano, ao lado direito do recorte, em posição ereta observando ao 

longe, outros sobre a toalha com movimentos calculados para a fotografia.  

Localizados mais ao centro, estes tinham como pontuação de pose ir em 

direção à comida. Ainda, havia outro grupo, em uma pequena roda de 

conversa, mais ou menos fixado entre esses dois outros grupos, porém, mais 

ao fundo do recorte. Ao lado esquerdo da cena ficaram os participantes 

individuais, ambos de costas para a fotografia, um foi posicionado com os 

pés dentro de uma pequena piscina e o outro, bem ao longe fotografa algo 

além da nossa vista. Toda essa elaboração se deu em função do recorte 

quadrado da câmera fotográfica e sob influência de uma série de pinturas de 

piquenique, como a obra pictórica Le déjeuner sur l´herbe (p. 66),  de Claude 

Manet, de 1865. Após a realização da fotografia, seguimos o piquenique.  

 

Amarrando um sentido e uma determinada forma de acontecimento, esse 

evento, em geral, é da ordem de uma encenação não somente para a 

fotografia. Todo o procedimento possui um índice de previsibilidade, pois é 

inventado para poder existir.  
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10. 

Nessa esfera, em que o momento da fotografia é regido por elementos 

encenados, retomo um fragmento de Barthes, o qual pode estabelecer um 

contraponto: “[...] ela repete mecanicamente o que nunca mais poderá repetir-

se existencialmente. Nela, o acontecimento jamais se sobrepassa para outra 

coisa: ela reduz sempre o corpus de que tenho necessidade ao corpo que vejo 

[...]” (BARTHES, 1994, p. 13). Para que se tome como ponto de partida o 

fato de que aquilo que a fotografia capta nunca poderá repetir-se, a 

possibilidade de encenação e sua possível necessidade de uma reencenação, 

seria descartada. Obviamente, dentro de uma determinada existência, a 

fotografia deporia como única forma de recorrer a ela a porteriori, ao menos 

imageticamente, sendo sua memorabilia. Mas, sendo da ordem da encenação, 

essa imagem poderia ser repetida ad infinitum, mesmo admitindo-se que o 

determinado recorte já é outro tempo, e outro ainda em sua repetição. 

Novamente, aqui fica claro que minha posição e a de Barthes são distintas. 

Do ponto de vista do observador, da imagem já feita, essa noção de repetição 

seria improvável, entretanto, do ponto de vista do Operador, torna-se passível 

de repetição. Contudo, a intenção declarada pela fotografia encenada não 

busca afirmar, necessariamente, um fato passado e sim afirmar a elaboração 

anterior do Operador. Sob essa lógica, é importante destacar as abordagens 

feitas por meio de obras de artistas que tomam como recurso a fotografia 

encenada no desenvolvimento de suas poéticas, em aproximação à minha.  

 

Respeitadas as diferenciações quanto ao tema e ao tratamento das fotografias, 

um artista exemplar para falar  da fotografia encenada no âmbito da arte atual 

é o norte-americano Philip-Lorca diCorsia (p. 77). Tal artista tem como eixo 

principal de sua obra a montagem de cena para fotografar, tomando partido 

da rede de amigos, que se tornam personagens das suas imagens. DiCorsia 
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orquestra os detalhes de cena preciosamente - os gestos, o figurino, as 

locações, que tanto podem ser o certame urbano quanto recintos fechados - 

para lograr suas fotografias. Como dado importante, utiliza-se da noção de 

fotografia instantânea para suas composições, ao mesmo tempo em que joga 

com elementos ruidosos, como a luz artificial em imagens realizadas nas ruas 

e, igualmente, gestos muito sutis e até cotidianos, distantes de dramatizações 

exacerbadas.  

 

Em seu livro A Fotografia como Arte Contemporânea, Charlotte Cotton apresenta 

um mapeamento dos usos da fotografia na arte atual, buscando delinear seu 

afastamento crescente dos cânones da fotografia tradicional. Muito embora o 

texto de Cotton não aprofunde questões mais reflexivas, tomando partido da 

exposição de uma série de obras implicadas no contexto que descreve, ele 

fornece um importante ponto de partida para esta abordagem. Por sintetizar 

questões primordiais para a escolha reflexiva que pretendo abarcar, parece-me 

flagrante a apropriação do parágrafo que segue: 

 

Todas essas fotografias resultaram de uma estratégia ou de um 
acontecimento orquestrado pelos fotógrafos com o único propósito de criar uma 
imagem. Embora a observação – emoldurando um momento específico 
numa sequência de eventos – continue fazendo parte do processo para 
muitos profissionais aqui incluídos, o ato artístico central consiste em 
direcionar um evento especialmente para a câmera. Esta abordagem significa 
que o ato da criação artística começa muito tempo antes de a câmera 
ser efetivamente fixada na posição adequada e de a imagem ser 
registrada, uma vez que se inicia com o planejamento da ideia criativa. 
(COTTON, 2010, p. 21, grifo nosso) 

 

Com base nisso, poderia inferir que as proposições que desenvolvo incluem-

se em um acontecimento orquestrado pelos fotógrafos em que o ato artístico central 

consiste em direcionar um evento especialmente para a câmera, o qual se inicia com o 

planejamento da ideia criativa. Note-se que, dada toda a articulação para a 

realização de uma fotografia, seu referente poderá sempre ser refeito, caso 
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haja a necessidade, muito embora, seja justamente essa orquestração anterior 

já uma garantia de sua justa realização.  

 

Cabe aqui um contraponto às palavras de Cotton, no que se refere ao 

elemento circundante à fotografia, qual seja, o evento. Neste ponto, penso 

especificamente em minha prática, esta que organiza um evento não somente 

para a fotografia, mas como ensejo para a realização desta e que não o 

considera ligado exclusivamente à fotografia, mas a inclui ao mesmo passo 

em que ela se inclui nele.  No caso dos Convescotes, os eventos cumprem uma 

função que vai para além da imagem capturada, posto que estes acontecem 

efetivamente dentro da conjuntura do trabalho, sendo a fotografia uma 

espécie de tensão da ação que se estabelece como um corte/pausa na mesma.  

 

O evento está direcionado e ocorre em função da fotografia, todavia, sua 

dimensão de acontecimento celebra uma espécie de resto que o constitui. O 

processo de implementação do evento estende-se de uma anterioridade para 

adiante do registro, sendo a foto um elemento que provoca uma interrupção 

cênica, montada, onde a pausa torna-se um dado da composição. Toma-se, 

para tanto, partido da lógica fotográfica de recorte/enquadramento, com 

vistas a construir o que seria o melhor momento no interior do evento, por 

meio da pose e de instruções derivadas de imagens anteriores, neste caso 

específico, de dados pictóricos associados ao Impressionismo. O evento 

jamais se repetirá em sua existencialidade, já a fotografia poderia ser repetida 

novamente, no interior desse, caso isso fosse uma intenção ou necessidade. 

Essa imagem gerada no evento não funciona como um item descritivo do 

acontecimento; ela mantém a natureza redutiva e capsular da linguagem 

fotográfica. Apesar de a cena fixada poder ser repetida, exatamente da mesma 
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forma em um outro lapso de tempo próximo, o que resta como fotografia é 

um dado recorte daquele tempo/espaço em que a ação/pausa se desenrolou.  

 

 

 

 

11. 

Implicada com um determinado acontecimento, a fotografia tem o fardo de 

carregá-lo eternamente, mas sempre aos pedaços. Os eventos elaborados por 

mim teriam essa mesma prerrogativa para com as fotos que deles resultam, 

uma vez que eles lançam para um futuro, sempre contínuo, a presença 

daquelas pessoas e daquele espaço teimosamente. Segundo Barthes: “[...] na 

Fotografia jamais posso negar que a coisa esteve lá. Há dupla posição conjunta: 

de realidade e de passado.” (1994, p. 115). Claramente, a primeira parte da 

sentença associa-se ao que entendo ser passível de se acender diante das 

fotografias dos Convescotes, a coisa esteve lá. Já com relação à associação entre 

realidade e passado, titubeio em localizar tal fato no âmbito do real. Para 

pensar dessa forma, teria que declinar da lógica da fotografia encenada, pois, 

ela passa de uma ideia de real possível em sua preconcepção a um real 

dependente de um fato imaginado, como comentando anteriormente, de algo 

inventado para que possa existir. Conjuntamente, não se pode negar que 

existiu de uma certa maneira, que figurou numa realidade que não é de todo 

independente e que pertence ao âmbito de uma vontade individual, a de 

armar um determinado contexto. Este evento, cuja origem da cena é o 

referente para a fotografia, encarna-se em uma espécie de realidade, 

facultativamente pré-determinada, realidade meio inventada.  
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Nesta lógica, aquilo que partiu de uma ordem imaginativa, minha concepção 

anterior de um acontecimento, realizou-se, ocorreu em um dado momento e 

em um dado lugar, verdadeiramente. Entretanto, há a fotografia que tem o 

objetivo de perpetuar aquele instante que foi presente e jogá-lo para um 

futuro. Essa foto falseia, podendo induzir a pensar que seu referente, aquilo 

que aparece na imagem, condiz necessariamente com a realidade. Segundo 

Barthes (1984, p. 114-115):  

 

De início, era-me necessário conceber bem e, portanto, se possível, 
dizer bem (mesmo que seja uma coisa simples) em que o Referente da 
Fotografia não é o mesmo que o dos outros sistemas de representação. 
Chamo de “referente fotográfico”, não a coisa facultativamente real a que 
remete uma imagem ou um signo, mas a coisa necessariamente real que 
foi colocada diante da objetiva, sem a qual não haveria fotografia.  

 

Por essa via, se tomar por realidade o fato de o referente estar ali para a 

realização da fotografia, ou seja, a presença necessária para que a película seja 

impregnada, posso entender sua ligação com o real. Nota-se que para Barthes 

a fotografia não consegue distanciar-se da realidade, assumindo essa postura 

pela via da pregnância do referente, que de fato esteve ali. A fotografia exige 

uma espécie de aparência da coisa a ser fotografada, ela não pode criar algo 

que não viu – aqui se considerando o dispositivo como um olho -, como o 

pintor o faz, por exemplo. (Neste ponto do raciocínio é importante comentar 

que a fotografia da qual falo e com a qual contraponho e/ou considero 

Barthes é essa em que há contato entre referente e dispositivo, e não a 

fotografia que é retrabalhada posteriormente no sentido de uma colagem ou 

montagem). Essa dependência para Barthes é a própria essência da fotografia. 

Uma coisa foi realmente colocada ali diante da câmera, mas a cena pode ou 

não ser genuína, já que aquela cena, especificamente, só existiu para a 

fotografia, no caso de meus Convescotes, e portanto, é parte de um ambiente 

arquitetado, com diferentes referências para sua composição. 
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12.  

Sendo ou não um real propriamente dito, essa fotografia, sobre a qual por 

vezes concordamos e em outras discordamos, Barthes e eu, tem por objetivo 

trazer para a visibilidade intermitente um referente que foi ali posto diante da 

lente da câmera. Essa inegável contiguidade entre o referente e a imagem 

vista, na minha concepção, é formalizada pelos dados que compõem o 

studium. 

 

Tal foto, com efeito, jamais se distingue de seu referente (do que ela 
representa), ou pelo menos não se distingue dele de imediato ou para 
todo mundo (o que é feito por qualquer outra imagem, sobrecarregada, 
desde o início e por estatuto, com o modo como o objeto é 
simulado)[...]. (BARTHES, 1994, p. 14 -15)  

 

Em minha prática, a fotografia nunca foi um recurso para alcançar essa 

contiguidade, essa ligação mais direta com o referente em detrimento das 

demais ordens expressivas, como o desenho ou a pintura. Ela é, desde o 

princípio, o fator determinante para as operações, especificamente nos 

Convescotes. É precisamente desta contiguidade que minhas escolhas partem; 

esse uso da fotografia, ao qual me dedico, busca, em certo sentido, essa 

resposta direta entre o dado construído antecipadamente, o meu referente e a 

imagem final. Esse tipo de imagem que nos apreende por fixar um 

determinado espaço-tempo ao qual sempre podemos recorrer, infinitamente, 

tentando ou não recuperar seu antes e depois. Essas imagens se distinguem 

de nossa experiência mais cotidiana de continuum pelo lapso que criam.  

“Diríamos que a fotografia sempre traz consigo seu referente, ambos 

atingidos pela mesma imobilidade amorosa ou fúnebre, no âmago do mundo 

em movimento: estão colados um ao outro, membro por membro [...]” 

(BARTHES, 1994, p. 15). Inseparáveis que são, fotografia e seu referente, 

ambos sustentam-se no lugar de um passado insistente, e, nesse sentido, 
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parecido com o presente - não fosse sua imutabilidade. A fotografia muda a 

natureza das coisas, pois esse referente que dividia com as outras coisas uma 

existência no mundo espaço-temporal torna-se um clichê, uma quase estátua 

não fosse sua pouca materialidade. Neste caso, parece-me salutar pensar a 

lógica da proximidade entre referente e fotografia, sendo ele encenado ou 

não.  

 

 

 

 

13. 

Sendo a cena armada ou não, essa imagem que resta afirma, em uma dada 

contradição, aquilo que dá a ver. Ali, na foto que observamos há uma coisa 

determinada e explícita que nos permite garantir que o que vemos esteve ali 

diante da câmera. “Uma fotografia sempre se encontra no extremo deste 

gesto, ela diz: isso foi, é tal! Mas não diz nada mais; uma foto não pode ser 

transformada (dita) filosoficamente, ela está intimamente lastreada com a 

contingência de que ela é o envoltório transparente e leve” (BARTHES, 

1994, p. 14). Em uma tentativa de decifrar o visto, podemos rearranjar fatos, 

criar outros, tentar buscar a verdade dos acontecimentos pelos gestos e 

elementos, mas isso não nos é dado em primeira mão e não totalmente pela 

foto, posso encontrar pistas, inconsistências, mas não separo uma coisa da 

outra. A primeira informação que uma determinada imagem fotográfica nos 

dá é que o que vemos interpôs-se entre luz e dispositivo; é isso que ela nos dá 

diretamente. Tudo o que demais ela nos dá, ou dará, será revelado por uma 

intenção do observador, ao examinar o studium, esses dados culturais e 

contextuais que aproximam a imagem de seu observador.  
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Fotografia não rememora o passado (não há nada de proustiano em 
uma foto). O efeito que ela produz em mim não é o de restituir o que é 
abolido (pelo tempo, pela distância), mas o de atestar que o que vejo de 
fato existiu. Ora, esse é um efeito verdadeiramente escandaloso. 
(BARTHES, 1994, p. 123) 

 

 

 

 

14. 

Gostaria agora de tentar traçar um lapso da abordagem sobre a perspectiva 

assumida aqui para pensar a fotografia e minha própria prática artística no 

uso deste meio. Barthes distingue as três práticas aliadas à fotografia: 

fotógrafo, fotografado e aquele que vê. Importante notar que meu ponto de 

partida é a prática como fotógrafa, o Operador, enquanto que Barthes vai 

basear suas reflexões sob o ponto de vista do observador, Spectador:  

 

Observei que uma foto pode ser objeto de três práticas (ou de três 
emoções, ou de três intenções): fazer, suportar, olhar. O Operador é o 
Fotógrafo. O Spectador somos todos nós, que compulsamos, nos 
jornais, nos livros, nos álbuns, nos arquivos, coleções de fotos. E 
aquele ou aquela que é fotografado, é o alvo, o referente, espécie de 
pequeno simulacro, de eídelon emitido pelo objeto, que de bom grado 
eu chamaria de Spectrum da Fotografia, porque essa palavra mantém, 
através de sua raiz, uma relação com o “espetáculo” e a ele acrescenta 
essa coisa um pouco terrível que há em toda fotografia: o retorno do 
morto. (BARTHES, 1994, p. 20) 

 

Como Barthes anuncia-se como um não fotógrafo e eu como uma artista 

fotógrafa, já existe aí um ponto importante de dissonância entre nossas 

concepções. Tanto as coincidências quanto as dissonâncias relacionadas ao 

modo como dialogo com seu texto a Câmara Clara fornecem importantes 

concepções para pensar meus procedimentos. Enquanto Operador, não me 

furto de pensar a fotografia sob essa perspectiva, tal como é clara a 

perspectiva de Barthes como Spectador. Sendo perspectivas aparentemente 
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impertinentes entre si, é desta incoerência inicial que pretendo tomar parte. 

Por hora, nem eu nem Barthes vislumbraremos a terceira figura ou prática, a 

do fotografado. Agindo pela tendenciosa perspectiva que assumo, é de 

grande importância pensar esse Operador em algumas de suas distinções. Uma 

série de diferentes abordagens possíveis se apresenta: o fotógrafo disposto a 

registrar momentos únicos e fortuitos com a necessidade, neste caso, de estar 

no lugar certo com a máquina em punho; o fotógrafo dedicado aos registros 

de encontros de família, de grandes eventos comunitários, registrando 

acontecimentos para posteriori; aquele que chega para registrar imagens que 

ilustrarão grandes dramas de ordem mais geral: aquele que não vai até seu 

referente, aguarda por seus personagens em estúdio e com seu acervo de 

objetos;  e, finalmente, aquele que organiza uma determinada situação para, 

por meio dela, realizar uma fotografia.  É com este último que penso estar 

enredada, com este fotógrafo, artista, que cria as próprias condições para que 

se realize uma imagem, partindo de uma sorte de referências e ideias 

anteriores, orquestrando uma situação. Nesse ponto, não se pode mais pensar 

no fotógrafo, apenas como um usurpador, no sentido de captar um 

determinado fragmento com sua câmera, mas sim como alguém que toma 

contato com as atividades de um produtor de cinema ou diretor de teatro, 

responsável por conduzir uma determinada orquestração para ser 

fotografada. Chevrier (2007, p. 335) ao comentar a obra de Jeff Wall aponta 

para um importante elemento deste processo, afirmando que na obra de tal 

artista: “A composição substitui o registro instantâneo”.  É precisamente este 

o Operador sobre o qual desejo falar, essa figura com a qual me identifico. 

Talvez não seja esse o Operador pelo qual Barthes tenha apreço, mas a 

consciência disso já me fornece as armas necessárias para continuar a 

elaboração da figura apropriada à minha perspectiva de trabalho. 
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15.  

Na conclusão de seu texto Os riscos do pluralismo: reflexões sobre a condição da 

fotografia no final do século, o crítico americano Allan D. Coleman aponta o fim 

do segundo século de existência da fotografia como uma demanda de 

transformação da especificidade para o meio. Em consequência, seu terceiro 

século de existência seria distinto da intenção de definir instâncias 

circunscritas em um campo particular do fotográfico, antes verificada na 

abordagem purista52 da fotografia.  

 

Através de uma postura em que a fotografia é meio e não continente, toda a 

estrutura norteadora de uma especificidade do meio técnico tende ao 

desacerto, indicado, sobretudo, pelas práticas artísticas atuais que tomam para 

si recursos próprios da fotografia, alterando o sentido de uso do instrumento 

e de sua lógica mais comumente deflagrada. Muito embora a oposição entre 

purismo e meio, aplicada à fotografia, não sirva como perspectiva de apoio, é 

interpelada pela lógica transgressora do meio tornando-se um ponto de crise, 

na medida em que uma série de artistas toma partido do ideal purista da 

fotografia, agora como um artifício. Pode-se, aqui, atribuir tais mudanças às 

intenções do fotógrafo, ou, do Operador de Barthes, dados os desvios que esse 

texto propõe.  

 

Dessa forma, as subversões possíveis do aparelho fotográfico e da lógica 

indicial atribuída ao registro constituiriam, no interior dos processos híbridos 

da arte, o contingente poético almejado. Em termos gerais, pode-se averbar 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52 O termo purista aliado à fotografia descende das concepções mais documentais e diretas 
de captação da imagem, que atendem a uma especificidade do meio, da ordem de uma 
acepção mais correlata da fotografia com o real. Neste sentido, as diversas práticas como as 
do grupo f/64, ou Paul Strand e Walker Evans, tomaram certa dimensão discursiva, a qual, 
durante décadas, sobretudo entre 1940 e 1970, condicionou uma forma de ver o objeto 
fotográfico.   
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que, em seu primeiro século, a fotografia esteve aliada a uma intenção de 

equiparar-se ao que está presente no mundo, todavia, utilizando-se de 

métodos advindos da pintura, sobretudo do retrato. A fotografia tornava-se, 

portanto, um instrumento que buscava extrair o mais genuíno do objeto 

retratado, por meio de artifícios cênicos.  

 

Como um paradoxo entre intenção e prática, a fotografia sempre foi 

ambivalente, adaptava-se à busca por uma imagem autêntica, calcando-se em 

um modus operandi próprio da pintura, em razão de ser essa a sua referência 

imagética primeira. A fotografia apresentou-se, desde seus anos iniciais, como 

um contraponto entre realidade-ficção. Em seu segundo século, quando já 

apurada tecnicamente, no sentido de captação do instante com maior rapidez, 

a fotografia liberou-se, em certo sentido, de seu atrelamento ao campo da 

encenação, ajustando-se a um caráter mais purista. É nesse período temporal 

que ela ganha contornos para afirmar-se como uma linguagem artística.  

 

Tendo em vista essas duas situações como parâmetro, o percurso da 

fotografia não se apresentou como uma linha rígida, pois uma série de 

desvios perpassaram o seu caminho; mas a predominância dos discursos 

sobre fotografia se postularam a partir dessas duas vertentes. Segundo 

Chevrier (2007, p. 166)53: “[...] se evidencia claramente que a história da 

fotografia desde suas origens até a época atual não pode considerar-se como 

um desenvolvimento linear, contínuo, como uma simples progressão”.  

 

Tendo em vista a progressão não linear, todos os possíveis retornos podem 

figurar as práticas artísticas atuais, já que estas tratam menos das concepções 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53 [tradução nossa]: “[...] se desprende claramente que la historia de la fotografía desde sus 
orígenes hasta la época actual no puede considerarse como un desarrollo lineal, continuo, 
como una simple progresión.” 
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do aparelho do que das intenções dos artistas. Dessa forma, tanto a ficção 

quanto a encenação dialogam com o valor documental da fotografia com 

maior ou menor ênfase na gênese do trabalho de cada artista. Por vezes, trata-

se de travestir-se de uma postura purista, em outros casos de documentar 

como construção, articulando-se como espécie de mediadora, entre uma ideia 

e uma superfície imagética. Todas essas mudanças são, nitidamente, alçadas 

pelas práticas de cada Operador, com suas linhagens específicas. 

 

Sob essa lógica, a série intitulada Convescotes tem como prerrogativa uma série 

de procedimentos que utilizam uma imagem pictórica para pensar uma 

imagem fotográfica, a qual é restante de um evento mediado pela 

alimentação. A fotografia carrega traços explicitamente encenados na 

construção da imagem, a qual se constitui como um recorte no interior de 

uma ideia mais ampla de evento. Aqui, o jogo entre o caráter indicial, próprio 

ao recorte, perpassa a noção de composição no espaço da ficcionalização, 

estabelecendo uma espécie de construto ideal. 

 

Por meio dessa linha de observação, a fotografia como dispositivo atrelado a 

uma função intercambiante entre cena e acontecimento será ponto de 

referência para a análise de minha produção. Logo, o pensamento da 

fotografia como captação do instante será abordado por uma lógica da 

imobilidade, dada a função da pose no contexto da elaboração das imagens, 

sendo importante tangenciar uma série de formas de pensar a fotografia que 

toma para si o elemento cênico como instrumento. 

 

Por ocasião, faz-se necessária uma aproximação com a abordagem de 

Coleman, em seu texto intitulado Método dirigido, em que o autor toma a 

fotografia como potência de criação. Nesta via, apresenta-a na atualidade e 
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igualmente em seu percurso histórico atrelado à encenação, buscando 

delimitar aquilo que nomeia o método dirigido. Para tal tarefa, encontra amparo 

no contingente indicial do meio, não para lograr suas implicações efetivas, 

mas sim para constituir uma relação exploratória das possibilidades de 

credibilidade provocadas pelas formas de construção encenadas da fotografia 

na arte. Este método não implica efetivamente no afastamento da ideia 

purista/indicial, mas sim de sua aplicação efetiva, já que ela é utilizada como 

ponto de tensionamento:  

 

Estes “documentos” falsificados podem, à primeira vista, despertar o 
mesmo ato de fé que se encontra no extremo oposto desta escala, mas 
requerem mantê-la de forma permanente; ao invés disso, o que pedem 
é a suspensão da incredibilidade. A este método eu definiria como 
dirigido. (COLEMAN, 2004, p. 135)54 

 

 

Quando Coleman aponta para a suspensão da incredibilidade, apresenta uma 

importante concepção, diferenciando as práticas atuais que carregam consigo 

a lógica da encenação daquelas encampadas pela fotografia em seu primeiro 

século. Partindo dessa concepção, pensa-se que, em seu terceiro século, o 

campo da fotografia não esquece de seu passado construído, quando as duas 

posições que ocupou, ao longo do tempo, são condensadas para criar um 

novo espaço. Entretanto, o campo coloca em crise o índice pela encenação, 

ao mesmo tempo em que se utiliza da lógica indicial para tencionar o artifício 

cênico. Portanto, a fotografia coloca-se em um jogo entre estar aliada a um 

construto do real e estar conectada ao real.  

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
54 [tradução nossa]: “Estos ‘documentos’ falsificados pueden, a simple vista, despertar el 
mismo acto de fe que aquellos que se encuentran en el extremo opuesto de esta escala, pero 
no requieren mantenerla de forma permanente; antes bien lo único que piden es la 
suspensión de la incredubilidad. A este método yo lo definiria como dirigido.”   
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Dentro da perspectiva de Barthes, pode-se pensar que a fotografia não é 

necessariamente o que vemos e sim que através dela vemos o referente que 

impregnou e que é mediada pelo studium e pelo punctum. Este último, sendo 

um conceito que atravessa o observador sem necessariamente apelar para o 

contexto ou tema da foto, é algo que o toca profundamente e que em alguma 

medida, pertence a uma ordem mais individualizada. Para Barthes (1984, p. 

85): “[...] o punctum: quer esteja delimitado ou não, trata-se de um suplemento: 

é o que acrescento à foto e que todavia já está nela”. Conforme essa colocação, 

temos a dupla noção da relação estabelecida com a imagem e aquilo que de 

alguma forma ali aparece, mas que não é de todo ou para todos acessível. 

Como característica primeira do punctum, temos o fato de esse ser um 

elemento do qual não podemos fugir enquanto observamos e que, em certo 

sentido, somente diz respeito ao eu que olha. Nesse caso, o punctum não passa 

pelo reconhecimento, mas pelo choque direto, um dado que atinge o 

observador. Por essa impossibilidade de ser construído, não podendo ser 

destinado por nenhuma das partes circundantes ao referente, interessa-me 

como perspectiva de aproximação pensar o studium, esse conceito tão 

desvalorizado por Barthes, que, entretanto, permite – somente por meio dele 

-  que sejamos atingidos pelo punctum. Como definição para a utilização do 

termo studium, Barthes (1984, p. 45) expõe o seguinte:  

 

 

[...] mas remete sempre a uma informação clássica [...] o que 
experimento em relação a essas fotos tem a ver com o afeto médio, 
quase como um amestramento. [...] o studium, que não quer dizer, pelo 
menos de imediato, “estudo”, mas a aplicação a uma coisa, o gosto por 
alguém, uma espécie de investimento geral, ardoroso, é verdade, mas 
sem acuidade particular. É pelo studium que me interesso por muitas 
fotografias, quer as receba como testemunho político, quer as aprecie 
como bons quadros históricos: pois é culturalmente (essa conotação 
está presente no studium) que participo das figuras, das caras, dos 
gestos, dos cenários, das ações. 
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E mais: 

 

 
O studium é o campo muito vasto do desejo indolente, do interesse 
diversificado, do gosto inconsequente [...]; mobiliza um meio-desejo, 
um meio-querer; é a mesma espécie de  interesse vago, uniforme, 
irresponsável, que temos por pessoas, espetáculos, roupas, livros que 
consideramos “distintos”. (BARTHES, 1984, p. 47-48) 

 

 

Nos excertos acima, podemos perceber o descaso com que tal autor fala 

desse dado que a fotografia nos fornece através de sua visibilidade: essa 

percepção imediata que temos ao observar uma fotografia e que nos é a 

primeira entrada para a imagem. Ele vem definir o studium como algo 

mediano, que simplesmente nos coloca em um lugar de conforto, espaços 

conhecidos, formas reconhecíveis, lugares lembrados, composições já vistas, 

dentre outras coisas. Diferentemente do punctum, que com a violência poética 

que o autor lhe dedica, nos chega repentinamente, como algo que não carrega 

um texto consigo. Forçosamente, essas tentativas de aproximação com o 

texto de Barthes servem como provocações para meu próprio pensamento 

em construção, são dados que me impõem pensar e repensar as noções 

acerca da fotografia. Segundo Jacques Rancière (2012, p. 18):  

 

Sem dúvida ninguém expressou essa visão melhor que Barthes em A 
Câmara Clara, obra que se tornou, por ironia, o breviário dos que 
querem pensar sobre a arte fotográfica, quando ele pretende 
justamente demonstrar que a fotografia não é arte. 

    
 

Em um percurso que acerca da imagem no campo da arte, Rancière (2012, 

p.17) coloca em oposição à noção de semelhança relacionada à fotografia a 

ideia de arquissemelhança. Esta última confere à arte uma perspectiva aliada 

ao “testemunho imediato de um outro lugar” em detrimento de uma “réplica 
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da realidade”. Neste sentido, o pensamento de Barthes em relação à 

fotografia estaria afastado da arte. É bastante contundente a fala de Rancière 

a respeito de Barthes, mas ao mesmo tempo, coloca-se como um ponto de 

tensão em toda discussão elaborada neste texto. A discussão implementada 

sobre studium e punctum nos fornece as pistas para a percepção da abordagem 

de Rancière. Se o studium é desconsiderado por Barthes enquanto o punctum é 

tido como a grande iluminação da fotografia, temos uma certa oposição 

estabelecida. Barthes termina por desmerecer o discurso forjado na imagem 

pelo fotógrafo em detrimento do enaltecimento daquilo que me atinge de 

surpresa quando visualizo a imagem, aquilo que não me diz nada e que não 

foi direcionado para mim. Nesta perspectiva temos reduzida a consideração 

pelo fotógrafo enquanto elaborador já que o que realmente importa nesta 

imagem vista é o que não necessariamente foi pensado anteriormente. É a 

algo fortuito e fruto de um certo incidente no encontro com a imagem que 

Barthes dedica toda sua escrita. De modo simultâneo, o autor dispõe que a 

origem da fotografia é seu referente, que é o que vemos quando olhamos para 

ela.  Contudo, ainda que este seja muito mais próximo do studium do que do 

punctum, não consigo me distanciar de todas as acepções de Barthes.  

 

 

 

 

16. 

Considerando esta lógica, Barthes (1984, p. 48) oferece certo desapreço pelo 

fazer do fotógrafo, por suas intenções ao realizar uma imagem, pois segue em 

suas intenções textuais acerca do studium da seguinte forma:  

 

Reconhecer o studium é fatalmente encontrar as intenções do fotógrafo, 
entrar em harmonia com elas, aprová-las, desaprová-las, mas sempre 
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compreendê-las, discuti-las em mim mesmo, pois a cultura (com que 
tem a ver o studium) é um contrato feito entre os criadores e os 
consumidores. O studium é uma espécie de educação (saber e polidez) 
que me permite encontrar o Operador,  viver os intentos que fundam e 
animam suas práticas, mas vivê-las de certo modo ao contrário, 
segundo meu querer de Spectador.  

 

É justamente neste ponto que o Operador, ou mais propriamente o artista que 

utiliza a fotografia como meio, aproxima-se do studium, produzindo-o de 

alguma forma. Neste ponto reside precisamente meu interesse. Se pelo 

studium posso acessar as intenções do fotógrafo como aponta Barthes, mesmo 

que sua abordagem tenda a um certo descrédito dessa característica do studium 

e do próprio conceito, é nele que o fotógrafo de cena aposta. No espectro de 

minhas proposições artísticas, os agenciamentos necessários para o momento 

do disparo contam com a elaboração da cena, dada pela espacialização dos 

objetos e pele emprego das poses no interior do quadro, para daí operar a 

fração de segundos da captação da imagem. Toda a ideia construída 

anteriormente ao disparo pelo fotógrafo vai chegar ao espectador por meio 

do studium. Entretanto, na sequência, Barthes (1984, p. 21) diz: 

 

Eu poderia supor que a emoção do Operador (e portanto a essência da 
Fotografia-segundo-o-Fotógrafo) tinha alguma relação com o 
“pequeno orifício” (estênopo) pelo qual ele olha, limita, enquadra e 
coloca em perspectiva o que ele quer “captar” (surpreender). 
 

 

Neste ponto, percebemos a abordagem que alia a grande emoção do 

fotógrafo a ocasião em que, através do orifício da câmera vislumbra a imagem 

pretendida. Associar o grande anseio do fotógrafo ao recorte, de minha parte, 

seria ignorar todos os gestos anteriores que deram origem a esse instante da 

captação, no interior da prática fotográfica. Este momento é, por certo, o 

elemento final, a culminância de todo um movimento anterior de construção 

do referente. Nesse sentido, é a ocasião em que todas as construções que 



	  

	  

240 

precedem a fotografia: de locação, posição das personagens, luz, disposição 

dos objetos, formalizam-se finalmente. Ainda, quando Barthes (1984, p. 76 – 

p. 129) propõe que “A vidência do Fotógrafo não consiste em “ver”, mas em 

estar lá” e que “Toda fotografia é um certificado de presença”, fica mais clara 

a posição de seu argumento. Tal autor apoia o fundamento da fotografia na 

circunstância em que o fotógrafo toma algo de surpresa, quando arranca da 

aparência um quadro. Contudo, a colocação de tal autor mais acercada às 

minhas considerações é a seguinte: “[...] a cena pode ser arranjada pelo 

fotógrafo” (BARTHES, 1984, p. 56). Aparentemente, e isoladamente, essa 

frase poderia contribuir para uma afirmação de meus propósitos. Mas, 

Barthes a utiliza dentro de um argumento como uma pequena fagulha, não 

retorna a ela e segue a fala sobre aquilo que o fotógrafo surpreende com sua 

câmera.   

 

Tendo em vista que meu objetivo principal é falar aqui da fotografia arranjada 

pelo fotógrafo, tomarei a sentença de Barthes como espécie de norte para 

minhas reflexões, ignorando deliberadamente possíveis contradições na busca 

de uma coerência fabricada, assim como minhas fotografias o são. 

 

Contudo,  retorno à fotografia encenada elaborada por Jean-François Chevrier  e 

apresento a fotografia plástica de Dominique Baqué. Essas duas formas de 

pensar a fotografia abordam as práticas artísticas atuais que recorrem ao uso 

de tal meio em suas poéticas, em que o exercício crítico de identificação 

conduz a termos específicos. A primeira aborda tanto as formas de 

elaboração da foto associadas à lógica cinematográfica, como remete ao 

impositivo teatralizado. Em ambos os casos evidenciam-se uma série de 

agenciamentos para que uma fotografia se constitua. Já Dominique Baqué 

aproxima-se de uma abordagem mais geral da fotografia utilizada pelos 
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artistas e transgredida por eles, afastada dos imperativos puristas da 

fotografia.   

 

Para tomar um exemplo dentre as diversas possibilidades de leitura, 

sobretudo por se tratar de uma importante referência em meu processo, a 

obra de Jeff Wall tem espaço privilegiado nesse contexto de discussão. 

Ambas terminologias, a de Baqué e a de Chevrier, são perfeitamente 

aplicáveis aos trabalhos desse artista porém, sob duas perspectivas diversas, 

embora uma não exclua a outra. A primeira delas pode ser empregada para 

além do registro, enfatizando o artifício de composição da imagem, por meio 

do qual os passos anteriores à fotografia tomam fôlego. Já a segunda refere-se 

aos métodos híbridos de produção da imagem e à liberdade de utilização de 

diversos meios no interior da prática artística. Porém, a prática de Wall, para 

além de marcas processuais que definem o objeto instaurado, articula 

diversos elementos conceituais e intelectuais subjacentes.  

 

Pressupondo a articulação entre imagem idealizada e imagem construída, a 

noção de pose e a relação com a pintura na elaboração das fotografias, a 

poética de tal artista  apresenta-se como horizonte de investigação a respeito 

das formas de construção da fotografia, referindo-se efetivamente à imagem 

que articula formas teatralizadas na sua construção. Em sua produção, Wall 

programa a posição e os gestos das personagens, a distribuição dos objetos de 

cena, a distribuição das partes no plano da imagem, a iluminação - práticas 

muito apropriadas ao campo cinematográfico. Segundo o próprio artista: “[...] 

me distanciava lentamente dos cânones estéticos da fotografia artística, ao 

mesmo tempo em que começava a denominar ‘cinematografia’ minha 
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fotografia” (WALL, 2007, p. 41)55. A definição apontada por Wall redefine as 

ações eletivas do fotógrafo tradicional.  

 

Por meio da relação com a lógica cinematográfica, o exercício constante de 

elaboração do espaço de ação do fotógrafo articula-se diretamente com as 

atribuições de diretor/produtor.  Contudo, o meio utilizado para a 

concretização da imagem recorre à tradição da fotografia em grande formato 

ou às manipulações digitais dos registros realizados, tangenciando métodos 

híbridos de produção de imagem. Outro ponto a ser destacado refere-se à 

intenção do artista em elaborar uma cena tão perfeitamente arquitetada, para 

que pareça, ao menos à primeira vista, uma fotografia de instantâneo.  

 

Evidentemente, em termos mais gerais, Wall opõe-se à utilização da 

fotografia como captação pura, quando o artista atua como uma espécie de 

colecionador de imagens do mundo. Chevrier (2007, p. 331)56 aborda a 

escolha de Wall pela fotografia posta em cena, conforme segue:  

 

[...] para a representação recorreu ao jogo de ator, usando, como o 
cinema neo-realista italiano do pós-guerra, atores não profissionais, 
convidados a representar um papel que era mais ou menos familiar, se 
não o seu próprio papel.  
 

Tais colocações deflagram a posição do artista, não apenas implicado no 

embate com a atividade criadora, mas principalmente construindo, por meio 

de uma diversidade de meios e estratégias, as condições próprias para o 

desenvolvimento de seu trabalho. A fotografia seria, nesta abordagem, se 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
55 [tradução nossa]: “[...] me alejaba lentamente de los cánones estéticos de la fotografia 
artística, al tiempo que empezaba a denominar “cinematografia” a mi fotografia.” 
56 [tradução nossa]: “[...] para la representación recurrió al juego de ator, utilizando, como en 
el cine neorrealista italiano de pos-guerra, actores no profisionales, invitados a representar un 
papel que les fuera más o menos familiar, cuando no su próprio papel”.  
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aplicados os parâmetros puristas, eminentemente desconsiderada, já que 

cumpre uma demanda para além da lógica do instrumento e de sua 

especificidade. Barthes, como um não fotógrafo, delibera sobre uma possível 

essencialidade do gesto fotográfico ligado à surpresa, conforme segue:  

 

Imagino (é tudo o que posso fazer, já que não sou fotógrafo) que o 
gesto essencial do Operador é o de surpreender alguma coisa ou alguém 
(pelo pequeno orifício da câmera) e que esse gesto é, portanto, perfeito 
quando se realiza sem que o sujeito fotografado tenha conhecimento. 
(BARTHES, 1984, p. 54) 

 

Nesse caso, a perfeição do ato de fotografar estaria diretamente ligada à 

imperceptibilidade da mão do fotógrafo na imagem.  Dessa maneira, todas as 

outras formas de se conduzir as práticas fotográficas seriam desvalidadas e 

teríamos nelas uma certa univocidade. Contudo, o alargamento das 

possibilidades inventivas, deflagrado, sobretudo, nas décadas de 1960 e 1970, 

de algum modo, colocam em questão a diversidade de meios.  

 

Tendo em vista as distintas dimensões da obra de Wall, é importante colocá-

lo em aproximação com meus procedimentos, não só através do diálogo, mas 

também como indicação das diferenciações possíveis recorrentes desse 

encontro. Sua obra apresenta-se como uma sobreposição discursiva de uma 

série de temas e construções. Como primeira pontuação, a perspectiva 

encenada no contexto de Wall conta com uma dimensão completa dos 

elementos dispostos, cuja ordenação dos objetos e posição das personagens 

são perfeitamente postas em determinado lugar, havendo certo preciosismo 

na construção de uma imagem exata a se formar. Na obra A view from an 

apartment (p.77), ele elabora um plano bastante intrincado para a realização de 

uma imagem, para que seu resultado fotográfico pareça natural, uma cena 

cotidiana. Para isso, alugou um apartamento com uma vista para o porto de 
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Vancouver e propôs a colaboração de duas moças, que viveriam ali por um 

tempo, mobiliariam a morada de acordo com seus desejos para que, em um 

momento posterior, fosse realizada a fotografia. A consecução da cena tardou 

duas semanas, tempo em que as duas colaboradoras repassaram a cena para 

que essa tivesse uma aparência quase automática. É desta forma que Wall 

constrói uma situação absolutamente arquitetada para obter um resultado 

próximo à banalidade de nossos trajetos diários no interior das esferas de 

vivência.   

 

Em contrapartida, meus convescotes, estruturam-se de forma mais maleável 

em relação à de Wall. A encenação conta com o dado caótico da dimensão do 

evento. Apesar de haver uma composição, a mesma está aberta para uma 

série de possibilidades de atravessamento. Existem os dados da pintura que 

convocam as poses e a instrução da cena, que, todavia, se comportam como 

indicações mais ou menos precisas.  

 

Como exemplo dos elementos de imprevisibilidade passíveis de acontecer no 

interior do evento, posso apontar o foto-evento Convescote em Plaza Sicilia, Parque 

3 de Febrero (p.43), onde a disposição das personagens e suas poses específicas 

foram desconcertadas pela presença de um cão: Hadouken, que ingressou à 

cena desconstruindo a postura da personagem que se encontra à esquerda da 

imagem; ela desmancha sua pose para abraçá-lo. Esse dado, então, é admitido 

na composição, sendo somado à estrutura da imagem. Torna-se uma 

ocorrência no interior do evento que agrega um ponto de caos à ideia 

previamente delimitada.  

 

Tendo em vista esses desvios possíveis no interior da cena, é importante 

considerar que há uma determinação de gestos, ações, localizações muito 
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própria à noção de mise en scène. Muito embora, determinados desvios possam 

ocorrer, pode-se associar tal termo à minha prática artística, bem como à 

prática artística de um sem número de artistas da contemporaneidade. 

 

 

 

 

17. 

 

Nesta perspectiva, atentemos para a seguinte abordagem de Barthes acerca 

das possibilidades de falseamento que a fotografia dispõe:  

 

[...] ela não inventa; é a própria autentificação; os raros artifícios por ela 
permitidos não são probatórios; são ao contrário, trucagens: a 
fotografia só é laboriosa quando trapaceia. Trata-se de uma profecia ao 
contrário: como Cassandra, mas com os olhos fixos no passado, ela 
jamais mente: ou antes, pode mentir quanto ao sentido da coisa, na 
medida em que por natureza é tendenciosa, jamais quanto a sua 
existência. (BARTHES, 1984, p. 129) 

 

Essa interessante apresentação de Barthes, sobre como compreende a 

fotografia, apesar de aparentemente contraditória em relação ao que se 

propõe aqui, possui certos dados bastante convenientes para uma reflexão: 

utilizando o mito de Cassandra, permite-nos pensar na fotografia como um 

atestado de verdade nela mesma, muito embora possa ser tendenciosa. 

Parece-me um pretexto para possíveis aproximações, mesmo tendo em conta 

que Barthes provavelmente não estaria de acordo com esses entrelaçamentos. 

Neste caso, podemos supor que, a fotografia não perde seus créditos de 

existência e efetividade por se utilizar de artifícios para a implementação de 

um referente.  
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Como anteriormente referenciado, uma importante consideração sobre a 

fotografia encenada pode ser aliada à noção de mise en scène, originada no 

teatro e posteriormente aplicada ao cinema. Ela é relevante na medida em que 

pode ser decupada para um determinado uso na fotografia contemporânea, 

sobretudo o comentado por Jean-François Chevrier: como um recurso que, 

em certa medida, dá base ao teatro e ao cinema, e que pode fornecer um 

conjunto de possibilidades de acercamento com as elaborações fotográficas 

da atualidade. Luiz Carlos de Oliveira Jr. (2013, p. 08) contribui com uma 

ideia geral em relação à mise en scène:  

 

A mise en scène aí defendida é um pensamento em ação, a encarnação de 
uma ideia, a organização e a disposição de um mundo para o 
espectador. Acima de tudo, trata-se de uma arte de colocar os corpos 
em relação no espaço e de evidenciar a presença do homem no mundo 
ao registrá-lo em meio a ações, cenários e objetos que dão consistência 
à sensação de realidade à sua vida. Expressão cunhada, em sua origem, 
para designar uma prática teatral, a mise en scène adquire no cinema essa 
dimensão fenomenológica: esculpir dramas humanos esculpindo-os na 
própria matéria sensível do mundo.  

 

Desta forma, tendo como ancoragem a ideia da mise en scène como essa 

ordenação dos elementos, posições, gestos, objetos, luz, enfim, de tudo o que 

vai ser visto de um determinado ponto de vista - seja o do palco do teatro, 

seja o do enquadramento do cinema -, aponta-se que ela reporta a uma 

atividade que contempla uma espécie de composição que, por sua vez, é 

sempre restritiva, determina um plano. Oliveira Jr. (2013, p. 18) apresenta 

uma perspectiva acerca desta ideia de restrição, já que, em todos os casos, a 

mise en scène constitui-se com vistas a uma cena, a um determinado espaço que 

esta vai ocupar no interior da obra: 

 

A começar pela configuração espacial da cena, que separa a plateia de 
um lado e o espetáculo de outro, demarcando o espaço dramático do 
palco como uma realidade apartada daquela vivida pelo observador: 
este, embora se envolva emocionalmente com o espetáculo, reconhece 



	  

	  

247 

implicitamente a separação entre seu espaço social e o espaço 
performático do drama.  

 

Aqui, a abordagem parte do teatro, desse universo que se apresenta ao vivo, 

como um outro plano de realidade que, mesmo estando presente em um 

determinado âmbito da existência, nos oferece uma separação dada pelo 

ponto de vista, pela posição palco/plateia. No âmbito do cinema, a mise en 

scène reporta ao quadro, ao recorte da dita cena. Já no teatro, a noção espacial 

está dada como recurso de visibilidade, no caso, o palco. No cinema esse 

local está recortado e foi escolhido por uma dada posição de câmera, ele está 

dentro de um recorte imagético e não mais diante de nós, como no teatro. 

Em ambos o casos há uma tomada de posição. A inevitável organização do 

espaço teatral se constrói no próprio lugar da encenação, o cinema, que nos 

joga para uma dimensão mais distanciada ainda, mas não menos imersiva: a 

tela. Nesta lógica, a fotografia encenada utiliza tais recursos para sua 

elaboração, essa espécie de agenciamento dos elementos que deverão se 

tornar presentes para uma determinada visibilidade, ainda que ela se distinga 

da noção de mise en scène dos demais campos pela inibição do movimento, da 

continuidade.  

 

Tanto o teatro quanto o cinema reportam a um movimento, a uma ação 

estendida no tempo, como uma lógica que os coloca mais diretamente em 

relação ao tempo/espaço da experiência. Já a fotografia restringe estes dados 

a um determinado fragmento, a uma unidade fixa, e para sempre estática, para 

onde podemos retornar sempre a um fenômeno passado. Essa mise en scène da 

fotografia só é de uma ordem orgânica em uma anterioridade ao recorte, pois 

ela somente vai situar dentro de seu quadro uma ação paralisada. Em certa 

medida, a narrativa perde-se, dando lugar à descrição de um dado extrato de 
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ação. Jacques Aumont (2008, p. 84), ao comentar as reflexões de Mourlet57 

sobre o cinema, aponta para a utilização do termo encenação derivada do 

teatro; no primeiro, trata-se de colocar em uma cena todos os elementos 

necessários para sua justa definição, enquanto que no cinema reporta ao 

quadro, já que tudo ocorre em função dele: “[...] os movimentos, os gestos, as 

mímicas dos atores, o aspecto do local de representação [plateau] só tem 

existência no retângulo do quadro”, e ainda, “tudo se passa como se o 

quadro, ao condicionar a encenação, ao clarificá-la, ao torná-la definitiva, se 

tornasse uma espécie de lente que foca a sua energia”.  Essa distinção, do 

cinema em relação ao quadro, aproxima-o da fotografia encenada, 

diferentemente do teatro, que está em uma relação com o palco. Esse quadro 

do qual fala Aumont, comporta-se como um ponto de vista a partir do qual a 

cena irá se desenrolar. Assim, a posição da câmera contribui para todas as 

demais elaborações.  

 

No teatro, esse ponto de vista, ao menos em um âmbito tradicional, está em 

uma relação de frontalidade e copresença com os espectadores. Em relação 

ao quadro, cabe destacar a atribuição da noção de planificação dada por 

Aumont (2008, p.51) relativa à localização e à duração do plano: “A 

planificação é o instrumento que permite responder a todas essas exigências: 

respeita a acção, mas autoriza o ponto de vista: distribui pontos de vista de 

maneira a parecerem reais (uma atenção realmente centrada no mundo)”. Tal 

autor contribui com a reflexão sobre a importância do quadro na noção de 

mise en scène para o cinema, afirmando que a intensificação de toda a 

elaboração desta é dedicada ao quadro, ao recorte da câmera. Pode-se 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  

57 Michel Mourlet: teórico de cinema francês, escreveu durante alguns anos para a revista 
Cahiers du cinéma. Junto de outros autores, como Éric Rohmer, Jacques Rivette, Alexander 
Atruc e Fareydoun Hoveyd a escreveu, entre os anos de 1959 e 1960, uma série de textos e 
manifestos sobre a mise en scène como elemento essencial e de valor estético para o cinema.  
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aproximar a essa noção as palavras de Barthes (1984, p. 57) acerca de como a 

fotografia construiu-se como estrutura significativa por meio de seu recorte:  

“Em um primeiro tempo, a Fotografia, para surpreender, fotografa o notável; 

mas logo, por inversão conhecida, ela decreta notável aquilo que fotografa. O 

´não importa o quê´ se torna então o ponto mais sofisticado do valor”. Essa 

aproximação é possível, na medida em que a elaboração de um ponto de 

vista, seja o da câmera filmadora, seja o da câmera fotográfica, constitui o 

elemento básico ou unidade de formação das imagens aqui abordadas, sendo 

ele o ponto de referência para a construção da mise en scène.  

 

Poderia inferir que a matriz da fotografia encenada ou seu ponto de partida é 

a mise en scène, onde, em um determinado plano, as cenas são elaboradas para 

o recorte. A fixação somente se dá quando todos os elementos pré-

concebidos harmonizam-se à intenção geradora da imagem. É importante 

notar que, no cinema, no teatro e na fotografia encenada, a intenção ou 

atribuição daquele que é responsável pela mise en scène é alterada por cada uma 

de suas especificidades. O que separa definitivamente os usos dela em cada 

campo são as atribuições de cada uma das formas de visibilidade. Como ação 

anterior ao momento da sua apresentação, contudo, essa orquestração ocorre 

plenamente em cada um dos processos. Segundo Oliveira Jr. (2013, p. 18):  

 

As balizas da mise en scène, seguindo as considerações anteriores, dizem 
respeito tanto a uma pragmática artística quanto a um pensamento que 
orienta a obra.  A arte da mise en scène é a arte de explorar a fundo todas 
as possibilidades que se apresentam e, nesse sentido, devemos 
considerar que a mise en scène não progride linearmente: ela se dá em 
decorrência da finalidade de cada narrativa, do tipo de cinema a que 
serve, do material em que se baseia. 

 

A partir dessa última afirmação, pode-se pensar a aplicabilidade da noção de 

mise en scène por sua força de composição. A elaboração de todos os elementos 
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necessários para dar corpo a uma ideia, presentes no teatro e no cinema, 

aparece na fotografia que figura o campo das artes visuais, em uma série de 

produções. E ainda, coloca em cena uma figura que pode participar destas 

atividades em ambas as áreas, que, derivadas para a fotografia, permitem 

pensar no artista como um produtor, como alguém que constrói o referente 

com todos os elemento necessários para  constituir o quadro. Junto da noção 

de mise en scène aparece uma figura que pode ser comparada ao fotógrafo de 

cena em suas atribuições, o metteur en scène. Tal figura é responsável pela 

orquestração da mise en scène, essa ordem necessária para a configuração de 

uma ideia anterior, seja ela originada em um texto, em um contexto, em uma 

imagem. A esse respeito, Oliveira Jr. (2013, p. 17) apresenta tal função, 

nascida no âmbito do teatro: “[...] essa figura do encenador-total, um metteur 

en scène que cuida de todos os detalhes do espetáculo, desde sua preparação 

até a encenação propriamente dita”. Essa indivíduo é bastante pertinente para 

pensarmos o Operador da fotografia encenada, esse fotógrafo imbuído de uma 

série de atividades que visam colocar em cena uma ideia completa em uma 

imagem, neste caso, em uma imagem fixa, espécie de imobilização que torna a 

mise en scène evidente.  

 

Cada peça pede um cenário diferente, um figurino, um arsenal de 
efeitos, uma iluminação, uma movimentação de atores, um tom de 
diálogo, e o responsável pela orquestração de tudo isso é o metteur en 
scène. [...] A partir de 1910-1920, a revolução está concretizada e a arte 
teatral torna-se, para muitos, a arte da encenação. Esse “teatro puro” 
coincide com o papel central, diretor e impulsionador, do metteur en 
scène: ele especializa e gestualiza o texto, para em seguida lhe acrescentar 
uma interpretação pessoal. (OLIVEIRA JR., 2013, p. 22) 

 

Essa última leitura de Oliveira Jr. pode ser distendida para as práticas 

fotográficas no campo da atualidade, como no caso de Jeff Wall, com suas 

precisas elaborações anteriores às imagens, desde a eleição do local, da forma 

como as personagens irão figurar o recorte, dos gestos mínimos 
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interpretados. Em Picture for woman (p.78), de 1979, Wall reconstitui em 

âmbito atual a pintura de Manet, A bar at Folie-Bergère (p.78), de 1880. Ele 

mantém desta pintura original a estrutura da cena, a posição das personagens, 

mas todos os elementos de cena transformam o contexto anterior do bar em 

um suposto estúdio fotográfico. A mesma placidez da face da mulher em 

primeiro plano está desenhada na fotografia de Wall, que se coloca em cena 

para representar a figura masculina da pintura de Manet, abstraída do reflexo 

original.   

 

No âmbito de minha prática, o Convescote de Aniversário (p.30-36) traz 

elementos bastantes mais sutis de mise en scène que os de Wall e, de maneira 

distinta, envolve a orquestração de uma determinada circunstância. Tal 

evento contou com a participação de vinte e três pessoas, tendo como 

prerrogativa ser um aniversário, meu e de uma amiga, também artista, 

Mariana Silva da Silva. Neste âmbito, havia amigos em comum e amigos 

meus ou dela. Já que teria um número grande de participantes, enviei uma 

descrição de como aconteceria o evento para todos os convidados. Para 

alguns amigos meus, enviei uma instrução de pose específica para figurar o 

interior da cena. Cada um desses recortes de poses foram extraídos das 

pinturas de piquenique de Julius LeBlanc Stuart, Cayley Robinson, James 

Tissot e James Wallace e remetidos aos convidados indicados. Há, dentre eles 

,cenas de casais e poses individuais. Cada uma destas poses foi colocada em 

cena para uma fotografia diferente, tendo ao final uma sequência de cinco 

fotografias durante o percurso de quatro horas. No caso deste piquenique, a 

cena principal foi sendo desenhada nos pátios do DMAE, em Porto Alegre, 

pelas toalhas de chão e pelos objetos de cena, as almofadas e os alimentos. À 

medida que as pessoas chegavam, inseriam-se neste primeiro roteiro de 

posições. Neste plano armado anteriormente, cada uma das poses 
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previamente definidas era direcionada para um determinado espaço do 

enquadramento, sempre no primeiro plano da imagem para a realização da 

fotografia. Com conhecimento prévio de minha prática, na hora da 

fotografia, grande parte dos demais convidados tomavam posições fixas, 

poses bastante pertinentes para as referências pictóricas que tenho, apesar de 

não as terem como prerrogativa.   

 

Uma importante referência, no contexto da fotografia encenada, é a inglesa 

Julia Margaret Cameron, a qual apresenta em sua poética uma extensa gama 

de possibilidades de encenação para a fotografia. Segundo Soulages (2010, p. 

66) é possível “[...] identificar quatro objetos de encenação na obra de 

Cameron: o cotidiano, a cultura, a história e a literatura”. Em Lady with a 

crucifix nos coloca diante de uma cena cotidiana, a qual poderia ser aliada à 

pintura de gênero, onde a empregada doméstica da família, May Ann Hillier 

representa uma mulher rezando. Em Mary mother encena a mitologia religiosa 

com a mesma atriz interpretando, nessa imagem, a maternidade divina, 

performando em mais uma cena conduzida por Cameron. Ainda, em Mary, 

Queen of Scots  representa a personagem histórica Mary Stuart. Já na fotografia 

The Cenci (p.79), Cameron toma uma obra de arte como ponto de partida, 

uma tragédia escrita por Shelley. Utilizando-se do campo da literatura para 

realizar suas imagens, recria fotograficamente os poemas de Alfred Tennyson, 

de Idylls of the King (p.79). Em seu percurso artístico, Cameron ultrapassa o 

sentido do fotográfico, atravessando-o com o desejo de abrir espaços de 

pensamento através das fotografias. Interessava-lhe carregar com certo 

sentido artístico suas imagens, de uma forma delicadamente distinta daquela 

dos pictorialistas, pois ela não buscava anular a objetividade da fotografia 

através do uso de estratégias artesanais no processo fotográfico.  
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Assim, constituía narrações imagéticas por meio de encenações fotográficas. 

Cameron conduzia a argumentação, a disposição dos objetos e as posições 

das personagens para construir a narrativa visual desejada. Tal artista nos 

convoca a pensar a medida do uso da fotografia, uma vez que articulava 

procedimentos trazidos da ordem teatral, como a constituição da cena, ao 

mesmo tempo em que jogava com a lógica pictórica da composição. 

Agenciava, nessa perspectiva, um pensamento híbrido sobre as linguagens 

artísticas para efetivar um objeto fotográfico.   

 

 

 

 

18.  

 

Ligeiramente posterior às produções de Cameron, as investidas de afirmação 

da fotografia como objeto artístico mediadas por estratégias cênicas tomaram 

corpo com os pictorialistas que, avessos ao purismo da fotografia, tomavam 

partido da teatralização de cenas e do retoque das imagens. Às investidas de 

tais artistas, Michel Poivert (2008, p. 15) aproxima a noção extraída de 

Jacques Rancière, de “não-presença do presente”, para definir seu campo de 

atuação. Quando a fotografia dedica-se a explorar a noção de instante, como 

atestado de presença, os pictorialistas estavam em um limbo temporal, onde o 

passado parecia inebriar a ideia de apreensão fotográfica. Não se pode ignorar 

que estes buscavam resgatar certa artisticidade para a fotografia em métodos 

já sobrepujados pelas práticas modernas da época, enfatizada por estratégias 

trazidas pelo academicismo da pintura. Para Barthes (1984, p. 52): “O 

´pictorialismo´ é apenas um exagero do que a Foto pensa de si mesma.”  
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Como contraponto, ou como acontecimento concomitante, ocorreram, no 

século XX, uma série de manifestações em prol de um purismo na fotografia. 

Entretanto, verificamos igualmente certos desvios, os quais, no âmbito da 

crítica e no interior das produções artísticas, tiveram suas reverberações 

abafadas por um afã purista, tangenciando um extenso debate contra o 

pictorialismo. Já no contexto contemporâneo, temos uma margem 

amplificada que imprime a diversidade das práticas e a abertura das fronteiras 

entre gêneros e linguagens, onde vivenciamos processos híbridos de 

produção. Segundo Coleman (2000, p. 03)58:  

 

As inúmeras variações praticadas agora - de daguerreotipia para 
holografia e de geração de imagens digitais para um renascimento do 
processo (FR8) de chapa umedecida com colódio – lambe-lambe - e a 
sensação de liberdade que praticantes sentem para se mover entre eles 
de projeto para projeto, sem pedido de desculpas ou explicação, são as 
marcas distintivas da praxis fotográfica contemporânea mundial. 
 

De certo modo, esse excerto circunscreve a identificação de uma associação 

da fotografia com as reflexões pluralistas, verificada na permeabilidade dos 

gestos artísticos, na indefinição de gêneros e na recusa de regras dominantes, 

tanto de constituição quanto de incorporação ao campo. Tais indefinições 

podem gerar bases maleáveis, partindo para uma diversidade de abordagens 

sobre o tema da fotografia, verificado na ampliação de seu sentido, por meio 

da utilização de um termo acoplado.  

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
58 [tradução nossa]: “The innumerable variations now being practiced -- from daguerreotype 
to holography, and from digital imaging to a revival of the wet-plate collodion process (FN8) 
-- and the freedom practitioners feel to move at will between them from project to project 
without apology or explanation, are the distinguishing marks of contemporary photographic 
praxis world-wide.” 
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Em seu primeiro século de existência a fotografia carregou consigo os 

preceitos da pintura, estando atenta aos seus gêneros, como o retrato, às 

cenas de gênero, à paisagem, talvez aliada ao parâmetro imagético da época. 

Em princípio, poder-se-ia atestar que o meio fotográfico estivesse, em certa 

medida, não consciente de sua especificidade, sendo, portanto, permeável. 

Segundo Barthes (1984, p. 52), “A Fotografia foi, e ainda é, atormentada pelo 

fantasma da pintura [...] a Fotografia fez dela, através de suas cópias e de suas 

contestações, a Referência absoluta, paterna, como se tivesse nascido do 

Quadro [...]”. Evidentemente, a conexão entre a pintura e a fotografia se fez 

presente, e ainda se faz, de maneiras distintas. Para os pictorialistas, a pintura 

era um acesso ao âmbito artístico, na tentativa de recriar uma certa aura ou 

invólucro de arte para a fotografia. Já na conjectura atual, os modos de 

recorrência à pintura, pela fotografia, traçam um caminho distinto, 

concernente à cada  processo artístico. No caso de Jeff Wall, as pinturas são 

escolhidas pela via de seus estudos sobre a modernidade, o artista recoloca 

uma estrutura dessas pinturas com vistas a alcançar um conteúdo crítico da 

atualidade. No caso dos meus Convescotes, a pintura origina a ideia dos foto-

eventos bem como fornece um apropriado modelo e a distribuição das poses. 

O fantasma da pintura comentado por Barthes é hoje muito menos 

amedrontador ou rígido que outrora, trata-se de um espectro que guia certos 

trajetos e ideais para os artistas. 

 

Outra abordagem que gostaria de lançar sobre a aproximação entre fotografia 

e pintura, mais pela via de uma possível diferenciação, centra-se nas palavras 

de Dubois (1993, p. 167):  

[...] lembrarei apenas que esse traço de sincronismo distingue 
radicalmente a fotografia da pintura. Ali onde o fotografo corta, o 
pintor compõe; ali onde a película fotossensível recebe a imagem (mesmo 
que seja latente) de uma só vez por toda  a superfície e sem que o 
operador nada possa mudar durante o processo (apenas no tempo da 
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exposição), a tela a ser pintada só pode receber  progressivamente a 
imagem que vem lentamente nela se construir, toque por toque.  

 

Se levarmos em consideração a ideia de composição em sua relação direta 

com o suporte que lhe dá visibilidade, poderia negar que tal elemento se 

aproxima da fotografia. Conforme defende, veementemente, Dubois, em 

relação à forma de surgimento de uma imagem, na sua passagem de um dado 

intensivo para um lugar no mundo, a composição somente poderia pertencer 

à pintura, e nunca à fotografia. Na tela de pintura, ela surge vagarosamente, 

pincelada a pincelada. Mas, se pensarmos na composição antes de qualquer 

registro, seja pictórico ou químico, como o pensamento ou a ideia do autor 

em relação à imagem que vai construir, o registro de toda essa condição pré-

concebida é somente uma forma de manifesta-la. Para Dubois (1993), a 

fotografia refere-se a uma surpresa instantânea, noção igualmente defendida 

por Barthes (1984). Tal consideração pode servir a uma discussão sobre a 

relação fotógrafo/câmera no momento da tomada, entretanto, neste texto, 

levanta-se a relevância de pensar a fotografia como todo o ato que a antecede, 

não somente no imediatamente, no momento da elaboração de uma cena, 

mas também na ideia que ela inscreve em seu suporte material. Todo o 

movimento que a conformou, de alguma forma, pode ser considerado uma 

composição.  

 

Tendo consciência de que a fotografia somente se realiza na medida em que 

corta, em que captura um certo referente, em uma fração de segundos, o que 

está contido no recorte pode corresponder a uma elaboração precisa de 

posições, de elementos de cenário, de poses, dentre outras coisas. Conforme 

Dubois (1993, p. 178), “em outras palavras, bem aquém de qualquer intenção 

ou de qualquer efeito de composição, em primeiro lugar o fotógrafo sempre 

recorta, separa, inicia o visível”. Entretanto, quando fotografo, ou seja, 
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quando corto do andamento do mundo uma determinada cena, esta já está 

inscrita no enquadramento em uma disposição exata ao meu desejo e, para 

mim, está ali como composição. Como quando o pintor sabe exatamente o 

que vai pintar, a posição de cada estudo que realizou anteriormente, da inter-

relação entre as partes, antes de conformar efetivamente no quadro; já reside 

aí sua estrutura. Essa composição de que falo, em relação à pintura e à 

fotografia, trata-se de uma antecipação ao registro propriamente dito, que, em 

cada uma das linguagens, ocorre de forma vertiginosamente distinta.  

 

Sob esta lógica, trago novamente Dubois (1993, p. 178) para a discussão, 

tendo em vista nossas opiniões dissonantes. Este, comentando o espaço 

fotográfico, assevera em relação ao fotógrafo que: “[...] seu gesto consiste 

antes em subtrair de uma vez todo o espaço ´pleno´, já cheio, de um 

contínuo. Para ele a questão do espaço não é colocar dentro, mas arrancar tudo 

de uma vez”. Talvez possa considerar que minha posição enquanto fotógrafa 

seja exatamente essa, arrancar, e, que a composição que defendo logo acima 

corresponda à minha parte artista. Para isso, teria que compartimentar minha 

prática, me dividir em duas e esta não é minha intensão aqui. Talvez esteja 

buscando no campo do pensamento da fotografia algo que não corresponda 

totalmente ao que desejo elaborar. Entretanto, justamente nessa tensão entre 

campos supostamente distintos, o da fotografia e o da arte, neste jogo 

indeciso de pertencimento, resida minha intenção de trazer uma proposição 

textual para uma experiência prática. 

 

Exemplo dessa mistura entre os campos é a relação entre pintura e fotografia, 

e sua cíclica aproximação. Os atributos da pintura na fotografia, em seus 

primeiros anos, constituíram uma série de normas que regiam a 

implementação da imagem muito por conta da tecnologia da época. O tempo 
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de exposição longo e, por vezes, a cópia única, forneceram à fotografia uma 

certa aura em sua primeira idade. Entretanto, o rápido apuro técnico conferiu 

a tal linguagem, em poucos anos, a possibilidade de cópias mais rápidas e de 

maior qualidade e difusão. Entretanto, restou-lhe da pintura a composição da 

cena, uma dada estrutura construtiva e, sobretudo, a pose. 

 

 

 

 

19. 

A pose ganha uma dimensão exclamativa no interior da imagem. 

Diferenciando-se do gesto ou do movimento captados de um tempo 

corrente, a pose já é uma pausa antes do corte fotográfico ser executado. 

Segundo Barthes (1984, p. 22): 

 

Ora, a partir do momento que me sinto olhado pela objetiva, tudo 
muda: ponho-me a “posar”, fabrico-me instantaneamente um outro 
corpo, metamorfoseio-me antecipadamente em imagem. Essa 
transformação é ativa: sinto que a Fotografia cria meu corpo ou o 
mortifica, a seu bel-prazer [...]  

 

A noção de antecipação em imagem deflagrada por Barthes no trecho acima se 

aproxima da descrição de um evento ocorrido com Dubois (1992, p. 163) em 

sua mais tenra infância. Este último, participando de uma corrida com outras 

crianças de sua família em férias, já quase na linha de chegada, vislumbra seu 

pai com a câmera na mão para o registro de seu feito, sua vitória. Entretanto, 

ao ver a câmera, fica paralisado. A consciência de que seria fotografado o faz 

parar, deixando passarem todas as crianças à sua frente, mesmo com os 

apelos de seu pai para que continuasse. A câmera, neste caso, o transformou 

em pose, o petrificou, o extirpou de uma ação intensa, levando-o a uma 
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pausa, muito maior do que a necessária, para uma fotografia ser realizada.  A 

ideia de pose como uma antecipação à imagem pode se dar de maneiras 

distintas: quando ocorre uma tomada de consciência, imediatamente anterior 

à imagem, destruindo a surpresa do fotógrafo em um flagrante (o caso de 

Dubois); quando esta antecipação à imagem relaciona-se ao fotografado 

totalmente consciente de que a fotografia somente será realizada diante da 

elaboração de uma determinada pose (como em meus Convescotes). Em ambos 

os casos a precocidade ocorre, com medidas distintas. No primeiro, a 

antecipação acontece pela imediata percepção da objetiva e não coaduna, 

necessariamente, com a intenção do fotógrafo. Já no segundo caso, a pose é 

antecipada pelo fotógrafo, ele imagina a posição, localização, gesto específico 

antes da cena ser construída, correspondendo à fotografia encenada.   

 

Em diferentes graus, ambos os casos podem ser aproximados à minha prática 

pois há poses que são antecipadas por mim e há poses antecipadas pelo meus 

convidados no ato da fotografia. Lembro aqui de outra narração de Dubois 

como imagem para pensar a pose na fotografia, ao comentar a brincadeira de 

estátua, esse divertimento infantil em que um dos participantes determina a 

parada, cessa os movimentos dos demais com a palavra estátua! (DUBOIS, 

1993, p. 165). Tal artifício pode ser colocado ao lado da forma como a pose 

se dá imediatamente antes do disparo. No interior de meus procedimentos, 

com a cena montada e a aproximação do momento do disparo, dou um aviso 

aos convidados. Eles sabem antecipadamente do teor do evento, mas, diante 

do aviso sonoro, colocam-se imediatamente em posição de fotografia, em 

pose. Há a pose quase-espontânea que não é controlada totalmente por mim, 

mas há algumas influências nesses casos de imagens já vistas de piquenique. 

Em outros casos, mais abrangentes, há as poses circunscritas por mim, que 

são determinadas previamente, antes do evento acontecer. Tais poses são 
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trazidas para alguns convidados, extraídas de pinturas específicas ou do 

imaginário que cerca tais pinturas para uma formatação da imagem. Dessa 

forma, há dois níveis de acontecimento para a pose, o da previsibilidade 

parcial e o da previsibilidade calculada.  

 

Em todos os casos, a pose constitui-se como elemento formador da série 

Convescotes. Tal planejamento expõe e funda a fotografia encenada, pois junto 

de toda a elaboração prévia para a fotografia, a pose torna-se o elemento 

central da ação irrompida, colapsada pelo corte, o modo de existência da 

fotografia encenada. A pose parece assumir o lugar da diferenciação, em 

âmbito mais geral, em relação à mise en scène do cinema e do teatro, pois a 

mesma joga, justamente, com a noção de pausa na fotografia, que também é a 

essência dessa linguagem. Tal imagem nunca nos devolve ou nos dá a ver um 

dado fluxo, ela nos exclui desse movimento constante que sentimos no 

corpo, na observação do céu, em nosso contato com o mundo 

experimentado. O que a pose ou o corte da fotografia podem nos 

proporcionar é uma dada noção, impressão ou percepção de tempo. Segundo 

Dubois (1993, p. 168):  

 

Se o ato fotográfico reduz o fio do tempo a um ponto, se faz da 
duração que escoa infinitamente um simples instante detido, não é 
menos claro que esse simples ponto, esse lapso curto, esse momento 
único, levantado do contínuo do tempo referencial, torna-se, uma vez 
pego, um instante perpétuo: uma fração de segundo, decerto, mas 
“eternizada”, captada de uma vez por todas,  destinada (também) a durar, 
mas no próprio estado em que ela foi captada e cortada.  

 

Diante das palavras de Dubois, pensar a fotografia como capacitada para 

aprisionar um momento fortuito e fugaz em uma superfície plana a coloca em 

uma dimensão de claustro. A fotografia tem seu ponto de ancoragem no 

instante de captação, a adjacência imediata de um fora de tempo estranho, 
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que impede qualquer retorno ao movimento. Ela perpetua infinitamente esse 

ponto de corte, leva-o para uma eternidade, como aponta o autor, como se o 

destino da fotografia fosse a sua permanência, um estado de fixidez em um 

suporte bidimensional.  

 

No sentido de demarcar uma noção de passado, estando presente como 

imagem, a pose transita em um tempo imbricado e pouco cronológico, um 

tempo perceptivo. De alguma forma, ela dá a medida da composição, da 

estruturação a um certo recorte que irá se perpetuar para adiante. Ainda, exige 

ou clama pela colaboração de um ente presente justamente para desempenhar 

tal função, uma função de fundamental importância no âmbito da série 

Convescotes, já que, nessa proposta, há uma interdependência entre a aceitação 

de um convite e a concretização do projeto.   

 

Para Maria Inês Turazzi (1995, p. 13): “A pose, portanto, ao imobilizar o real, 

remete-nos, justamente, à ideia de tempo e de movimento”. Derivando deste 

ponto de vista, a pose implicaria a expressão de algo que não pertence mais a 

ela, de algo que restou de um tempo. Se o elemento sutil da pose, dado pela 

pausa pode nos remeter a um tempo e a um movimento já passados, o 

mesmo nos coloca em uma ordem do pensamento passível de reconstituir o 

evento pelo contexto apresentado na imagem, ao menos virtualmente. 

 

No que concerne à noção de pose, podemos observá-la de distintas 

perspectivas. Para além de ser o ponto de tensão e percepção imediata da 

forma como linguagem fotográfica atua, torna-se visualidade, tendo o corte 

como seu momento de passagem do estado natural e encadeado do mundo 

para um universo fixado, a pose pode ainda ser assumida como consciência 

de uma função na imagem. Nesse último caso, quando o fotografado admite 
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sua implicação no espaço da composição fotográfica, sua forma de expressão 

é a da pose, seja ela dada ou construída no interior do evento. Tal atuação 

ocorre diferentemente nas fotografias de tomada direta, como se pode 

perceber no relato de Barthes (1984, p. 128), a seguir: 

 

Certo dia, recebi de um fotógrafo uma foto minha, sendo-me 
impossível, apesar de meus esforços, lembrar-me onde ela fora tirada. 
[...] Todavia, porque era uma fotografia, eu não podia negar que eu tinha 
estado lá (mesmo que não soubesse onde). Essa distorção entre a 
certeza e o esquecimento me deu uma espécie de vertigem [...]. 

 

Não perceber que está sendo fotografado não se constitui como um hábito 

possível na fotografia encenada. Dessa forma, através do relato de Barthes 

podemos tornar presente uma diferenciação grande entre a fotografia que se 

utiliza do recurso da pose antecipadamente e a tomada dinâmica do registro. 

Na medida em que me torno consciente do papel que desenvolvo no interior 

de uma prática fotográfica, a memória do acontecimento me é muito mais 

clara se comparada à tomada direta. Para tentar tomar consciência da ocasião 

em que fui fotografada sem perceber, faço um esforço de reconstituição de 

uma série de passagens dentro do evento em questão, como Barthes o fez, na 

tentativa de lembrar do local em que foi registrada a foto que lhe foi dada 

pelo fotógrafo. A pose premeditada, contudo, pode sempre me fazer 

rememorar o evento, o momento exato da tomada, extirpando qualquer 

possível surpresa.  

 

 

 

 

 

 



	  

	  

263 

20. 

 

Conforme comentado anteriormente (item 9.), surpreender o fotografado é, 

para Barthes, o grande gesto do fotógrafo. Discordo de tal fato na medida em 

que, na circunscrição da  abordagem fotográfica que me inscrevo, a surpresa 

não se encontra no roteiro de cena. Pode ser que ela ocorra, entretanto, o que 

fundamenta toda minha ação diz respeito à ideia de inscrição da pose na cena. 

Sendo a pose fundamental para o conjunto da fotografia e por ela evitar 

qualquer surpresa, penso em meu gesto como fotógrafa ser da ordem de uma 

composição. No interior dela, há a minha pretensão, correspondente a uma 

ideia total de forma, a uma elaboração geral do quadro, sendo a disposição 

dos convivas e suas poses o elemento central da imagem desejada.   

 

Na série Convescotes, a ideia de pose trabalhada possui dimensões distintas; por 

vezes todas as poses são controladas; em outras, personagens específicas 

assumem uma postura que descende de uma pintura ou de uma certa ideia de 

composição que vem de referências da história da arte, como já apontado 

anteriormente. A dimensão que a pose ganha aqui se articula mais a uma ideia 

de pausa plácida do que ao recurso da pose no âmbito da história da 

fotografia relativo ao retrato. Para Turazzi (1995, p. 14, grifo do autor): 

 

Posar, que vem do francês poser, deixa de ser tão-somente o ato de 
colocar-se em situação de ser retratado, através do pincel, pela 
sensibilidade de algum pintor. A sociedade francesa da segunda metade 
do século XIX lhe atribuiu um novo significado que rapidamente 
transcende as fronteiras do país, associando-se à própria universalidade 
da fotografia após o seu descobrimento. A pose, então, passa a ser 
sinônimo de “postura estudada”, “artificial” e – o que é sugestivo – 
confunde-se, em um sentido figurado, com a ideia de “afetar uma 
atitude pretensiosa”. De modo que o tempo de exposição numa 
fotografia não pode ser visto como um mero dado técnico, 
configurando-se como um dado sociológico e histórico, pois o tempo de 
exposição é também o tempo social necessário para que o indivíduo 
represente o seu papel num determinado cenário, onde a composição 
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desse espaço e a captação desse momento são atributos especiais do 
fotógrafo.   

 

Nesse sentido, Turazzi expõe a ênfase de abordagem sobre a pose no âmbito 

da fotografia, coincidindo com as argumentações de Fabris (2004), a qual 

aborda a pose a partir de um desejo de idealização, presente, sobretudo, no 

contexto do retrato de estúdio dos princípios da fotografia, onde o indivíduo 

deveria acercar-se das alegorias que o podiam representar.  

 

O espaço representativo de certa ideologia estava presente nos fundos 

distintos que se poderia escolher, nos objetos de cena a disposição do 

fotografado e, sobretudo, a vestimenta. Ainda, o tempo necessário para 

realizar uma fotografia resultava no que Freund (apud Turazzi, 1995, p. 16) 

expõe na seguinte frase: “[...] o retrato fotográfico convertia a pose numa 

espécie de ´suplício consentido´”. O referido período da fotografia, 

distanciando-se das práticas atuais, conduz ao questionamento sobre o lugar 

da pose na fotografia contemporânea. 

 

O percurso que se pretende estabelecer aqui é o de pensar a pose não em seu 

sentido de uma afetação pretensiosa, mas sim como um elemento formal e 

temporal no interior da imagem, como o rastro de uma ação construída e não 

da idealização do indivíduo. Nesse caso, a pose porta-se como vestígio que se 

distancia de uma representação da melhor forma social da personagem. 

Vestígio de algo que ali ocorreu, a partir de uma cena.   

 

Trata-se de um momento que se dá e que se expõe como composição. Na 

medida em que a pose é percebida, a fotografia assume uma tonalidade 

diversa daquela que remete a uma captação do instante de mundo. A pose 

pode dar a ver o arranjo da cena e o modo de feitura da fotografia. Nesse 
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sentido, assumir a pose como elemento formador da proposta de foto-eventos 

constitui um dado que implica uma constante temporal indefinida e um 

movimento detido, encapsulado pela cena. Um exemplo da construção da 

cena e das poses em meus foto-eventos é o Convescote Parque da Redenção (p.40). 

Neste caso, a estrutura se identifica diretamente com o estudo para pintura de 

Claude Monet, Le déjeuner sur l´herbe (p.55). Para tal evento, a cena foi posta 

sob a sombra de uma grande árvore à direita da imagem, cujos convidados 

circundavam uma toalha de piquenique repleta de alimentos. Para cada um 

dos participantes foram mostradas as poses que lhes correspondiam na 

pintura, para que assumissem sua postura na fotografia. Apresentei as 

imagens a cada um, sua disposição correspondente no quadro e o gesto 

específico. Ali permaneceram por uma fração de segundos, 1/125 

precisamente. Após a realização da fotografia, despidos de suas poses de 

pintura, retornamos todos ao evento e aquele dado instante da fotografia 

restou como a única imagem, dado irrevogável do evento. 

 

 

21.  

 

O ato de posar constitui-se por um gesto modulado e específico para o 

disparo, já o corte fotográfico é antevisto. Como pontuação importante, esse 

gesto fixado, essa anterioridade da pose, gera uma certa atitude com função 

fotográfica, mas sem objetivo concreto. A pose pode ser considerada uma 

posição assumida para durar alguns instantes sem o objetivo de finalizar-se 

em alguma ação, como por exemplo, ir em direção a alguma coisa sem o 

objetivo de pega-la. Para a fotografia esse movimento não implica se 

aproximar de algo após a foto: o único objetivo da pose é construir uma 

forma que se tornará visível na fotografia, mas o gesto gerador não objetiva 
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nada além dele mesmo. Frequentemente, no cinema, os gestos encontram um 

objetivo, por mais nonsense que sejam, já na fotografia, a unicidade da imagem 

não nos permite destinar um fim para gesto, é somente ele que temos diante 

de nós. Entretanto, justamente por a pose se configurar como este rasgo 

determinante do fluxo, é que ela pode ser abordada como um recurso em 

outras linguagens, mas um recurso que nunca deixa de recorrer à fotografia.   

 

Como uma forma enviesada de abordar este contexto, o filme O Ano Passado 

em Marienbad (p.79), dirigido por Alain Resnais e com roteiro de Alain Robbe-

Grillet, apresenta-se como um exemplo interessante da pose como um 

artifício de tensão temporal. Tal película provoca largos ruídos naquilo que 

parece ser a gênese do cinema, seu envolvimento com o encadeamento 

temporal. 59 Para abrir o caminho das incertezas a que esta abordagem se 

propõe trago o comentário de Robbe-Grillet (1969, p. 102) acerca do filme: 

 

O universo no qual se desenrola todo o filme é, de maneira 
característica, o de um presente eterno que torna impossível qualquer 
recurso à memória. É um mundo sem passado que se basta em si 
mesmo a cada instante e que se apaga gradativamente.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59 Em O Ano Passado em Marienbad, a arquitetura rebuscada de um edifício opulento abriga o 
encontro das três principais personagens59, definidas neste texto como: X, A e M. Em meio a 
uma série de pinturas e esculturas, uma pesada mobília, uma grande quantidade de espelhos e 
uma série de figurantes anônimos, encontra-se o suposto casal formado por A e M. Tal casal 
sofre a ação de X, o qual busca, no decorrer do filme, convencer A de uma promessa de fuga 
conjunta feita no ano anterior. Seguindo sua meta, X esforça-se, por meio de descrições 
detalhadas de cenas e acontecimentos e de uma fotografia, em fazer A lembrar ou imaginar a 
dita promessa. O fluxo das imagens e o encadeamento temporal da trama não são dados por 
uma sequencialidade nítida, mas sim por uma desconstrução fragmentada de imagens e 
textos, por uma sobreposição de instantes. Aparece aqui um tempo bifurcado entre um 
presente atual ou virtual, um possível passado e uma promessa de porvir embaralhados nas 
descrições e narrações da personagem X. No referido filme, o diretor Alain Resnais e o 
roteirista Alain Robbe-Grillet compõem uma obra densa que desestabiliza a perspectiva 
cronológica da narrativa, abala nossas certezas temporais, construindo um argumento simples 
por meio de uma construção imagética habilidosa.  
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A partir deste excerto inicial, podemos nos alocar sobre o que Deleuze 

estabelece para particularizar duas diferenciadas iniciativas de fazer cinema. O 

referido autor coloca sob dois termos sua diferenciação, relacionando 

vínculos sensório-motores (do corpo que sofre ação e reage à mesma) ao 

cinema de ação, sobretudo aos filmes norte-americanos, enquanto que alia a 

vínculos ótico-sonoros o neorrealismo italiano e a nouvelle vague francesa. 

Nesta via, o cinema de ação (imagem-movimento) nos insere em um fluxo 

encadeado, primando por certa estabilidade e pelo reconhecimento, sendo 

direcionado ao nosso corpo. A narrativa da imagem-movimento centra-se na 

flecha do tempo, em um andamento sem retorno, quando uma imagem se 

encadeia e se prolonga na outra. Já os vínculos ótico-sonoros atingem a 

ordem do pensamento, nossas possibilidades de remontar e reconstruir são 

abolidas de direções precisas, espaços circunscritos, nos desestabilizando em 

relação ao que conhecemos, a emergência da imagem-tempo. Segundo 

Deleuze (2006, p. 69): “Não que o movimento tenha cessado, mas a relação 

entre movimento e tempo se inverteu. O tempo não resulta mais da 

composição das imagens-movimento (montagem), ao contrário, é o 

movimento que decorre do tempo”. O argumento de O Ano Passado em 

Marienbad, apontado acima por Robbe-Grillet, nos envia para uma lacuna 

impossível ao cinema de ação, o tempo atua como promotor de toda atuação 

e movimento, um tempo que monta o filme de forma densa e descontinuada, 

que só pertence a ele mesmo, tempo que se encapsula à medida em que se 

desenrola.  

 

No filme O Ano Passado em Marienbad, a narrativa clássica que respeita a lógica 

cronológica, a de um passado ocorrido, a de um presente em curso e a de um 

futuro prometido não está presente.  Tal filme instaura um jogo falseado 
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entre as certezas ditas, as provas insuficientes, o discurso quase intermitente e 

as cenas descompassadas.  Discutindo a abordagem narrativa do roteiro de 

Robbe-Grillet, Deleuze comenta (2007, p. 124-125): 

 

Nele nunca temos uma sucessão de presentes que passam, mas a 
simultaneidade de um presente de passado, de um presente de 
presente, de um presente de futuro, que tornam o texto terrível, 
inexplicável. [...] os três presentes implicados sempre se retratam, 
desmentem, apagam, substituem, recriam, bifurcam e retornam. [...] 
Então a narração vai consistir em distribuir os diferentes presentes às 
diversas personagens, de modo que cada uma forme uma combinação 
plausível, possível em si mesma, mas que todas em conjunto sejam 
“incompossíveis”, e que o inexplicável seja por isso mesmo mantido, 
suscitado. 

 

Primeiramente, é interessante pensar nessa divisão temporal como 

incompossível, conforme aponta o autor, no sentido que deflagra a delicada 

tessitura do filme. Na abordagem do conceito de incompossibilidade, 

Deleuze (2005) está acompanhado de Leibniz, que parte da ideia de que há 

diversos possíveis, e, no interior disso, existem os que nunca se atualizam, 

posto que na medida em que um deles se atualiza, outro desaparece; neste 

caso, seriam incompossíveis. O filme poderia ser compreendido tendo em 

vista estas dimensões temporais presentes nas personagens e na narração. 

Tais dimensões, efetivamente, nunca se atualizam, permanecem isoladas na 

perspectiva de cada uma destas personas, que assumem um tempo próprio 

para si e nos colocam no jogo flutuante de suas lembranças ou atuações. O 

filme nos apresenta a incompossibilidade de acontecimentos, que não seriam 

possíveis em seu conjunto, não fosse no âmbito da invenção, da criação 

artística. Não nos restam reações sensório-motoras, elas não são exequíveis 
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na medida em que o filme rompe com um sistema de nosso reconhecimento 

habitual.60 

 

Neste filme, somos sempre levados a repensar as imagens e os textos 

lançados, ele parece sempre nos colocar em uma situação de engano, como se 

estivéssemos diante de uma representação de trompe l’oeil. A personagem X, 

dirigindo o seguinte texto para A, expõe o uso da estratégia como 

componente de sua história: “Você não poderia suportar este estilo trompe 

l’oeil”. Com isto, X nos revela uma das diversas formas de ingressar no espaço 

fílmico, pelo engano a que estamos sendo impingidos a todo instante. As 

paredes, os quadros, as estátuas, as grandes salas e os corredores parecem 

surgir como dispositivos faltosos, nos conduzindo ao fracasso na apreensão  

das cenas.61 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
60 Toda a densidade apontada por Deleuze se encontra no texto de Robbe-Grillet, em 
conjunto com Alain Resnais, na elaboração de cada cena, minuciosamente pensada na relação 
texto-imagem. A riqueza dos detalhes encontrados no texto do filme apresenta-se igualmente 
na visualização final da obra. Assim, a estrutura temporal de todo contexto fílmico aparece já 
nas imagens constituídas pelo próprio texto. Essa presença de tempos imbricados está dada 
no corpo e no discurso das personagens que centralizam a trama. A personagem X traz todo 
o retorno a um passado, do qual não se tem certeza de verdade e que nunca se confirma, que 
somente tenta se afirmar como lembrança. X tenta levar a personagem A para tal retorno, 
por meio de descrições de cenas que passaram juntos, uma fotografia, tudo vivido no mesmo 
espaço onde se encontram no tempo do filme. A atuação, baseada na representação de um 
texto ou situação que visa a apresentar algo é aqui substituída pela disposição de dados 
visuais que tomarão forma no espaço de nosso entendimento, e não diretamente na imagem. 
Por vezes, estes dados insistem em constituir dúvidas e fracassos, mais do que certezas. 
Quanto X descreve as cenas de um passado possível para A, em meio à suas negações, ela se 
petrifica, parecendo lembrar, nos inserindo no vaivém de uma ficção anunciada. De outra 
forma, a personagem M assume uma dimensão estática, tanto por sua postura, quanto por 
suas reações inexistentes, as quais parecem atestar a dúvida permanente de X, referido pelo 
primeiro como “marido ou não” de A. Todavia, M sempre tenta conduzir A para um tempo 
adiante, para longe das lembranças de X. 
61 Tal recurso se relaciona diretamente à escolha do set de filmagem. A escolha da locação 
certamente não incorre na aleatoriedade, está na construção de Robbe-Grillet e Resnais, pesa 
em sua presença no roteiro da mesma forma que na obra fílmica. A história ocorre no espaço 
de uma arquitetura rebuscada, onde os truques de perspectiva dados pelo uso intenso de 
superfícies reflexivas, a densidade decorativa e os jardins amplos e infinitos, visualmente, nos 
introduzem em um espaço ilusionista. No interior desta estrutura carregada de objetos, 
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Em meio a isso, o choque da rigidez corporal, dado pela pausa, entorpece o 

movimento e se manifesta como dado ou instante exemplar do surgimento de 

uma dimensão temporal mais pontual. Para além da construção anacrônica 

dada pela narração e pelas imagens-lembrança, a estatuária e a pose/pausa 

enfatizam rupturas de fluxo.  Em contraponto a isso, Barthes comenta uma 

diferenciação entre a fotografia e o cinema, pela via da protensão, associando 

ao cinema tal termo por esse possuir a característica de se estender no tempo. 

No caso de O Ano Passado em Marienbad, essa noção não se inscreve em 

conformidade com a abordagem de tal autor: 

 

[...] mas a Fotografia rompe o “estilo constitutivo” (está aí seu 
espanto); ela é desprovida de futuro (estão aí seu patético, sua melancolia); 
nela não há qualquer protensão, ao passo que o cinema é protensivo, e 
por isso de modo algum melancólico (o que ele é então? – Pois bem, é 
simplesmente “normal”, como a vida). Imóvel, a Fotografia reflui da 
apresentação para a representação. (BARHTES, 1984, p. 134)  

 

Resnais, na elaboração fílmica de O Ano Passado em Marienbad, coloca-nos 

diante de um emaranhado temporal de ocupação no tempo muito estranha. A 

inserção da pose no ritmo fílmico, nesse caso, promove pequenas quebras, 

pequenos rasgos de estabilidade. Quando Barthes fala de algo normal como a 

vida, temos uma distinção firme em relação ao filme abordado, pois esse nos 

coloca mais ao lado de uma narrativa onírica, nada cronológica, do que ao 

lado de algo normal como a vida. 

 

Por oposição ao que parece ser a gênese do cinema, surgem no decorrer de 

todo o filme ocasiões em que as personagens estabelecem pausas, uma 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
acontecimentos e personagens inexpressivas, embaralham-se as personagens centrais que 
parecem se relacionar em distintas qualidades de tempo. 
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quebra deliberada no movimento que provoca uma lacuna.  Aqui, poderia 

objetar a noção de pose ou mesmo dos tableaux-vivants62 como sendo parte da 

estrutura fílmica. Trago novamente Barthes (1984, p. 117) já que este, 

justamente, argumenta sobre a diferenciação entre a pose, como componente 

fundador da fotografia em oposição ao que seria o cinema, uma vez que a 

pose oferece justamente um contraponto ao movimento, gênese do cinema:  

 

Eu podia dizer isso de outro modo: o que funda a natureza da 
Fotografia é a pose. Pouco importa a duração física dessa pose [...], 
pois a pose não é aqui uma atitude do alvo, nem mesmo uma técnica 
do Operador, mas o termo de uma “intenção” de leitura: ao olhar uma 
foto, incluo fatalmente em meu olhar o pensamento deste instante, por 
mais breve que seja, no qual uma coisa real se encontrou imóvel diante 
do olho. Reporto a imobilidade da foto presente à tomada passada, e é 
essa interrupção que constitui a pose. Isso explica que o noema da 
Fotografia se altere quando essa Fotografia se anima e se torna cinema: 
na Foto, alguma coisa se pôs diante do pequeno orifício e aí permaneceu 
para sempre (está aí meu sentimento); mas no cinema alguma coisa 
passou diante desse mesmo pequeno orifício: a pose é levada e negada 
pela sequência contínua das imagens: trata-se de uma outra 
fenomenologia e, portanto, de uma outra arte que começa, embora 
derivada da outra. 

  

Apesar de a abordagem de Barthes oferecer uma clara diferenciação entre a 

fotografia e o cinema, O Ano Passado em Marienbad nos fornece justamente 

certa aproximação de ambas as linguagens por meio da pose. É exatamente 

nesse trânsito que tal filme apresenta, enfaticamente, a ruptura na cadência do 

filme, como faz a fotografia no interior da vida. A pose corta o tempo e o 

movimento na fotografia bem como corta no filme, mesmo que, no caso 

deste último, tenhamos um antes e um depois diante dos nossos olhos, 

cabendo apenas a nós a apropriação desse tempo e desse movimento. O 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62 Ou quadro vivo, é a técnica na qual atores ficam imóveis em poses expressivas, tentando 
assemelhar-se a estátuas ou representações pictóricas. Tal prática difundiu-se entre as damas 
e os cavalheiros do século XVIII, os quais buscavam reproduzir a imobilidade das obras de 
arte, com vestimentas adequadas e acompanhamento musical.  
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antes e o depois da pose não são claros cronologicamente, assim como uma 

fotografia nos assinala, eles são sempre remontáveis. 63  É interessante 

comentar a referência que Deleuze (2007, p. 127) faz ao dado da fixidez 

enquanto nó que coloca este filme no contexto das imagens-tempo, enquanto 

crise da imagem-movimento, conforme a citação que segue:  

 

A ano passado...foi, aliás um momento importante dessa crise: a falência 
dos esquemas sensório-motores, a andança das personagens a ascensão 
dos clichês e dos cartões postais nunca deixaram de inspirar a obra de 
Robbe-Grillet. E, nele, as correias que atam a mulher cativa não têm 
apenas valor erótico e sádico, são a maneira mais simples de deter o 
movimento. Mas também em Resnais as andanças, as imobilizações, as 
petrificações, as repetições documentam, constantemente, uma 
dissolução geral da imagem-ação.   
 

 

Quando Deleuze aponta para as imobilizações e petrificações como 

colaborações para a separação deste filme da ideia de imagem-movimento, é 

justamente a um recurso fotográfico que recorre. De modo simplista, 

evidentemente, a estratégia composicional da pausa terá atenção neste texto 

em contraposição a um dado da linguagem fotográfica no interior do 

movimento fílmico, como expediente derivativo. Justamente por ser um dado 

que irrompe o movimento, a pausa parece eliminar seu lugar prioritário, 

dando a ver tempo na espera.  

 

Para sustentar tal argumentação, a fotografia será tomada aqui como 

contenção temporal, opondo-se ao cinema como o prolongamento no 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
63 Desde as primeiras imagens de O Ano Passado em Marienbad estão presentes pequenos 
grupos de personagens imóveis, porém o mais evidente neste caso são as posições de mão e 
de cabeça e os gestos fixados (por vezes exagerados) da personagem A. Ainda, a presença de 
referências à fixidez está amplamente pontuada no texto, desde as descrições de X até as falas 
do ator que, no início do filme, encena uma pequena peça, proferindo em direção à sua 
imobilizada companheira de cena algumas frases: “personagens imóveis como estátuas de 
mármore” ou “faces vivas como máscaras”, “cautelosas e indiferentes”. 
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tempo. Sob esta lógica, trago as palavras de Annateresa Fabris (1986, p. 70-

71) acerca da pose, na qual a fotografia  

 

[...] irá situar claramente no âmbito do artifício, quer pelo uso de 
recursos técnico próprios, que estabelecem balizas seletivas na 
continuidade espacial e na sequência temporal, quer pela possibilidade 
de dar vida a inúmeras máscaras, que transformam o sujeito primitivo 
não apenas em pessoa, mas em verdadeira construção ficcional. 

 

A fotografia institui deliberadamente a pausa, captando do movimento do 

mundo uma imagem autônoma que resta como fração única para uma 

reconstrução posterior a ela, da ordem do tempo e do movimento. Em O 

Ano Passado em Marienbad, e, por conseguinte, no âmbito do cinema, a pose 

provoca uma disjunção, uma falta no movimento. Tal falta parece 

implementar na linha do filme instantes de desorientação para retornar ao 

movimento, que é determinado por uma dimensão temporal essencial à 

produção. Esses possíveis dados fotográficos podem ser localizados na 

diferenciação do tempo como continuidade. A pose, nesta lógica, corrobora 

para promover intersecções, constituindo fragmentos tanto dos fluxos de 

acontecimento, quanto de pensamento.  

 

Não obstante, torna-se flagrante uma diferente caracterização da lógica da 

pose inserida na fotografia e a mesma no campo do cinema. Na fotografia, a 

imagem é imobilizada, captada, cortada do tempo e do movimento, no 

cinema é o corpo que cessa seu movimento enquanto o tempo se manifesta 

não mais como um percurso, mas emergindo como uma brecha. Desta 

forma, este elemento não se apresenta apenas como um recurso cênico ou de 

enquadramento no filme, acentua uma ideia de tempo que sobreposto aos 

outros, nos presentifica na lacuna entre o que poderia ser passado e o que 

será futuro.  De acordo com Robbe-Grillet (1969, p. 100): “As rupturas da 
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montagem, as repetições de cenas, as contradições, os personagens de 

repente imobilizados como em fotografias de amadores, dão a esta presença 

perpétua toda sua força”. 

 

Enquanto a pausa no campo da fotografia vai agir como um tensor de tempo 

que aprisiona uma imagem para adiante, uma imagem que terá como seu 

destino ela mesma, naquele instante fixado, no cinema, ela pressupõe uma 

espera, que nunca se atualiza e permanece no âmbito virtual. No filme, a 

pausa se declara como um tempo restrito, logo será seguida por uma outra 

cena que a fará contrair-se ainda mais. Essa presença perpétua de que fala 

Robbe-Grillet dissipa-se em uma série de outros tempos que se sobrepõem a 

ela. Quando a pausa irrompe na modulação do cinema, impõe uma inflexão 

no hábito, ela demarca imagens, sem, no entanto, nos remeter ou nos 

arremessar a um já visto, a uma lógica do reconhecimento, ela nos desintegra 

da sequência.64 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
64 Neste percurso pelo interior de O Ano Passado em Marienbad, procurou-se pensar os trajetos 
de análise de Deleuze para pensar a construção temporal do filme, perpassando a elaboração 
deste pelo seu diretor e pelo seu roteirista. O Ano Passado em Marienbad não se constitui como 
forma decifrável, ele nos induz ao desencontro. Segundo Deleuze (2007, p. 71): “Em suma, 
não é a imagem-lembrança ou o reconhecimento atento que nos dá o justo correlato da 
imagem ótico-sonora, são antes as confusões de memória e os fracassos de reconhecimento”. 
Em relação ao que Robbe-Grillet elabora a respeito do filme, o mesmo propõe que o filme 
ocorre em um eterno presente, não sendo possível buscar em um espaço anterior ou em uma 
promessa de porvir a sua trajetória. O tempo do filme é aquele em que ele ocorre, não há 
antes e nem depois; O Ano Passado em Marienbad possui seu próprio tempo de acontecimento. 
Todavia, sempre fracassamos em tentar reconhecer sua condição. Nesta lógica, a evidente 
aderência da tese de Deleuze ao filme perpassa o espaço-tempo lacunar ao qual ele nos 
projeta. Tal obra afasta-se da violência das ações e reações presentes nas imagens-
movimento, que recorrem apenas à estrutura sensório-motora. Em O Ano Passado em 
Marienbad as percepções se dão em uma outra categoria, elaboram uma diferente escritura, 
para ver além, vão nos emaranhar em um sistema de pensamento, ou nos apresentar algo 
antes impensável. 
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Os dados fotográficos que podem ser associados ao O Ano Passado em 

Marienbad localizam-se na potência de diferenciação do tempo como 

continuidade. A pose, nesta perspectiva, corrobora para promover 

intersecções, constituindo fragmentos tanto dos fluxos de acontecimento, 

quanto de pensamento.  Essa imobilidade em O Ano Passado em Marienbad 

torna-se, através dos atores e pelas mãos do diretor Alain Resnais, 

estranhamente necessária ao tom partido do filme. Seguindo essa perspectiva, 

podem-se entrever as características nas quais a nouvelle vague se insere, onde:  

 

[...] era preciso um novo tipo de atores: não apenas os atores não-
profissionais que o neo-realismo revalorizara, de começo, mas o que se 
poderia chamar de não-atores profissionais, ou melhor, “atores-
médiuns”, capazes de ver e de fazer ver mais que de agir, e ora ficar 
mudos, ora manter uma conversa qualquer infinita, mais do que 
responder ou seguir um diálogo [...]. (DELEUZE, 2005, p. 31) 

 

A partir de O Ano Passado tem-se um exemplo de utilização do artifício da 

pose para dar a ver uma determinada situação, intercambiante entre o 

movimento e o tempo. Tal filme não se constitui por uma história direta e 

sequencial, mas sim por uma série de rupturas sísmicas na lógica mais 

comumente aceita da narrativa fílmica. Contudo, o que se pode extrair dessa 

situação, para a investigação da pose aqui abarcada, centra-se no seu uso no 

sentido de um partido compositivo para a imagem a ser criada. Como corte 

temporal, a pose manifesta uma ideia de contra-tempo, no sentido de pausá-

lo, é avessa a uma certa continuidade em sua essência. Ainda, é importante 

pensar a pose como uma pontuação dentro de um acontecimento, seja ele 

fílmico ou, no caso de minha produção, correspondente a um evento.  

 

Segundo Barthes (1984, p. 135-136, grifo do autor): 
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Na Fotografia, a imobilização do Tempo só ocorre de um modo 
excessivo, monstruoso: o Tempo é obstruído [...]. Que a Foto seja 
“moderna”, envolvida em nossa quotidianidade mais intensa, isso não 
impede que haja nela como que um ponto enigmático de inatualidade, 
uma estase estranha, a própria essência de uma interrupção[...] 

 

Retornando aos foto-eventos, a pose pode instaurar uma certa artificialidade 

dentro do encadeamento plácido de sua formalização, dada no interior do 

evento, trazendo para a fotografia resultante um estado de tensão, um extrato 

da interrupção, consoante comentado por Barthes. Uma tensão que está 

aliada a um reforço da pausa própria à fotografia, e, na direção contrária, 

demarca uma ideia de tempo aglutinado. A pose pode deflagrar a encenação 

feita para a imagem, fornecendo instabilidade à mesma, porém não nos 

fornece a medida de sua artificialidade. Como fator constituinte do foto-evento, 

a pose que corta o acontecimento o coloca em suspenso, anunciando-se 

como elemento formador de uma aparência factual. Para tanto, entendo a 

pose como algo que, arbitrariamente à sua condição de pausa, pode retornar à 

imagem o tempo do acontecimento que a constituiu. Agrega-se na sensação 

de duração de uma narrativa intuída: a pose como um estado e a pausa 

comportando-se como um instantâneo; tudo isso em uma concepção de 

tempo artificializada.  

 

Pelo aprisionamento de um dado gesto no interior da fotografia, a pose 

manifesta em sua essência o que a fotografia faz com o tempo. Para falar da 

pausa abrupta que a fotografia provoca num determinado fluxo de existência 

e que a pose antecipa, a imagem descrita por Barthes (1984, p. 86) faz uma 

espécie de elogio à fotografia, não fosse o fato desse aprisionamento ser um 

sem saída: “Quando se define a foto como uma imagem imóvel, isso não 

quer dizer apenas que os personagens que ela representa não se mexem; isso 

quer dizer que eles não saem: estão anestesiados e fincados, como borboletas”. 
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Anestesiadas, as poses ou as figuras presentes dali nunca se retiram, 

permanecem no estado em que estiveram durante o percurso de abertura da 

cortina da câmera. Outra imagem próxima a de Barthes é a proposta por 

Dubois (1993, p. 181): “Quando está no campo, ali está, capturado de uma 

vez por todas, como os insetos no âmbar, fora de qualquer duração, de 

qualquer movimento, de qualquer consistência ficcional”. 	  
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