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1.

Os foto-eventos Convescotes apolam-se em uma relagao estreita com a pintura, em
distintas perspectivas. Em primeira instancia, todo o ideario da proposta se
desenvolveu a partir de imagens que trazem consigo a representacao de
grupos de pessoas reunidas em torno de uma mesa ou toalha de piquenique.
Tais representacoes, estando afastadas de certo teor metaférico, carregam
consigo a dimensao do encontro, o espaco compartilhado e o 6cio dividido,
promovidos ou construidos para a pintura. Na elaboracio dos Convescotes, Le
dejeuner sur [herbe (p.55), de Claude Monet apresentou-se como a referéncia
elementar para o desenvolvimento dos artificios que guiaram minha pratica

artistica.

Além da ideia de convocar a um piquenique, extraida das pinturas do século
XIX que se dedicavam as refei¢des ao ar livre, as instrugcdes ou os métodos
de composi¢ao 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 fofo-eventos. Ha, nesta pratica, uma série de
sobreposi¢oes, especialmente discursivas que interpelam os dados da histéria
da arte por meio de intervengdes atuais, nao num sentido de reproduzir, mas
de ser um disparador para possibilidades artisticas desdobradas, por meio da
citagao. Nessa via, a pintura serve como um elemento fundante do processo
e constituinte da conformagdo do objeto em si. Cabe aqui colocar o

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

! [tradugdo nossa]: “What photographer in the act of making a picture, what looker at
photographs, is culturally "pure" in that activity?”



uma imagem, que espectador de fotografias, ¢ culturalmente puro nessa
atividade?”. A logica da contaminagao entre o ja visto e as proposicoes
encampadas nos Convescotes, pratica artistica abordada aqui, carregam consigo
questdes igualmente ja vistas. Da mesma forma, as imagens produzidas
também podem ativar uma rememora¢do em sua visualizagdo, seja pela via
do reconhecimento de dados pictéricos ou pelo reconhecimento dos

eventos.

Através desse apontamento de Coleman, inicio as argumentacdes acerca da
utilizagdo da interpola¢do de informagdes imagéticas na constituicio de um
trabalho artistico. F. importante destacar que tal operacido permeia o campo
das artes em distintas épocas, das quais serdo abordados aqui dois exemplos
pontuais da modernidade, Edouard Manet ¢ Claude Monet. Ambos tém
relacdo direta com esta pesquisa no contexto dos piqueniques. Dentro desta
perspectiva a obra de Jeff Wall’ serd pensada como atitude contemporanea

de uso dessas interpolacdes.

Mesmo tendo como referéncia Le déjeuner sur [ 'herbe (p. 66), de Monet, ¢ pela
pintura homoénima de Manet que discorrerei a seguir para pensar a
articulacio de uma série de referéncias advindas de outras imagens para a
constituicdo de um procedimento. Busco, aqui, desviar para uma reflexdo
acerca de similitudes de atuacdo em distintos periodos da historia da arte. O
caso mais exemplar que aponta a articulagao entre uma instrugdo compositiva
e uma relacio com situacdes cotidianas ¢é a referida obra de Edouard Manet.

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

2 Artista canadense que se dedica a fotografia posta em cena, de grandes dimensées, que,
ainda, foi professor universitatio e possui uma série de ensaios sobre artistas contemporaneos
e também sobre sua prépria obra. Entre 1970 e 1973 desenvolveu um trabalho de Pos-
graduacio sobre Edouard Manet sob orientagio de T. J. Clark.
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referéncias imagéticas e uma cena vista. A primeira delas é o Julgamento de paris
(p. 60), de Raimondi, de onde extrai os principais elementos constitutivos e a
pose. Suas trés personagens centrais, as quals estdo em primeiro plano na
pintura, respeitam a estrutura de Raimondi, provocando um deslocamento,
dado na mudanca de contexto da cena. Sabe-se que outra imagem lhe veio a
memoria quando observava algumas banhistas em Argenteuil®: O concerto
campestre, (p.66) de Tiziano. Nota-se, no que diz respeito a pintura de Tiziano,
que a utilizagao feita por Manet refere-se, sobretudo, a uma ideia mais geral
da peca, a qual apresenta duas personagens femininas e as duas masculinas,

em uma situa¢ao conjunta.

A relagdo estabelecida entre as personagens na pintura de Tiziano aponta
uma dissociacdo entre os grupos representados, como se dois ambitos
flutuassem em um mesmo plano. Um deles dedica-se a uma agao cotidiana e
banal, onde dois companheiros, compartilhando uma relagio musical,
interagem diretamente. Outra parte da obra, mais transcendente, esta
vinculada as personagens nuas, a primeira delas esta voltada para os musicos
com uma flauta nas maos, 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 dimensoes desintegradas, como se lhes faltasse
interagdo. Pois ¢é justamente esta interseccao que Manet reproduz em sua
pintura. Esse fator dissociativo pode ser apontado na obra fotografica de Jeff

Wall, a qual sera 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.



Dessa forma, as duas perspectivas apontadas acima foram unidas no quadro
de Manet, imbricando-se em uma construgdo pictorica. Para além disso, o
artista francés alia uma dimensio imagética e uma experiencia vivida, na
intengao de produzir uma imagem que pudesse ser vislumbrada em um
universo ordinario e ndo mais mitologico, instaurando, talvez, uma das
primeiras chaves do modernismo no ambito da arte. Segundo T. J. Clark
(2004, p. 241): “O que Manet estava pintando era a expressao de uma nova
forma de vida — uma forma placida, modesta, mas com aspiragdo ao prazer”.
Assim, constitui uma imagem a partit de um desejo de representar algo
possivel no espaco da vida, onde o modelo extraido de imagens conhecidas

incorpora-se ao conjunto de instru¢des para a composi¢ao da pintura.

Outro fator interessante na pintura de Manet refere-se a estranheza das
personagens femininas, elementos que constituem um ponto de crise na
pintura. Uma delas estd nua em meio as 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 pega, dialoga
diretamente com a pratica classica da representacio do nu feminino na
histéria da pintura. Entretanto, Manet lhe da um teor de deslocamento, visto
que esta mesma figura encontra-se em um contexto cotidiano e nio mais em
um ambiente transcendente de uma narrativa mitica. J4 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 almogo na relva representado no quadro, e que
igualmente o nomina, mas de maneira duvidosa, por nao se explicitar como
evento aglutinador das personagens ali presentes. A noc¢ao do piquenique
figura como um ruido que se sobrepoe a ideia primordial de Manet, a cena

vista de mogas se banhando em Argenteuil. Retornando a personagem que



figura o fundo da imagem, esta parece restar como trago desse primeira
contato, ou mesmo como uma citagao daquilo que gerou a producao da

imagem.

A aproximagdao com tal pintura se da, sobretudo, nesta func¢do instrutiva,
como uma espécie de estrutura de pensamento que guia as operagoes
artisticas as quais me dedico. Desta cena, onde o piquenique nao parece ter
real importancia, a elabora¢ao da imagem em Manet corrobora para pensar a
proposicao  Convescotes e, ainda, para refletit sobre essa espécie de
acontecimento social que se torna mote de meu procedimento. A pritica
artistica aqui abarcada relaciona-se com o Le dégenner de Manet através do uso
de referéncias anteriores na sua formalizac¢do, sobretudo, pela soma de
distintas perspectivas: toma-se partido de um arcabougo visual, de dados

formais e de um aspecto do espago vivido.

Observa-se que Manet visualizou uma cena que desejava pintar e, neste
contexto, inseriu uma sorte de intertextos importantes a época de elaboragao
do quadro. Ja no caso de meus convescotes, ha uma intencao deliberada em
gerar um evento especifico com parametros extraidos de uma logica

proporcionada pela pintura.

Manet introduziu uma experiéncia imagética em um dado lembrado quando
utilizou um arranjo preexistente, advindo de uma gravura, de uma pintura e
de uma situagdo vivida, para compor uma nova pintura. Manet, observando
as banhistas em Argentuil, comentou com seu amigo Antonin Proust”: “Eu

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

4 Antonin Proust (1832 -1905) foi um jornalista e politico francés, artista, ctitico de arte e
colecionador.



pessoas como aquelas que vocé vé ali. Eu sei que vai ser atacado, mas eles

podem dizer o que quiserem’.

Manet, mesmo prevendo as criticas, iniciou sua incursao por este territorio
inaceitavel a época, sobretudo pelo reconhecimento das personagens
retratadas. O fato de pintar duas mulheres nuas provocou, talvez, a rejei¢ao
mais intensa, pois habitavam um sitio potencialmente real, tratando-se de
uma cena possivel. Uma mulher nua, reconhecivel, em um ambiente tangivel,
e nao apenas no interior de um quadro, trouxe a tona uma crise com o0s
parametros académicos da época. Outro ponto que motivou o ataque a
pintura de Manet foi sua dimensao, pois representava uma cena de género

com as dimensdes de uma pintura histérica.

Dado este panorama, os elementos que se inserem na producao das imagens,
com ajuste as minhas inten¢des, podem ser percebidos em um dado
recorrente na pintura impressionista, herdados de Manet e, em algum
sentido, da pintura holandesa do século XVII. Tal digressao encontra-se
explicitada nas palavras de Shapiro (2002, p. 189): “Como certas obras
holandesas do século XVII, os quadros impressionistas de diversio ao ar

livre excluem, coerentemente, fantasia e alusao literaria”.

Assim, pode-se vislumbrar uma nogdo originada do espago vivido, uma
inten¢ao de abordar um lugar antes indigno ao contexto da representag¢ao
pictérica: o mundo visto, para os holandeses, e os prazeres da vida mundana,
para os impressionistas. Estes dois objetivos acerca da implementacio da

obra distanciam-se da afetagdo dramatica das representagoes tradicionais em

5 ¢ http://nbmaa.wordpress.com/2010/04/27/ reinterpreted-artworks-le-dejeunet-sut-
I’herbe-by-edouard-manet/



suas distintas épocas e, sobretudo, implicam um novo modelo de
pensamento sobre as mesmas. Ao abordar o retrato no impressionismo,
Shapiro apresenta um importante trago do que se tornou pungente para a
arte da época e que, a0 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 expressao de atitudes associadas aqueles temas do espaco
a0 ar livre, com a impressao de uma experiéncia de plein-air. Os temas
das pinturas impressionistas exibem fisionomias caracteristicas de
prazer e relaxamento — nenhuma tensio de vontade ou esforco se
manifesta. (SHAPIRO, 2002, p. 169).

Neste contexto, em que a pose configura um certo estranhamento, retorno a
nogao dissociativa das figuras, integrando a perspectiva de uso da imagens de
Manet por Jeff Wall. F importante aproximar a obra de Jeff Wall desta
reflexdo, na medida em que sua produgao se constitui através de um legado
imagético da modernidade. Wall sera tomado aqui como referéncia de
utilizagao das poses, extraidas de pinturas de Manet, descontextualizadas, em

duas imagens especificas.

Jetf Wall utiliza-se da mesma estratégia de Manet para construir uma imagem,
além de usar as pinturas do artista francés como meio para tal empreitada.
Quanto ao uso das poses, Wall as destitui, em muitos casos, de uma relagao
com um acontecimento especifico para inserir ou enfatizar uma dimensao de
estranhamento, apresentando as personagens contemporaneas em uma
situagdo apartada. Com isso constitui uma tensio, extraindo da situagao
moderna da pintura de Manet uma abordagem para um dado
contemporineo. Sob essa logica, cercaremos aqui as fotografias de Wall que
se apropriam de elementos da pintura de Manet concentrados no gesto. Em

The storyteller (p.67), de 19806, percebem-se pequenos grupos reunidos em um



140

gramado, préximos a uma ponte. Tal imagem nao nos remete, diretamente, a
pintura Le déjeuner sur 'herbe (p.66), em razdo de sua vinculagdo sutil, dada
pela pose e pela postura das personagens. Wall dispoe 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 interagao que
disfrutam de um mesmo recinto. Igualmente, o angulo da representagao ¢
radicalmente distinto. Wall toma partido de um enquadramento desviado da
frontalidade original de Manet. Na cena extraida de Manet, ha uma relagiao
aguda dada pela personagem feminina que gesticula em direcdo as outras
duas personagens, as quais permanecem apaticas, sem reacao explicita ao tom

apelativo da personagem.

Pode-se perceber, em ligeira aproximacio a fotografia de Wall, que a
disposicao corporal dos sujeitos nela presentes aponta para a rememoragao
do quadro de Manet. Se atentarmos para os dois grupos a esquerda, podem-
se deduzir semelhangas na atitude das poses. A posicio da personagem
feminina de Manet, apoiando o braco sobre o joelho, esta rebatida na posi¢ao
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 tensio silenciosa refletida em ambas as
imagens. Neste sentido, a respeito desta fotografia, o artista (1986 apud

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

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

¢ [tradugdo nossa]: “He intentado mostrar como gente sometida puede ocupar un espacio.
He imaginado esta imagen como um proyeto especulativo. Todas mis imagenes, que ponen
en escena la palavra, tratam de hecho del modo en que la gente puede crear algo comun, 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

esforcam para viver juntas.

O esforco apontado por Wall reside justamente na elaboragio da
composi¢ao, na qual pequenos grupos, estando reunidos, mantém um
estranho afastamento entre si, fazendo com que o dialogo pareca
despersonalizado. Sob esta logica, Michel Fried (2007, p.192) faz uma
interessante analise acerca da obra de Wall, relacionando-a 2 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 criticos da arte da época, a tarefa do pintor de histéria ou de
género (da agdo do pintor no sentido mais amplo do termo) foi a de
descrever os personagens que o espectador percebe como inteiramente
absorvidos naquilo que estdo fazendo, sentindo ou pensando [...]”

Tal nogao esta centrada em uma dada impassibilidade das personagens
retratadas nas pinturas, tendo na palavra absor¢io um correlato a
antiteatralidade. Essa estd expressa em uma contencao do gesto das
personagens ou no modo como as personagens parecem estar concentradas
nas agoes que desenvolvem na disposi¢ao do quadro. Pode-se perceber a
ideia de absor¢ao, igualmente, na fotografia Tatoos and shadews (p.67), de 2000,
onde um grupo de jovens, absortos sob as manchas de luz de uma arvore,
evoca novamente a disposicao das personagens de Manet. A postura
contemplativa das figuras, bem como a natureza quase impressionista dos
efeitos luminosos da fotografia, conecta tal imagem a légica enfatizada pelos

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

7 [tradugdo nossa]: “L’idée sur laquelle je me fonde, en quelques mots, est que, pour Diderot
et les autres critiques d’art de 1’epoque, la tiche 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 entierement absorbés dans se qu’ils faisaient, éprouvaient au pensaient |[...]”
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337)* 2 medida exata das acdes de Wall, relativas a relagio intercambiante

entre as referéncias histérico/pictéricas e a atualizagao das cenas construidas:

A palavra representagdo resume o que distingue restituicio-descri¢do
de um simples registro. Nesta distincdo reside a diferenca entre um
acontecimento registrado e um evento reconstruido: o registro reenvia
o espectador para o passado do acontecimento registrado, enquanto
que a figuracio descritiva se desdobra no espaco presente do quadro.

Jetf 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 realizag¢ao
das fotografias nio se comportam como reproducdes daquelas, pois sua
poética perpassa um viés critico, atravessando a espetacularizacio do
presente com a tradi¢ao pictérica. Portanto, mais do que um contraponto a
ideia de registro puro, Wall nos posiciona diante de uma série de trabalhos
contaminados por tracos da historia da arte. Em grande parte de sua obra, a
estrutura compositiva pode ser acessada em diversas pinturas do periodo
moderno, sobretudo em seus primeiros anos. Recorrendo a historia da arte,
pela via das produgées pictoricas, 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)” afirma sua atragio pela tecnologia, na medida em que permite a
produciao de imagens da maneira tradicional, onde se articulam as ideias de

recuperacdo do passado e, a0 mesmo tempo, de producao de efeito critico,

8 [tradugdo nossal: “La palavra depiction resume lo que distingue la descripcién-restitucion de
la simple inscripcién. En esta distincion reside la diferencia entre un acontecimiento
registrado y un sucesso reconstruido: la inscripcién reenvia al espectador al passado del
acontecimiento registrado, mientras la figuracién descriptiva se despliega en el espacio
presente del cuadro.”

9 [tradugdo nossa]: “Me gusta pensar que mis imagenes ejercen una oposicion especifica a la
pintura”.
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estabelecendo-se af uma relacao particular entre fotografia e pintura: “Gosto

de pensar que minhas imagens exercem uma oposi¢ao especifica a pintura”.

Wall recompde 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 situagao

flutuante no interior da peca fotografica. Segundo Alberto Expésito (2004, p.

I):

A partir de Jeff Wall, foi crescendo com for¢a uma tendéncia que
desenvolveu uma critica do cotidiano, realizando um esforco de
sintese a partit das experiéncias da vida e, pouco a pouco, foi
aparecendo outra linha de trabalho que, utilizando sua "estética",
derivou pata a constru¢io de um processo de estranhamento daquilo
que nos tresulta mais préximo, a aparicio do sombrio, o estranho
familiar.

Tal assertiva esta intimamente relacionada a percepg¢ao a partir da imagem,
que nos introduz em uma dimensao densa dada pela pose, mas nos recoloca
em um lugar possivel, provoca uma disjungido entre uma experiéncia ja vista e

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

Uma interessante nogao acerca da pose no que se refere, agora, a pintura de
Monet, nos ¢ dado por T. J. Clark (2004, p. 237) quando aborda Argentenil, les
canotiers (p. 68) , a qual pode ser estendida até a pratica desconstrutiva de

Wall:

As pessoas nos quadro estdo posando, talvez possamos colocar dessa
forma — nio 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 diversdo, de pessoas usufruindo seu lazer. Precisamos de
uma palavra que expresse a falta de convicgdo com que fazem isso; ou
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pelo menos a curiosa e complexa apreensdo matizada do prazer tal como

elas desfrutam.
Assim, apresenta-se uma aproximag¢ao com a nog¢ao de pose na fotografia: as
figuras comportam-se ou, pelo menos, transpassam um ar de serenidade, de
calmaria. Quando Clark fala da falta de convicgao do lazer que estio
usufruindo, pode-se constatar um certo desconforto com a captagio da
imagem ou com a insurgéncia da pausa em uma agdo corriqueira, seja na
representacao pela pintura, seja na captagaio pela fotografia. Tal nog¢ao
apresentada por Clark aproxima-se de minhas intengdes na elabora¢io dos
foto-eventos no que concerne a 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 Aniversario (p. 30-36), constituido
por cinco imagens, para cada uma das fotografias que o compode, 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 apresentagao. Essas ultimas
funcionam como um dado literario e, igualmente, como uma espécie de jogo
entre texto e imagem para dar certa énfase a pose no contexto geral da cena.
A instrucdo da pose guia toda a perspectiva de agdo, visto que o momento da
fotografia ¢ declarado e todos os convivas colocam-se em relagdo a tomada,
porém os dados pictéricos especificos entram em cena a partir da instruc¢ao

para a posi¢ao que alguns convidados carregam consigo.



Para esse conjunto, o método de construcao se deu por meio do envio das
poses, descontextualizadas de suas imagens originais aos convidados
escolhidos, como uma instrucio de postura e de gesto. No interior do
evento, cada uma destas poses foi destinada a um local, no campo geral da

composi¢ao.

Convescote de Aniversario (p. 30-36) apresenta uma pequena narrativa dada pela
incorporacao de mais e mais personagens com o passar do tempo. Isso
posto, ha uma progressio de uma imagem a outra, fator que se deu pela
realizacdo 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 a pose, houve a introdugdo de dados pictéricos 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 coloca-los em evidéncia. Neste contexto, abaixo de cada uma das
imagens, introduzem-se os textos. Tal dado textual descreve a pose da
pintura original, apontando seu titulo e seu autor, niao recorrendo
diretamente a pose produzida no interior das fotografias. Essa atitude, ao
mesmo tempo que deflagra e aponta para uma pose especifica, revela o

procedimento.

Ja no Convescote Park Central de Poblenon (p. 37), a disposicio da cena teve
como referéncia a pintura Piguenique sobre as drvores (p. 64), de Julius le Blanc.

No referido evento, a organizac¢do derivada da pintura seguiu duas linhas
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distintas. A primeira delas refere-se a disposi¢ao das quatro personagens em
duas zonas, respeitando o primeiro e segundo plano da pintura original —
todavia, nao infere com exatidao as posi¢oes e poses. Como segunda linha, a
referéncia se deu por via da posi¢ao dos olhares extraidos da pintura, onde as
personagens do primeiro plano trocam olhares, enquanto que as que estao

em segundo plano tém o olhar perdido em dire¢ao lateral.

Nesse sentido, nio ha uma conexdo direta entre a pintura de referéncia e a
imagem produzida, ocorrendo como um trago que aponta € rememora um
idedrio pertencente as representacoes de refeigdes ao ar livre. Nesse ambito, a
interpolagio se da por aproximacao e por constituicio de uma composi¢ao
atravessada pelo evento, onde os dados do local escolhido e o
comportamento dos convivas acabam por transformar a elaboragdo prevista.
Diferentemente de Wall, que descontextualiza as poses, o que importa aqui é
recontextualiza-las em meio a um acontecimento, o piquenique torna-se o

ensejo para a realizagao de fotografias.

Em Convescote Parque da Redencio (p. 40), para a implementagdo cénica, a
referéncia tomada foi Le déjeuner sur ['herbe (p.55), de Claude Monet. Neste
caso, a disposi¢do e as poses de algumas personagens foram seguidas, mas de
maneira descritiva, possuindo pequenas distingoes das originais. Ademais, o
nimero de participantes de tal fofo-evento restringia-se a nove convivas,
enquanto que, na pintura de Monet, treze pessoas compunham a cena. Essas
distingées ndo se comportam como falhas ou equivocos e sim como um
processo de adaptagio de uma ideia precedente em relagdo a uma situagao
dada, o piquenique. Nesta imagem, tentou-se reconstituir, além das poses, a
disposi¢ao dos elementos de cena, sobretudo através da comida sobre a

toalha de piquenique.
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Em termos mais gerais, Le déeuner sur [’herbe (p. 55), de Monet, qualifica-se
como a grande referéncia esta pesquisa pois, apresenta uma ocorréncia
plenamente possivel. Tal artista me possibilitou observar e igualmente
enfatizar o evento; o piquenique torna-se o elemento norteador de toda

pratica.

O Déjenrner de Monet proclamou sinceridade, urgéncia, e, essas outras
caracteristicas como valores positivos, associados nio com o trabalho
ou com a cidade, mas com lazer e natureza, e, nio com o passado, mas
com o presente, ndo com personagens histéricos ou mitolégicos; nao
com agéncias governamentais ou comissdes de artes plasticas, mas
com o artista individual.! (HERBERT, 1988, p. 176)

Monet, diferentemente de Manet, aproxima-se da situacio piguenique,
colocando-nos diante de uma cena possivel 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 dispoe a representar extensoes do
cotidiano. Todos os tracos ali presentes niao aludem a nada fora deles

mesmos, sao tragos imanentes ao espago de partilha e de convivio.

Diante de Le déjeuner sur I’herbe, de Monet, lembramo-nos dos quadros
serenos, do século XVIII, das reunides ao ar livte. Uma pintura de
Watteau, tanto quanto as experiéncias do proprio Monet, deve ter
inspirado essa escolha, mas nio encontramos na versio de Monet os
gestos graciosos nem o ar de faz-de-conta ¢ as sugestoes erdticas de La
Jéte d’amour, de Watteau. Nessa excursdo mais antiga, a estatua de um
nu, de uma substincia como a da pele humana, dissolve os limites
entre artificio e natureza ao mesmo tempo que declara a attificialidade
do todo. O mundo de Monet revela-se como ele é encontrado
realmente, enquanto o de Watteau parece mais distante e fantasioso,
um espaco imaginario, apesar da vestimenta contemporanea de seus
habitantes. (SHAPIRO, 2002, p. 188-189).

10 [traducdo nossal: “Monet’s Déeurner 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 situacdo reconhecivel como real ou factual, dada por
meio da representagdio em Monet, a ldégica aplicada ao contexto
impressionista torna-se uma motivacio para a realizagdo 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, niao interessando aqui as dimensdes dele, para pensar o
intimo e diminuto momento em que uma série de pessoas se juntam para
compartilhar um tempo vivido, tendo como ensejo a realizagio de uma
fotografia. Em aproximagao ao impressionismo, cabem as seguintes palavras

de Shapiro (2002, p. 190):

A nova imagem realista é facilmente interpretada e nido convida a
busca de significados latentes e ocultos. Aqui, os prazeres ao ar livre
sdo retratados diretamente nas figuras que desfrutam o circulo familiar.

Nesse sentido, unem-se duas perspectivas de wuso das imagens
impressionistas no contexto do Convescotes. A primeira delas centra-se no
desinteresse por alcangar 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 questao o ambito social das trocas, mediadas pela alimentacao.

Retornando a pintura de Monet em questdo, cabe relatar que a intengao
primeira do artista cercava a ideia de compor uma imagem em larga escala, a
qual deveria medir quatro por seis metros. Hssa empreitada nunca se
concretizou, sendo que o que se tem como referéncia atualmente sio os

fragmentos, os esbogos e os estudos para a realizagdo do grande intento de
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Monet, que iniciou sua pintura em 1865, logo apds o alvoroco propiciado

pela obra homoénima de Manet.

Le déjenner sur [herbe (p.55) nunca foi finalizado, tendo Monet abandonado
seu projeto apods receber criticas de Gustave Courbet, que, de algum jeito, o
inspirou a realizar tal obra. Em algum sentido, tornou-se incompativel a ideia
de representar um periodo fugaz do tempo na dimensdo desejada da obra
pelo pintor. Isso posto, pode-se tomar como ponto de partida para a pintura
de Monet, a obra Café da manha de caca (p. 62), de 1858, de Courbet, onde
estava representada uma cena de convivio social, entre pares, precisamente
cotidiana e banal, distante de qualquer afetacdo, na escala de uma pintura

historica.

As interpolagoes de referéncias tanto formais quanto de ideario podem ser
destacadas nesta obra de Monet e distendidas para os meus procedimentos.
Nessa perspectiva, uma ideia de representagio 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 esboco de uma modesta
diversio de fim de semana um segundo quadro de tamanho
monumental foi um fracasso; a ambicdo era incompativel com o
cariter essencial de sua arte. Ainda assim, o formato inadequado é um
sinal revelador da convic¢do que o pintor tinha de seu tema, de sua
modernidade representativa. Enquanto para Watteau a diversao
representada era um papel assumido, uma fic¢do coletiva, como na
antiga poesia pastoral com seus atores idealizados, para Monet nio
havia jogo nem fantasia, mas uma frequente experiéncia festiva de
impressoes sensuais, a realizacio do desejo de uma vida mais livre e
fuga da rotina em ambientes mais espagosos.

Efetivamente, o que se vé na pintura de Monet corresponde a uma dimensao

do encontro, sendo o carater ficcional um elemento inexpressivo no
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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 especificos, que
parecem manter alguma comunicagdo discreta entre si, ha certas personagens
com olhares difusos, perdidos. Uma das personagens dirige o seu olhar
diretamente para o pintor e, por consequéncia, para o observador. Um olhar

implicado e, concomitantemente, tranquilo.

Vemos, igualmente, algo distinto da pintura de Manet, na qual nao se observa
nenhum envolvimento das personagens com o evento em si, um vez que
estdo afastadas dos alimentos que tematizam a pintura. Em Monet, vé-se uma
outra composi¢ao, onde as personagens estdo colocadas em relacao direta
com o evento. Localizando-se a volta da toalha e dos alimentos, por
exemplo, a personagem feminina que figura o centro do quadro estende-se
em direcao a algo que esta a sua frente, onde estdo dispostos os itens da

refeicio.

Em oposi¢ao a esta personagem, hda uma figura inquietante que esta apartada
do circulo do piquenique, encontrando-se atras da arvore, como que
espionando o acontecimento. Estas distintas posi¢coes e relages entre as
personagens possibilita uma série de questionamentos sobre a representagao
presente no quadro. Porém, o que o contexto geral anuncia ¢ nada mais que
um calido encontro entre pessoas conhecidas, as quais deflagram, em suas
posturas e rostos, certa tranquilidade de um intervalo temporal
proporcionado pelo evento, no ambito de uma representagao. Shapiro (2002,
p. 191) novamente fornece uma importante percepc¢ao acerca da posicdo e

disposicao das personagens no quadro:
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As figuras individuais apresentam uma postura casual. Em Déjeuner sur
[’herbe, uma delas recosta-se em um tronco de arvore com a mao direita
no bolso; outra, baseada no esbelto Fréderic Bazille, que é repetido
duas vezes mais na composicao, esta estendida na relva, com as pernas
compridas esticadas e paralelas. Os dois parecem ndo perceber sua
deselegincia, o equilibrio dos membros contrapostos em uma figura
relaxada, o que viola a férmula canoénica da graca. Em todos esses
aspectos, vemos analogos fisicos da atitude que exaltou a “impressdo”
como marca da personalidade humana interiormente livre e auténtica.

A essa deselegancia comentada pelo autor, associa-se o carater relaxado
propiciado pelo evento. Shapiro aponta para uma nogio de pose que pode
ser relacionada as mesmas discussdes levantadas no interior das
interpretacOes teodricas sobre o meio fotografico. Entretanto, tal proposi¢ao
deve ser relativizada, pois as reflexdes acerca da pose na fotografia
direcionaram sua énfase para as formas sociais de se colocar na posi¢ao de

um outro.

As abordagens cercavam uma estrutura de distingdo social, o que se afasta da
logica intencionada por minha proposta. Em certa medida, o contexto das
reflexdes sobre a pintura impressionista pode estabelecer outros parametros
para pensar a disposicao dos participantes no interior de meus foto-eventos.

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

Em uma época em que a arte do retrato era norteada pelo artificio
banal, os impressionistas conferiram a esse género uma nota de
simplicidade e franqueza, de uma existéncia cotidiana e casual, de
intimidade e benevoléncia, praticamente desconhecida nas poses
triviais e constrangidas da arte mundana do Saldo. Os retratos
impressionistas sio, em geral, de amigos dos pintores, seus colegas
artistas e suas familias, 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
intengoes ao realizar os fofo-eventos. Diferentemente do discurso que explora a

pose no contexto da fotografia, como um artificio de afetacio ou como uma
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sintese de melhor imagem do individuo, Shapiro delineia a casualidade. Em
contraponto as praticas dos estudios e a rigidez esperada para a realizagao de
uma imagem fotografica, em seus primeiros anos, a pintura impressionista
nao apresenta uma atmosfera tensa em relacido as posturas. Trilhando esse
percurso, 0s foto-eventos tentam reconstituir certa atmosfera presente nas

pinturas, mediada pela pose, na implementa¢ao das fotografias.

Os foto-eventos manifestam-se como a conjuncao das referéncias extraidas da
pintura e veiculadas a minha pratica em fotografia. Das pinturas vieram os
piqueniques, a ideia de ativa-los por meio de encontro real que
proporcionasse um partido fotografico ao evento. Como forma de pensar as
caracteristicas constitutivas de uma proposta artistica, vinculados as
operacoes de citagao e de apropriacdao, sempre presentes na arte, os foto-eventos
tém como pressuposto a inser¢ao de um dado que vai além da composi¢ao
da imagem. O termo agrega a tal composi¢do uma acao que a antecede e

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

2.

Se tomarmos em maos a colecao de fotografias de familia, sobretudo as mais
antigas, poderemos ver uma certa atitude eleita para a realizacao das mesmas.
Recordo-me especificamente de uma imagem que encontrei na caixa de
guardados de minha avé, com uma cena de familia, em P&B, respeitando
uma ordem hierarquica na disposi¢ao do casal e de seus filhos. Na fotografia
em questdo 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 algada da imagem-memoria,
como um registro dos entes mais proximos, e, como tal, ela seria perfeita,
nao fosse um ruido ao fundo. Devido ao enquadramento, percebe-se algo
que deveria estar fora de campo, mas que, por descuido ou por razoes
técnicas, escorrega para a imagem — vé-se uma colcha esticada sobre a parede

de um galpao de madeira rustico.

Assim, o artificio utilizado para criar uma aparéncia ou sensacio de
neutralidade ¢ dado a ver na imagem, onde o espaco prospectado implica em
um outro olhar. Toda uma estrutura foi montada para aquela fotografia,
desde a organizacao das personagens e seu vestuario, até a montagem do
cenario especifico. Porém, este ultimo irrompe como uma espécie de chiste no
contexto da seriedade da imagem familiar, deflagrando a existéncia de uma
pré-producdo caseira, a qual seria esquecida, ndo fosse por um pequeno
detalhe. Apesar de ser um registro de um tempo, em uma dada situagao

festiva, ndo se pode ignorar que tal fotografia é da ordem da composicao.

Deve-se ressaltar que a referida imagem nao pertence a época do invento da
fotografia, tendo cerca de 65 anos, mas nela se perpetuam as implicagoes de
feitura do objeto fotografico, as quais mobilizam a construgao de cena que é
tdo cara a fotografia. Ela joga com elementos distintos: a melhor forma de se
portar, determinada provavelmente pelo fotégrafo, o espago mais ou menos
neutro a representar, a vestimenta propria, dentre uma série de outras

sutilezas intrinsecas ao espectro fotografico.
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Dado que o processo de produgao envolveu uma série de atividades e acdes,
seria impossivel considerar que a fotografia esta somente atrelada ao ato do
disparo. Tal imagem esta muito distante daquilo que poderia ser considerado
a génese de um instante captado. Assim, ela se aproxima da ordem de um
evento, em que houve uma mobilizagdo necessaria para promover a imagem
desejada. No referido contexto, a familia dispendeu certo tempo para se
organizar, diante do fato de que alguém chegaria com uma camara em maos
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 pensa-la como

um evento.

Nesse sentido, o evento corrente centra-se no ato especifico da fotografia,
ocorrendo com certa anterioridade e visando ao registro de uma imagem. No
interior de minhas proposi¢coes artisticas, este constitui-se como uma
perspectiva para construir uma aproximac¢ao daquilo que chamo foo-evento.
Tal termo carrega a ideia de estar ligado a uma énfase igualitaria entre

fotografia e proposi¢ao eventual.

Vale observar que a imagem descrita acima nao transita no espaco da arte ou
mesmo se reporta a0 meu processo investigativo. De um outro modo, ela
fornece um ideario importante para a constru¢ao 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 questdao, da qual se desenrola a perspectiva abordada aqui,

nio nos conta exatamente os passos da familia anteriores a sua produgao,



mas pode fornecer indicios para um processo imaginativo de uma narrativa
simples, que agrega, na fixidez da pose, a poténcia 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 pratica artistica. Em primeira instancia, o retrato em grupo
descrito anteriormente nao se encaixaria no termo fofo-evento, aproximando-se
mais da ordem da fotografia como evento, onde o objetivo ¢ construir uma
imagem que nao expoe os rastros anteriores ao seu disparo. Entretanto, a
pequena falha 14 exposta acaba por descender a ideia de fofo-evento aqui

abordada.

Portanto, ¢ importante comentar que a ideia de fotografia como evento, dada
pela movimentagdo que antecipa a captagao da imagem, forneceu elementos
discursivos para pensar a légica do foto-evento. Esse ultimo recorre ao
agenciamento das bases do trabalho, no qual os termos acoplados possuem
uma dimensiao idéntica de sentido, em um ambito autorreflexivo da

producio da série Convescotes.

Tendo em vista que a poética investigada na presente pesquisa se da através
da proposicao de eventos compartilhados, os convescotes, os quais resultam
em fotografias que tomam como referéncia algumas notas pictéricas para a
sua composicao [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 espago suspenso entre o evento realizado e a
fotografia. Os procedimentos que abarcam a producdo da imagem vagueiam
entre uma ideia precedente, aquela da intencdo de gerar um encontro,

mediado pela alimentagdo, para dai construir a cena e o corte fotografico.
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Naio obstante, o contexto do evento Convescote constitui-se como elemento de
apropriacao de determinadas representagoes pictoricas para se efetivar na
acdo e, consequentemente, se fixar na imagem, como fagulha. A fotografia
acomoda-se com um apelativo da pausa, solicitada no interior do evento,
espécie de suspensio do circuito, quando o acontecimento deixa de ser
variagao e se torna pose. Uma série de verbos implicados no evento [tais
como: partilhar, comer, beber, conversar, conviver, divertir-se] sdo

irrompidos pelo apelo fotografico, pelo momento restrito da foto.

Tomando a imagem fixa como um perpétuo presente, 40 Mesmo tempo em
que engloba um passado devedor, e sua possibilidade de alastramento para
além da conformacgio, pode-se abriga-la no potencial narrativo, sendo essa
uma constru¢dao possivel no pensamento. Diferentemente do cinema, que
nos fornece sequéncias de imagens, cenas em processo, a fotografia furta-se
ao antes e ao depois diretamente. Para falar da poténcia narrativa de uma
imagem fixa, tomarei as palavras de Exposito (2004, p. 111, grifo nosso) para
constituir uma linha de fuga metodologica. Tal autor, ao comentar as

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

Esse mesmo procedimento estd intimamente ligado a capacidade para
construir ficcdes narrativas na imagem fixa, conseguindo essa sensac¢io
clara de duragdo, de encapsulamento do tempo em uma fusdo interna.
Para o espectador ndo ha possibilidade de atingir um antes ou um
depois do instante oferecido na imagem. As situagées nio
parecem derivar de nenhum acontecimento previamente
determinado. E um ponto de narracio indeterminado, e precisamente
por isso carregado de significacdo. A narracdo assim se condensa, ndo
ha linearidade nem desenlace. O espectador nio pode ascender a
totalidade da sequéncia narrativa, e se mantém assim numa situacio de
instabilidade, de frustracdo, de estranhamento.

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

pensamento desenvolvido aqui sobre o ideario do foto-evento. A reunido das
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palavras “foto” e “evento”, para formar uma expressao que busca definir
meus Convescotes, tem como objetivo expor as duas pontas do processo.
Contudo, com essa reflexdo persegue-se a ideia da imagem como poténcia de

expressao do procedimento.

Embora Expésito (2004, p. I1I) aponte para a fotografia como um “ponto de
narracao indeterminado”, onde o todo esta contido em um quadro, ha a
possibilidade de reportar ao fato de que determinados contextos
concernentes a fotografia podem estar em um espaco mais sutil que o da
representa¢ao, que o do visivel? 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 experiéncia do antes e depois? Promover uma
diferenciagdo entre uma narrativa expressa € uma narrativa intuida

colaboraria para elucidar tais questoes.

Ja que a narrativa nido se apresenta diretamente na superficie fotografica,
remete-se a artificialidade do meio como poténcia de recomposi¢ao de uma
suposta duracio. Seguindo esse percurso, a duracio'', enquanto conceito que
trata da mudanga constante e inapreensivel, acaba por margear o pensamento
sobre a fotografia. Tal atitude se clarifica quando Expdsito refere-se a uma
“sensacao de duracdao”, conferindo a imprecisao necessaria ao termo. Na
medida em que se provoca uma pausa ou um corte no fluxo, a duragio ¢é
inadvertidamente incompativel, j4 que esta pertence a uma ordem do
indivisivel (BERGSON, 20006). Portanto, a “sensagao de duragao” pode ser
aproximada daquilo que nio esta diretamente representado na imagem,

daquilo que é passivel de ser intuido. A associagdo de intui¢do e sensagao,

1A duragio, segundo Bergson (2006), constitui-se como fluxo e aproxima-se da no¢io de
eternidade, de ocorréncia distinta daquela do tempo como marcag¢io cronoldgica.
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respectivamente, a narrativa e duracdo, recorre a algo que nao esta aparente
na imagem. A partir disso, afirmar que determinadas imagens fixas podem
ser vistas como poténcia reconstitutiva de uma vivéncia temporal corrobora
para a digressao 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 atengdo, posto que elas
provocam uma dilatacio na percepg¢do, nos fazem ver mais, desabituando

nossas experiéncias cotidianas.

Sendo da esséncia da fotografia pertencer a classe das coisas fixas, o que
desabilita a aplicabilidade do conceito de duracdo, pergunto-me: de que
forma o tempo pode estar contido em uma imagem estatica, anulada do
movimento do mundo? Movimento e tempo estio aliados ou devem ser

pensados em suas perspectivas apartadas?

Considerando que a fotografia nos apresenta um quadro, uma sintese 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 esta dado em uma linha continua, enquanto que a abordagem
considerada aqui tem uma tendéncia a pensa-lo através da distensao e
sobreposi¢ao concomitantes. Retomando as reflexdes de Exposito (2004, p.

III), o mesmo afirma que:

Evidentemente, nido estamos diante da confirmagio de que fixando a
imagem e subtraindo do fluxo continuo de uma hipotética natracio
cinematografica, um fotograma, podemos ver aquilo que nio
percebemos na imagem em movimento. H4 mais. Ha a constante de
que existe um antes e um depois referencial, porém o momento é
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estitico, e autbnomo em si mesmo. Na medida em que nos obriga a
perguntar, nos leva para um tempo anterior e posterior, sendo nesta
tensio temporal que se assenta a capacidade narrativa desse tipo de
imagens.

Assumir que a tensao temporal estid contida na imagem fixa corrobora para
pensar a dimensiao do evento no interior da pratica fotografica. O efeito
provocativo da fotografia tem como artificios a pose e a cena, os quais
emprestam a imagem uma tonalidade cambaleante entre um dado controlado
da pausa e o que extrapola tal fixidez, em uma narrativa possivel de ser
reconstituida. Parece, aqui, que é um pouco no caminho da fotografia
encenada que o estranhamento e que o exercicio de percepgao, para um antes
e um depois, podem ser mais flagrantes no campo fotografico, instigados

pela tensdo presente na imagem.

A discussio do sentido de constru¢ao da imagem a partir do evento deve
abarcar o formato dirigido da fotografia, o qual reclama para si um tempo
implicado, desenhado pela proposicao e que, por consequéncia, se restringe a
um periodo concomitantemente proposto e vivido. Tendo em vista que o
elemento norteador da proposicao de cenas, mediadas pela alimentagio,
emerge do contexto da histéria da pintura, pode-se relacionar o
desenvolvimento do trabalho com as praticas pictorialistas de tornar a
fotografia impura por meio da encenacao, da manipulacio e da montagem.
Minha aproximacao 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 fotégrafos cenificaram os acontecimentos
(que frequentemente eram muito elaborados) diante da camera, [...]!2

Deslocando tal abordagem para o contexto de minha proposta, tomar a
cenificagao de acontecimento (conforme apontado acima) como parametro pode se
desvirtuar em uma espécie de acontecimento cenificado. A alteragdo da
ordem dos termos, em principio, parece simples e compativel. Todavia, a
oscilagao entre os dois tipos de escrita parece colaborar para pensar as agoes

desenvolvidas.

Quando Expésito aborda as proposi¢des artisticas, voltadas para produgao
de imagens cenificadas, atesta que estas podem modificar nossas formas de
experimentar o cotidiano ou nos colocar em um desconforto temporal. Sob
essa logica, Exposito (2004, p. 1I) afirma que: “A elaboracio de novas
experiéncias afeta fundamentalmente a consisténcia do tempo e do espago: a

sucessao linear e cronolégica tnica do tempo e as referéncias espaciais”.

Aqui, pode-se fazer alusio ao corte fotogriafico como operador de uma
disjun¢ao temporal, em uma superficie de contato que adere um tempo
flutuante do instante. A partir disso, a wzagem fragmento que é gerada pelo
recorte se tornaria poténcia de um amalgamento temporal de fluxos
descontinuados. Segundo Ruth Sousa (2012, p. 18), em um artigo sobre a
fotografia posta em relagdo com a filosofia de Gilles Deleuze: “Ela nao esta
submetida ao ciclo vital dos entes que representa, ela pertence a outra

temporalidade. Ela ¢ uma “histéria embrulhada” [...]”. Assim, como uma

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

emaranhado temporal que a coloca em suspenso.

E possivel relacionar tal suspensio a nocio de pose deflagrada pelas
fotografias que sdo objetos da presente pesquisa, ja que a pose ganha uma
dimensao exclamativa no interior da imagem. Diferenciando-se do gesto ou
do movimento captado de um tempo corrente, ela ja ¢ uma pausa antes do

corte fotografico 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 nogao de passado, estando presente e, assinalando
um possivel futuro, a pose transita em um tempo imbricado e pouco
cronolégico. Diferentemente da ideia da fotografia como um passado
presentificado, parece-me salutar pensa-la em sua permeabilidade qualitativa.
Abre-se uma brecha para pensar que a imagem fotografica apreende um
instante que se joga para todos os lados, portando-se como uma suspensiao
no acontecimento. Desse modo, deriva-se que o acontecimento perde sua

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

Para Maria Inés Turazzi (1995, p. 13): “A pose, portanto, ao imobilizar o real,
remete-nos, justamente, a ideia de tempo e de movimento”. Derivando deste
ponto de vista, a pose implicaria a expressao de algo que nao pertence mais a
ela, de algo que restou de um tempo, quase como uma impressio ou
percepcao. Consequentemente, cogitar que a fixidez nos remete e nos
retorna a um fluxo interrompido corrobora para constituir a associacio de
termos foto-evento. Se o elemento sutil da pose, dado pela pausa pode nos

remeter a um tempo e a um movimento ja passados, coloca-nos, igualmente,
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em uma ordem do pensamento passivel 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 captagao do instante de mundo, como um momento
que se da e que se expde como composicio. A pose pode dar a ver a
estrutura da cena e de construg¢do da fotografia. Nesse sentido, assumir a
pose como elemento formador dos fofo-eventos constitui, no interior dos
procedimentos, um dado que implica uma constante temporal indefinida e

um movimento detido, encapsulado.

Retornando aos fofo-eventos, a pose instaura uma certa artificialidade dentro do
encadeamento placido da imagem, dada no interior do evento, trazendo para
a fotografia resultante um estado de tensdao que, por sua vez, esta aliada a um
reforco da pausa, e, na direcdo contraria, demarca uma ideia de tempo
aglutinado. A pose pode deflagrar a encenacdo feita para a imagem,
fornecendo instabilidade a mesma, porém, nao nos fornece a medida de sua
artificialidade. Como fator constituinte do fofo-events, a pose que corta o
acontecimento o coloca em suspenso, anunciando-se como elemento
formador de uma aparéncia factual. Para tanto, entendo a pose como algo
que, arbitrariamente a sua condi¢ao de pausa, pode retornar a imagem o
tempo do acontecimento que a constituiu. Agrega-se na sensagao de duragao
de uma narrativa intuida; a pose como um estado e a pausa comportando-se

como um instantaneo, tudo isso em uma concepcao de tempo artificializada.
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3.

Monet, na obra Le déjeuner sur [’herbe (p.55), expde uma operag¢ao que toma
partido de uma série de relagbes pessoais para suas pinturas, bem como
revela intengOes voltadas para o espaco de sua vivéncia. 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 esbogo). Alguns dos homens usam chapéu-coco, todos eles
tém gravatas e casacos, e¢ as mulheres estio adornadas a maneira
luxuriante do Segundo Impétio. Eles estio muito longe dos lenhadores
e pastores a quem Millet e os pintores de Barbizon colocavam na
floresta de Fontainebleau. Como o os homens no Déeurner de Manet,
os picnickers de Monet sdo parisienses vindos da cidade com ele. Ao
contririo de Manet, no entanto, Monet tratou-os como participantes
de uma fic¢io verossimil.!?

Deste contexto abarcado por Herbert, o elemento mais importante em
aproximag¢ao a minha pratica ou as minhas abordagens na producao dos
Convescotes vao ao encontro da perspectiva da obra de Monet, onde ha uma
forte interdependéncia entre a pintura e seu circulo de amizades. Tal
elemento sobressai-se nas obras, que implicam certa relagio social com o
tema ou motivo da representagao. Descende-se dal a nociao de que tais
relacdes de amizade sdo transportadas de um modo de vida para suas telas.
Pode-se considerar, nessa logica, que o fato de promover a veracidade em
suas composi¢oes, por meio da dedicagdo aos dados cotidianos vistos nas

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

13 [tradugdo 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 atre 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 Déeurner, Monet’s picnickers are contemporary Patisians
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 acdes. Muito embora a consciéncia de
que tais pinturas constituam-se como espécies de rememoragoes dos fatos, ja
que nio concernem a um documento fiel de tais acontecimentos, pode-se
perceber que Monet buscava justamente demarcar aquilo que era proprio a
época em que vivia. Potencializava certas atividades corriqueiras, passiveis de
reconhecimento por parte de muitos dos observadores de sua obra. Monet,
além de um observador de sua época, igualmente observava sua propria
maneira de conduzir a vida. Nesta via, ndo se percebe uma intencido 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 representacao do mundo visto. Nas palavras de Herbert (1988, p. 178):

A proeminéncia que Monet deu aos elementos decorativos de suas
pinturas ¢ perfeitamente consistente com seus objetivos. O
Naturalismo plein-ar nio era absoluto, mas uma concepcao relativa. Na
década anterior, por exemplo, os camponeses de Millet tinham
atingido avancados observadores, como naturalista, mas esses nio se
parecem com os de Monet. Sua natureza é um jardim burgués, mais
como o Bois de Boulogne do que préximo aos campos de Barbizon e
suas mulheres sio de classe-média, moradoras da cidade, vestidas no
ultimo estilo. Na verdade, elas s@o manequins, Monet tinha Camille e
outro amigo vestidos para a pintura e posando na hora. Eles posaram
para Déenrner do ano anterior, mas 14, mais perto de Barbizon e suas
tradicoes, eles participaram de um evento mais socidvel. As duas
mulheres a esquerda da pintura paradas sao um pouco como modelos
em uma propaganda, mas a sua rigidez é mitigado pela atitude variada
de seus companheiros.!4

14 [traducdo nossa]: “The prominence that Monet gave to the decorative features of his
paintings is perfectly consistent with his aims. Plkin-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.”



O percurso que estabeleci a partir da obra de Monet na elaborag¢ao de uma
proposi¢ao artistica, quando do encontro com Le déjeuner sur [ herbe (p.55),
iniciou-se pela composi¢ao e pela ideia mesma do evento retratado. Em
primeira instancia, pensar na ativagao de um dado pictérico pelo que estava
retratado ou de reproduzir a agdo retratada para a elaboracio de uma
fotografia constituiu-se como um disparador. Envolvida pela pesquisa da
obra, a qual jamais tive acesso direto, sendo apenas vista por meio de
reproducdes ou descricdes””, pude me deparar com o fato que ela nio s6
representava uma imagem que eu gostaria de refazer, mas que o artista em
questdo trazia na imagem personagens que nao 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 referéncia para
pensar aquelas pessoas a quem escolho convidar para meus eventos. Tais
pessoas estao além das imagens, figurando em meu cotidiano bem como nas
representagoes de Monet e em sua vida. Sobre a importancia de tais amigos
na vida de Monet, Joyes ([s.d.], p, 95) comenta o seguinte: “As cronicas de
Londres e as viagens a Paris, tanto quanto as visitas dos amigos, sdo
protecOes indispensaveis para nao mergulhar na mais fatal letargia
intelectual”. A autora nos apresenta, a partir do fragmento acima, um
importante ponto de vista acerca da relacao imperativa que Monet estabelecia

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

15 Com relacdo ao fato de somente ter acesso a obra de Monet por meio de reproducdes e
textos que abarcam sua produgdo, torna-se patente uma delimitacio de importincia. Dado
que a ideia origina-se da imagem no sentido de transporti-la para um ambito de
descendéncia, a pintura citada funciona como agenciadora de uma pratica deslocada da
representacio propriamente dita, onde todo o repertorio que cerca a mesma termina por
constituir o conjunto que guaia a pratica. Assim, além da prépria imagem, tudo o que a cerca
se aglutina para pensar a série Convescotes.



166

podemos dividir nossa vida, nossas alegrias e, igualmente, nossas angustias.

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

Tantos vao visitdi-los que é impossivel enumera-los. Aos amigos
pintores dos primeiros dias dificeis, Renoir, Sisley, Pissaro, Cézanne,
juntaram-se outros artistas como Eungéene Carriere, Paul Helleu, John
S. Sargent e Whistler, sem contar alguns rarissimos artistas da colonia
americana de Giverny, como Lilla Cabot Perry, Theodore Robinson, e
evidentemente Theodore Earl Butler que, por seu casamento com
Marthe, faz agora parte da familia. Uma grande amizade os une
Caillebotte, que os ajudou nos momentos criticos de falta de dinheiro,
a Berthe Morisot e Degas. Uma relacdo 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 experiéncia de Monet, ha
que se acrescentar escritores como Mallarmé ou Paul Valéry, e também
Clemenceau [..]. Entretanto Mallarmé, Rodin, Mirbeau, Clemenceau,
Gustave Geffroy e certamente Durand-Ruel permanecerio
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 no¢ao de que a convivéncia era
imprescindivel implementam uma reflexao sobre a forma como a arte e a
vida se relacionam além da representagao. A casa de Monet em Giverny
estava sempre cheia, receber seus amigos nela era habitual. Deste ponto
migra-los para sua obra era um passo quase evidente. Tao cotidiana era a
presenca 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

nao sao nunca magantes ou inexpressivos’”.

E precisamente quando os amigos tornam-se parte da obra, para além de
participarem a vida que minhas proposi¢oes vinculam-se as de Monet, pois

em meio as possibilidades de constituicdo de meus fofo-eventos, é nessa
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interdependéncia que me apoio. Para meus Convescote, eventos que se
solidificam em uma dose de intimidade, é flagrante que os amigos, tao
proximos, sejam os convidados a compartilharem e a integrarem uma pratica
artistica. “Pense no que seria a vida sem um amigo! Alguém poderia suporta-
la? Sera que alguém a teria suportado? Duvido”.'"” (NIETZSCHE, Carta a
Karl von Gersdorff, 1°. de abril de 1874.)

4.

Por meio de Nietzsche e de uma série de cartas em que expressa sua
dedicagdo aos amigos, seu carinho e a importancia destes em sua vida,
declaradas de maneira diversa a de Monet, é que pretendo prosseguir em uma
digressiao sobre o termo amizade. Enquanto Monet torna expressas, por meio
de sua pintura, as relagdes de amizade, Nietzsche vai além de sua filosofia,
propalando por meio de suas cartas tal importancia. E importante notar que,
em ambos os casos, essas relacdes foram sendo desveladas a partir de uma
investiga¢do sobre os materiais que margeavam as pesquisas principais ou
mais publicas de ambos. Possivelmente quando Monet apresentava suas
obras, seus contemporaneos podiam identificar as figuras representadas.
Entretanto, passado certo tempo, tais nogoes perdem-se das imagens e
retornam por meio de escritos e reflexdes sobre as obras. Com Nietzsche,
provavelmente, ocorreu de modo semelhante, quando pesquisadores

buscavam nas entrelinhas de sua produgao teodrica, e, sobretudo, nos rastros

16 [tradugao nossa]: Think what life would be like without a friend! Could one bear it? Would
one have borne it? Dubito. cf
http://en.wikisoutce.org/wiki/Selected_Letters_of_Friedrich_Nietzsche#To_Freiherr_Katl
_Von_Gersdorff_-_April.2C_1874
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da intimidade das cartas, informagoes e dados notaveis para uma maior
compreensio de sua obra. Fica evidente a importancia dedicada a amizade,
verificada nas cartas que Nietzsche escreve a seus amigos, como no trecho

abaixo, dedicado a Karl von Gersdorff:

Sim, querido e dedicado Gersdotff, temos partilhado uma boa parte da
juventude, experiéncia, educagio, inclinacio, édio, esforco e esperanca
em comum; sabemos que podemos desfrutar completamente mesmo
que sentados um ao lado do outro em siléncio. Eu nio acho que nds
precisamos fazer quaisquer garantias ou promessas um ao Outro,
porque acreditamos completamente um no outro. Sei por experiéncia
propria que vocé me ajuda, como vocé pode, seja quando for tenho
motivos para alegrar-me, eu sempre penso [..] devo dizer-lhe, vocé
tem o dom magnifico de simpatizar com a alegria do outro e isso é
uma capacidade mais rara e mais nobre do que piedade. 7
(NIETZSCHE, carta a Kartl von Gersdotff, 13 de dezembro de 1875.)

Tal autor torna clara sua intima relagio com Gersdorff e, ainda, acaba por
fazer um grande elogio a capacidade de seu amigo. Por meio de suas missivas
aos amigos elucidam-se muitas de suas posturas tedricas e ainda mais sua
postura diante da vida. Interessa aqui dedicar-me a clareza com que podemos
perceber no trecho destinado a Gersdorff os principios da amizade
observados igualmente na teoria de Nietzsche. A crenca mutua explicitada
pelo autor nesta carta abarca um dos primeiros elementos de uma bela
amizade, distante de garantias, uma vez que ja nao sao necessarias, pois a
confianga se destaca como uma chave para tal relacio. Encontramos ainda,
em Cicero (2001, p. 17), aproximacao a tal dado levantado por Nietzsche

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

17 [tradugdo 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 whete 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 constincia que procuramos na
amizade ¢ a confianca: sem ela nada ¢ estavel”. Dessa nociao pode-se
identificar o fator elementar de minha predile¢io por constituir uma pratica
com a presenga e o compartilhamento dos amigos; confianga tal que move o

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

Outro ponto a ser levantado com base na carta de Nietzsche aqui abordada
reside na colabora¢do e na reciprocidade presentes nos lagos de amizade.
Colaboragao e reciprocidade nao devidas ou mesmo nao acordadas como ato
de seguranca, mas sim naturais a ambas as partes. Nesta via, para além de

suas cartas, em seu livro Gaia Ciéncia, o referido autor propoe o seguinte:

Ha de querer socorrer também: mas sejam apenas aqueles de quem
compreende inteiramente a miséria porque sé tem com vocé uma mesma
alegria, uma mesma esperanga, que sejam OS Seus amigos; € somente
da maneira como vem em ajuda a si mesma: tornar-se mais corajosos,
mais pertinazes, mais simples, mais alegres! Ensina-lhes aquilo que tio
poucas pessoas sabem compreender em nossos dias, a comegar pelos
pregadores da compaixdo, da comunhio no softrimento: é a comunhio
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 compreensio do outro como medida do laco. A singularidade de
uma relacio amistosa esta descrita e afirmada na intermitente convocagao ao
espagco do outro como seu e, sobretudo para Nietzsche, reside no gesto
alegre para com o outro, sobre o qual comentarei adiante. F possivel
encontrar ainda, a compreensao da nogdo de identificacao entre os amigos,
onde um se vé na imagem do outro, destacada por uma série de outros
autores. Novamente em Cicero (2001, p. 07) encontramos tal concepgio:
“Porque o verdadeiro amigo vé o outro como a uma imagem de si mesmo.
Em Agamben temos uma nog¢ao que aproxima existéncias (2009, p. 89, grifo

do autor): “A amizade ¢ a instancia desse com-sentimento da existéncia do



170

amigo no sentimento da existéncia prépria”. Novamente, nas palavras de
Agamben (2009, p. 90), encontramos referéncias a sensacao de duplo
reconhecimento, conforme segue: “O amigo niao é um outro eu, mas uma
alteridade imanente na ‘mesmidade” [...] A amizade ¢ essa des-subjetivacao
no coracao mesmo da sensa¢ao mais intima de si”. O pensamento sobre a
amizade mantém-se em uma linha de identificagio, reconhecimento de si no
outro, por séculos, destacadas pela distancia temporal entre os autores
abordados, aparecendo no filésofo romano Cicero (106 a.C - 46 a.C), em
Nietzsche (no século XIX) e revisitado por Agamben (no século corrente). A
possibilidade de identificacio ou correspondéncia, inegavelmente, aproxima
entes; na medida em que vemos no outro algo de nés é que se manifestam as
demais caracteristicas destacadas por Nietzsche: a compreensio, a

colaboracio e crenca mutua.

Inicialmente, a predilegdo aos amigos no interior de meus piqueniques se deu
de maneira empirica, ou melhor dizendo, de forma quase organica. Sob certo
aspecto, as digressoes apresentadas aqui, a partir dos autores que elegi como
referéncia, foram tomando corpo e participando das elaboragoes que venho
tecendo acerca do processo na medida em que os fofo-eventos foram sendo
desenvolvidos, quando os vinculos da amizade comecam a aparecer mais
claramente como o fator aglutinante e gerador do procedimento.
Considerando-se esta logica, busco recursos para pensar a interdependéncia
entre minhas proposi¢cdes no campo da arte e meus vinculos de amizade na
seguinte frase de Cicero (2001, p. 08): “E assim, mais me parece que a
amizade ¢ filha da natureza do que da necessidade”. Em um espécie de
oposi¢ao 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 Otica, ou seja, provém desta espécie de naturalidade atrelada
ao vinculo; entretanto, posso igualmente identifica-la como uma necessidade
na ordem do acontecimento. A necessidade apresenta-se a medida que nio
posso pensar na organizagao e implementagdo de um piquenique, no ambito
de minha pesquisa, sem a presenca dos amigos. Desse modo, a natureza
toma partido do ato do convite, sendo a necessidade atrelada nao mais a mim

como amiga, mas a pratica artistica aqui abarcada.

Assim se tirardo da amizade grandes utilidades, e sera 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, desfa-las-ia.
Mas porque ndo se pode trocar a natureza, por isso sio eternas as
verdadeiras amizades. E fica explicado com isto a origem da amizade,
se ndo quereis outra coisa. (CICERO, 2001, p. 09)

A necessidade, no caso dos piqueniques, liga-se a ocorréncia propriamente
dita do foto-evento. Desviando da assertiva de Cicero, discorrerei sobre a tal
necessidade no sentido de torna-la factivel a no¢ao de amizade, perpassando
um dos elementos que considero mais relevantes no ambito das teorias aqui

alinhavadas: a nocao de partilha.

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

a uma atitude diante da existéncia, conforme descrito abaixo:

Em honra da amizade. Para a Antiguidade a amizade era o mais nobre
dos sentimentos, maior até que a altivez tio gabada desses sabios auto-
suficientes algo como unico e ainda mais sagrado irmio desse orgulho:
¢ o que exprime a histéria do principe da Macedonia que, tendo dado
um talento a um fil6sofo ateniense que desprezava o mundo, viu o
sabio devolver-lhe a moeda. “Mas entdol” disse ele, “nem um amigo
tem?” Queria dar a entender que ele honrava essa altivez do homem
sabio e independente, mas que teria honrado muito mais a
humanidade se a amizade tivesse sido nele mais forte do que a altivez.



172

O filésofo diminuiu a meus olhos mostrando que ignorava um dos
dois sentimentos mais nobres do mundo, e, por sinal, o mais nobre
deles.

O vinculo estabelecido aqui entre a humanidade e o sentimento de amizade
propde a consideracao de que somente diante desse compartilhamento com
os pares ¢ que se pode pensar em uma série de praticas vinculadas a natureza
do préprio homem. Propde-se, nessa logica, a observagdo de uma certa
dependéncia da imperativa relagio entre o potencial do pensamento e do

intelecto e a pratica de trocas subentendidas em um laco de amizade.

Retornando a carta enviada por Nietzsche a Gersdorff, em dezembro de
1875, na ultima parte do trecho destacado neste texto, temos a simpatia pela
alegria do outro e, em sua primeira frase, a nocao de trocas de experiéncia
proporcionada pela amizade. Cabe recorrer aqui a concepgiao de Nietzsche
relativa a amizade tendo como pressuposto a partilha da alegria, em oposigao,
sobretudo, a ideia de compaixdo. Sendo essa ultima atrelada a ideia de
piedade e doagdo ao outro, circunscrita em uma espécie de redencgio,
distancia-se da dimensdo afetiva e de nao vinculagao a tristeza que a amizade

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

[.] amizade, enquanto experimentos de aprofundamento e
fortalecimento das forgas vitais. Uma primeira acepc¢do dessa relagdo
estd expressa pela nociao de “alegria compartilhada” [...] usada por
Nietzsche como traduc¢do mais intima do que vem a ser a amizade para
ele: a partilha da alegtia.

Nesta logica, sendo a partilha da alegria enfatizada pelas investidas de
Nietzsche sobre o tema da amizade, o amigo estaria localizado nesse ambito
do encontro, esse que proporciona uma satisfagdo, apenas mediada pela

companhia um do outro. Esta seria responsavel pela reunido dos amigos, em
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primeira instancia, e nao as lastimas e dificuldades, tendo em vista que essas

ultimas ainda participem da concepg¢ao do vinculo afetivo da amizade.

Proponho aqui pensar a palavra partilha em relacao a compartilha. A primeira
denota uma certa divisdo, contudo, se lhe agregado fosse o prefixo com-
poderiamos nos aproximar mais do sentido que remete a junto, imprescindivel
a nogao de amizade. Parece-me salutar usar tal palavra como imagem, mesmo
que ambas sejam semanticamente sinonimas, para pensar o partido tomado
por Agamben (2009, p. 92, grifo do autor) ao pensar, igualmente, sobre a

amizade:

Os amigos nao condividerr algo (um nascimento, uma lei, um lugar, um
gosto): eles sdo com-divididos pela existéncia da amizade. A amizade é a
condivisao que precede toda divisdo, porque aquilo que ha para repartir é
o préprio fato de existir, a propria vida.

Essa condivisao estrutural contida na conduta amical, de maneira semelhante a
relacdo entre compartilhar e partilhar, implica um estar junto, um encontro.
Em Agamben, essa juncdo esta contida no fato da amizade, quando os
amigos sao as partes de um Gnico processo que se constitui como vinculo.
Tal elemento, no entanto, nao nos afasta de pensar a nogao abarcada por

Nietzsche, como uma func¢io derivativa dessa divisao 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 consequéncia aos meus Convescotes, a inscri¢ao
desse tipo de convocagao, por meio da comida, descende do contexto

cotidiano e escorrega para a pratica artistica.
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5.

O termo Comvescote’® carrega em si a ideia da partilha, sendo um neologismo
elaborado pela juncao entre a palavra comvivio e a palavra escote (do frances
antigo escof). Nesta logica, a palavra comvivio, principio basico de um
piquenique, e escote, termo que expressa a parte que cada um leva ou dedica a
acdo, espécie de cota, tornam-se juntas um termo brasileiro, em substitui¢ao
ao estrangeirismo utilizado na época, o pinic. Tal tentativa ficou a cargo do
latinista Castro Lopes, sendo cunhada no século XIX. A expressao,
entretanto, nao foi totalmente assimilada na época e acabou caindo em
desuso, sendo a ideia de picnic adaptada para o portugués como piguenique.
Quando pensei no titulo para o trabalho, comvescote surgiu quase
automaticamente. Nao sei ao certo de onde conhecia o termo, mas sempre
me pareceu muito natural usa-lo. Fui contrariada, obviamente, pelos
comentarios de muitos dos convidados para meus fofo-eventos, pois, em
principio, nio entendiam exatamente para que atividade estavam sendo
chamados. Muito embora o termo nao seja comum aos ouvidos de todos,

parecia-me perfeita a sua constru¢ao para o sentido da proposta.

De modo diverso, as origens da palavra em lingua inglesa picnic,
correspondendo a nog¢ao de uma refeicao ao ar livre, datam do principio do
século XIX, como uma suposta tradugao do termo francés pigue-nigue. Esse
ultimo, todavia, utilizado ja entre o século XVI e XVII, definia refei¢coes em

espacos fechados e nio a plin-air, como o correlato inglés. 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 1II). Rio de Janeiro: Nova Aguillar, 1994. Nota do dia
25 de novembro de 1894, publicada originalmente na Gageta de Noticias, Rio de Janeiro, de
24/04/1892 a 11/11/1900.



XV e XVI na Espanha utilizava-se para a definicdo de um picnic a palavra

. ,1: 19
merienda e, na Italia, merenda”.

Contrariando as ironias proferidas por Machado de Assis (1994) acerca do
termo convescote e outros mais criados por Castro Lopes, como cardapio,
calcada e encenagao, considero tal elaboracio perfeita se pensarmos nas
implicagoes de tal evento. O convivio e o escote, juntos, constituem o #zodus
operandi do piquenique. Nessa ordem, tomarei o vértice da refeicio como

ensejo de juntar pessoas como elemento central na discussdao 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
barbaros (que estdo eles proprios ainda proximos do estado animal) é a
comensalidade: o homem civilizado como ndo somente (e menos) por
fome, mas também (e sobretudo) para transformar essa ocasido em um
momento de sociabilidade, em um ato carregado de forte conteddo
social e de grande porte de comunicacdo: “Noés nio nos sentamos a
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 paginas seguintes, esta etimologia é
pura invencio, mas a prépria invencdo mostra bem a importincia que
essas sociedades atribuem a dimensio coletiva da refeicio.

O excerto acima reproduzido aborda a comensalidade no ambito da cultura
greco-romana que, apesar de uma controversa posi¢dao, considera outras
culturas como a dos barbaros distantes de tal preceito, sendo que essas
igualmente carregam em suas culturas a mesma nog¢ao. Entretanto, o
argumento nesse sentido cerca a distingdo entra a nog¢ao de civilidade,

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

19 Sobre as vatiacoes 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
logica do convivio mediado pela comida perpassa as culturas ao longo dos
tempos. Plutarco, no interior da citacdo, traz claramente um dado essencial

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

Outro elemento a considerar de tal citacdo, diz respeito a uma suposta ou
inventada aproximagdo etimoldgica entre cena e comer junto. No contexto
de minha proposicao Convescotes, a no¢do de cena perpassa o processo de
constru¢do. Sendo assim, unir esse termo igualmente a ideia do encontro
para a comida provoca uma também inventada possibilidade de abrir a
questdo da comensalidade. A cena, no ambito da alimentagdo, poderia
considerar uma elaboragido formal e regramento comportamental que cada

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

No que concerne ao ato de comer juntos, pode-se ter como ponto de
inflexdo, para pensar a natureza das refei¢des outro excerto de Flandrin e
Montanari. Os autores abordam, a partir do banquete, trés modos distintos
em que a comensalidade pode se apresentar, ainda no ambito da sociedade

greco-romana, conforme segue:

O Banquete ¢, portanto, ndo apenas o espago por exceléncia onde se
expressam as identidades, mas, também, o da mudanga social,
conforme o mecanismo antropolégico bem conhecido do dom e de
sua contrapartida, que confere, a oferta de alimentos, valores sempre
diferentes em funcio da posicdo que ocupa o oferente: de cima para
baixo, a oferta denota uma condescendéncia generosa e a
preeminéncia social; de baixo para cima, ela denota a veneracdo e a
sujeicdo: no plano horizontal, ela significa, simplesmente, a pertenca
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”, ja que este se
aproxima dos pressupostos que reconheco no termo comvescote. Poderia
objetar apenas que, no caso dos piqueniques, a figura do “oferente” seria
oscilante, a0 menos nos meus. Nesse caso especifico, o oferente pode ser
substituido pelo organizador, visto que, no neologismo de Castro Lopes ha o
escote, essa parte ofertada por cada um dos participantes do encontro. Nesse
ponto ¢ que a no¢ao de comensalidade se aproxima do piquenique, ja que
esse nao deixa de implicar uma pertenga, especialmente no meu
procedimento artistico, em que o circulo de amizades fornece o contorno aos

foto-eventos.

Em primeira instancia, comer juntos principia-se como um ato de uniao
pelos vinculos de proximidade, ou, com a fun¢io de gerar proximidade.

Segundo Visser (1991, p. 86)*

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

Nessa logica, a dimensio da refeicdio como mediadora de um gesto
compartilhado, inscrito na comensalidade, toma corpo, na relagdo
anteriormente abarcada por mim, entre a perspectiva do encontro
atravessada pelos lacos de amizade. Ainda em Visser (1991, p, 87)*
encontremos a seguinte abordagem: “Comer quando estamos com fome ¢
um alivio; comer com outros é ainda divertido e um conduz a comer mais.”

Retomo aqui a concepg¢ao de Nietzsche, em que a amizade toma como base a

20 [traducdo 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.”

2l [traducdo nossal: Eating when we are hungty 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 intengdo de convidar
amigos para os piqueniques. Se comer junto para Visser estd intimamente
ligado ao divertimento com o outro no espaco de um piquenique volto a
Nietzsche pela associagdo entre convivio e escote. Se convido o outro, o
amigo, para compartilhar comigo um dado recorte do tempo dedicado a
comensalidade e a um procedimento artistico, me responsabilizo por sua
alegria em tal certame: “Convidar alguém equivale a se encarregar de sua

felicidade enquanto estd conosco “(BRILLAT-SAVARIN, 2001, p. 16).
q p

A refeicao torna-se um importante norte para o ideario dos eventos, partindo
de imagens pictoricas. Destas imagens se extrai nao somente a perspectiva de
um registro construido de momentos divididos através da alimentagdo, bem
como o tipo de evento proposto. Nesta via, uma imagem fornece a referéncia
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 experiéncia. A cena torna-se parte deste
fluxo, no sentido de pensa-lo em sua duragio, ali onde ele ocorre. Ja na
imagem, a ocorréncia torna-se quimera, ja ¢ passado, recuperavel pelo

registro.

Nesta perspectiva é importante destacar as seguintes palavras de Bourriaud
(20006, p. 31-32), ao investigar proposi¢oes de artistas que tomam partido da
interagdo e das relagdes sociais como ensejo ou como formatacgao final para

as obras:

22 [traducdo nossa|: “Convidar a alguien equivale a encargarse de su felicidad entanto esté con
nosotros.”
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[...] assim, as reunibes, as citacGes, as manifestacdes os diferentes
tipos de colaboragio entre pessoas, os jogos, as festas, os lugares,
enfim, o conjunto dos modos de encontro e de criar relacGes
representam hoje objetos estéticos suscetiveis de serem estudados
como tais.

Trata-se de um acontecimento vivido, porém, nao deixa de comportar certa
experiéncia ficcionalizada. Esta ultima acaba por mediar a atuacao dos
participantes no evento, ja que o envolvimento real (espago-temporal),
constitui-se de uma série de antevisdes ou antecipagOes. Essa oscila¢ao
classifica-se em uma espécie de recomposicao ou reativagao de elementos
extraidos da vida cotidiana, revisitados pela pintura, para se tornarem a partir

da representa¢io, acontecimento para uma nova imagem.

6.

Conforme destacado por Bourriaud (20006), a época contemporanea articula
em seus argumentos artisticos uma série de trocas de posi¢do, insere no
interior do processo outras dimensdes que nao somente aquela de um
produtor que destina uma ideia a um observador. A arte contemporanea
introduz no cerne da obra novos elementos e por conseguinte novas
possibilidades de atuagdo. A partir disso, trarei aqui alguns exemplos do
envolvimento das artes visuais com a gastronomia, em diferentes ambitos
extraidas do procedimentos de uma série de artistas. Ha aqueles que dao
énfase ao ato de comer junto e, consequentemente, a uma dada vivéncia
nessa mediagdo e aqueles que manifestam a sua presen¢a no campo da
apresentacao de uma ideia voltada para os vinculos 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 possiveis: “Somente a época contemporanea funcionou como

espaco em que o efémero pode ser reivindicado e nao tolerado”.

Onfray (1999, p. 167), em suas digressoes acerca do ambito da gastronomia

nas artes visuais constata o seguinte:

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

Com base nessa citagdo, pode-se pensar na alimentacdo como um meio ou
como estrutura em si por meio do qual a no¢ao de experiéncia toma corpo
no contexto da arte. A comida ou o ato de comer junto funcionam como
ativadoras e propositoras de uma série de sensacdes e percepgdes que
constroem o sentido total da obra de arte. Na série Convescotes, a comida é o
elemento aglutinador de toda acdo, sendo que a proposicio somente se
efetiva passando pelo ato de comer juntos, o qual aparece apenas
representado na imagem para aqueles que tém acesso as fotografias
resultantes. Logo, busca ativar um sentido de rememoracdo da ocorréncia.
Nos Convescotes, o ato de comer juntos diz respeito especificamente aos que
vivenciaram a a¢ao, mas comparece visualmente como elemento que pode
ativar dados memoriais naqueles que tiverem acesso a fotografia. Nessa
logica, pensar como o piquenique, sendo um tipo de refeicdo bastante
informal, integra-se no ambito das concepgdes 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 reflexdo a esse
respeito: “Fazer funcionar a consciéncia, a cultura e a inteligéncia sobre um
momento gastronomico ¢ contribuir de maneira fragmentaria para fazer de

nossa vida uma obra de arte e mesclar ética e estética, arte e existéncia”.
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Serao abordados aqui as proposi¢ées da vanguarda futurista por meio do
manifesto que colocava a alimentagio em meio a uma experimentagao
integral da arte, os procedimentos de Daniel Spoerri e sua Ear Art, a
curadoria Banguetes (p. 72), de Paulo Reis e Vera Cortés e, finalmente, os

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

No ano de 1930, Marinetti e Fillia lancaram o Manifesto da Cozinha Futurista,
na Gaggzetta del Popolo, em Turin, o qual apresentava os preceitos de uma
empreitada que colocava o didlogo direto e efetivo entre a arte e a
gastronomia. Consequentemente, com o teor de um manifesto, langam uma
série de receitas para sua implementagao. Os futuristas desejavam, por meio
da comida, a promog¢io de uma mudanga aliada aos principios politicos,
filoséficos e artisticos do movimento. Arte e comida estavam alinhadas para
a transformacdao do homem moderno, na constru¢ao de seres fortes para a
batalha, viventes do mundo das maquinas. Fato bastante interessante em
meio as proposi¢oes ¢ a investida contra o macarraio em prol de um maior
dinamismo corporal, pois tal alimento, culturalmente forte em meio aos
italianos, mas rechagado por Marinetti, levaria o homem a uma certa letargia.
Para completar a revolucio total dos sentidos e para forjar um novo
italiano moderno, que eles ja tinham se proposto a fazer com seus
projetos estéticos, os futuristas agora sentiam que tinham de abordar

as tradicoes burguesas nacionais estabelecidas hia muito tempo na
cozinha. NOVERO, 2010, pos. 427-428 de 4897)%3

23 [traducdo 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 macarrao: “Ao comé-lo eles desenvolvem um tipico ceticismo ironico e
sentimental que trunca muitas vezes o seu entusiasmo”. Ainda, rogavam por
um anticotidianismo na alimentacdo, potencializado por uma série de
instrugoes que davam tom teatral ao ato de comer e, ainda, pelas esculturas
de comida presentes nos banquetes futuristas. Os alimentos, na dimensao
futurista, vinham acompanhados de conteudos simbdlicos e estéticos e se
conectavam ao corpo nao somente pela ingestao: “Dai o foco dos Futuristas
no tipo de alimento, ou seja, na qualidade estética necessaria para moldar um
corpo saudavel e uma mente futurista saudavel” (NOVERO, 2010, pos. 427
de 4897)*.

Sob essa logica, o livto A Cozinha Futurista, langcado em 1932, inclufa o
Manifesto da Cozinba Futurista, de 1930, e uma série de menus futuristas,
receitas e ainda um dicionario gastronomico. Entretanto, as proposicoes
sairam do espago do texto para serem colocadas no mundo e vivenciadas
pelos participantes, a fim de colocar em pratica os anseios futuristas. Um dos
jantares oferecidos pelos futuristas aconteceu em Mildo, em marco de 1931,
na taberna Santgpalato (p. 69-70). Decorado pelo bulgaro Nicolaj Diulgheroff,
o restaurante apresentava-se com elementos metalicos 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 Ao,

cuja receita esta descrita no livro A Coginba Futurista da seguinte forma:

24 [tradugdo 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 Ago

(férmula do aeropintor futurista Diulgheroff)

Assa-se um frango completamente esvaziado. Quando esftiar, faz-se
uma abertura em seu dorso e completa-se o interior com zabaione
vermelho sobre o qual sido 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 vaporiza¢ao
de odores dispensados por ventiladores pelos garcons, além de materiais
distintos para o tato, uma vez quer a mao 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 possufam, além
do sabor e da forma, contetidos simbélicos alusivos a velocidade da maquina,

20 mundo moderno.

O publico dos jantares e os ctiticos, todos os consumidores de
alimentos da arte futurista, foram investidos pessoalmente,
corporalmente, e, portanto, estavam implicados. O Futurismo mostrou
aqui que uma revolucio artistica, envolvendo gosto, pode realmente
afetar o corpo. NOVERO, 2010, pos. 431 de 4897)%

Interessava aos futuristas tornar os participantes parte da obra de arte,
envolvidos pela experiéncia total que agregava o apelo visual, tatil, sonoro e
gustativo a uma dimensao teatral ou performatica temporaria. Essa visava a
uma transformacao, que, metaforicamente, ocorre com o alimento em seu
cozimento, bem como apds sua ingestio. Em uma alusio ao ritual
antropofagico de ingestdo dos inimigos para dele extrair suas forgas, os
futuristas colocam a mesa, além da comida, elementos simbolicos para a
modificagio do homem moderno, sedento de forca para resistir e para agi,

sobretudo.

2% [tradugdo 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 intengoes, Daniel
Spoetri’’, organizou eventos mediados pela alimentacio desde meados da
década de sessenta. Poderia dizer que cada uma das refeicdes organizadas
pelo artista possufa uma tematica propria engendrada em sua poética aliada a
nocao 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 funebre, em que os alimentos eram a
representacao simbolica de cada um dos artistas integrantes. A partir desta
data Os Novos Realistas passaram ao seu lugar na historia, mas se
desmantelaram enquanto conjunto de ideias. Neste momento de separagao,
pode-se afirmar que surge a corrente Ear-Art, encabecada por Spoerri e que

se seguiram a essa uma série de refei¢Oes arquitetadas pelas maos do artista.

Por ocasiao de sua nomeacdo para a Academia de Colonia, por exemplo,
Spoerri elaborou um festejo onde anoénimos homoénimos as personagens
célebres foram convidados a compartilhar pratos como um queijo Descartes,
carnes vindas do agougue Wagner, um bolo Leibniz. O servigo foi oferecido
pelos estudantes e, ao final, os convidados deram uma sessao de autografos
(Onfray, 1999). Spoerri encontra no certame da alimentagdo a dimensao
politica para repensar como essa celebragao civil dos banquetes pode colocar
em questao a ordem e os habitos. Sua nomeagao para a academia carrega
junto de si a histéria dessas personagens célebres que, apesar da poténcia dos

novos pensamentos ali gestados, nunca sao abandonadas.

26 Daniel Spoerri (1930), attista e escritor suico, nascido na Roménia, integrou o grupo d’Os
Novos Realistas, na década de 60, na Franca.



Ainda, organizou em 1983 o Almogo sobre a Relva ou O enterro do guadro-
armadilha (p. 71), na fundagao Cartier, quando cento e vinte pessoas foram
convidadas para uma refeicio 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
alusao a digestao e a transformacao dos alimentos. Segundo Onfray (2009, p.
186): “O cardapio era sadomasoquista, e serviam tetas de vaca, uma
especialidade suica e alema, chourigos, 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 apds um certo
tempo poderia retornar como um testemunho ou traco daquilo que
aconteceu ali, mesmo que sua remontagem pudesse depositar-se sobre uma
possivel ficgao. Outro aspecto dessa obra de Spoerri ¢ a citagio que faz da
obra homénima de Manet, em uma performagio de seu titulo. Segundo

Novero (2010, pos. 2981):

Ao mesmo tempo, as fases da refeicio de Spoerri sio como uma
performance a0 vivo em uma nova teatralidade da prépria pintura de
Manet, em que as figuras que olham para o espectador deixam a tela
em desafio ao voyeutistico olhar do espectador.?’

Como uma espécie de movimento implementado para a obra de Manet, o Le
déjeuner de Spoerri anunciava uma espécie de enterro como assimilagdo
daquilo que deixou de ser digerido durante o almoco. Neste passo, o artista
retorna, em certa medida, a uma pratica anterior na qual se apropriava de

restos de refeicbes para construir seus quadro-armadilha, onde todos eles

27 [traducdo 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 superficie, como um intento de conservacao, apesar
destes se tratarem, muitas vezes, de partes deterioraveis. O artista ja
alimentava um pensamento acerca da comida, daquilo que nos nutre para a
sobrevivéncia, mas sempre com um olhar de captura, produzindo um

amalgama daquilo que sobra.

Foi precisamente no ano de 1968 que Spoerri voltou-se mais diretamente
para uma légica gastronomica, quando abriu um restaurante com sua esposa
em Dusseldorf. Nesse espaco, Spoerri era responsavel pelo teor conceitual e
pelas abordagens artistico-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 ap0s as refeicoes, armadas pelo
artista como seus quadro-armadilhas. Spoerti promovia, por meio disso, uma
experiéncia 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
funcio classica para se tornar um participante, integrante, parte da obra. Em
todas as proposicoes de Spoerri onde a comida é central, temos as mesmas
intengoes gerais dos banquetes futuristas, um envolvimento total com a obra
bem como uma desarticulagio das rotinas, tanto da arte quanto da
alimentagdao. Tais investidas marcam um alargamento da nogao de
envolvimento com a arte, onde o corpo nio é somente tocado por meio dos
olhos ou dos movimentos, mas invadido, por dentro, pela ingestio. Ha uma
prerrogativa para o encontro, pois a cena nao esta posta para uma ingestio
solitaria e sim para uma partilha coletiva; a alimentacdo assume seu sentido

social e ndo apenas nutritivo.
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Outra importante aproximacao para esta pesquisa ¢ a publicacio O Banquete
(p. 72), proposta curatorial de Paulo Reis®, realizada em 2007, junto da
Galeria Vera Cortés, de Lisboa, que reune uma reflexao e o registro dos
quatro banquetes-simposio realizados em associagio com a historia da arte e
uma obra contemporanea. Para a composicao desse livto foram recriadas
quatro refeicGes centradas em periodos historicos especificos. Os banquetes
iniciaram com o formato romano, conhecido como Convivium, o seguinte teve
como referéncias as refeicbes barrocas, na sequéncia foi realizado um
banquete impressionista e o ultimo constitui-se por um banquete
contemporaneo. Para cada um dos banquetes, eram vendidos convites para a

participagdo ao preco de 30 euros.

O primeiro deles, o Convivium, foi realizado na Galeria Vera Cortés, onde a
comida ficou a cargo de Hugo Brito (artista-chefj), Jodo Tabarra (artista-
gourmet) e Paulo Reis (curador-chef). Para tal feita, recriaram pratos e
experiéncias relativas a ingestdo 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 peca The Hunter (p.73), de 1992. O banquete, como todos os
seguintes, estava marcado para as 20h30min, sendo uma obra de arte
contemporanea apresentada em cada um dos eventos. O segundo banquete
aconteceu no restaurante Estufa Real, de tematica barroca, e seguiu em seu

cardapio os moldes dos banquetes reais da época, sendo o ambiente

28 Paulo Reis (1961-2011) foi professor, curador e critico de artes visuais. Nascido no Brasil,

mudou-se em 2005 para Lisboa, Portugal, onde criou o Carpe Diem - Arte e Pesquisa,
instituicdao voltada para a producio e realizacio de exposicGes, no Palicio do Marqués 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 alimentagao no periodo barroco junto da obra A
Lebre (p.73), de 2003, da artista contemporanea Lygia Pape. O terceiro deles
foi dedicado ao impressionismo, novamente sediado pela Galeria Vera
Corteés, e teve como referéncia as obras dos artistas da época e o gastronomo
Caréme. A obra apresentada junto do banquete-simposio foi Livro de Carne
(p.73), 1979, de Artur Barrio. A ultima proposicio cercou um banquete
contemporaneo, no restaurante Luca, preparado pelo chef Massa, o qual
trouxe as referéncias contemporaneas de fusio gastronomica para o zenu. A
obra contemporanea que acompanhou a refeicao e a posterior apresentagao
de imagens do periodo foi Stillleben (p.73), 2007, de Susanne Themlitz. A
elaboracao do livro, a partir da ocorréncia dos banquetes-simposios, cercou,
além do registro da elaboragao das refei¢oes, o tipo de banquete e de servigo
utilizado. Tal publicacio contém uma breve pesquisa sobre a presenca da
alimentac¢ao na histéria da arte. As experiéncias que geraram a publicagao O
Banguete (p.72), buscavam trazer a tona a igualmente a dimensao do encontro
entre as pessoas, das ideias e da pratica alimentar. Através da nocdo do
simposio, retomada dos gregos, pode-se observar a intengdo abarcada por
Paulo Reis. O symposium, evento cultural e social na Antiguidade dividia-se em
duas partes, uma reservada a comida, o dejpnos, e outra a bebida, o potos. Esta
ultima constituia o symposium essencialmente, na medida em que era reservado
para o compartilhamento e discussio de pensamentos e assuntos comuns.
Pode-se perceber claramente que Reis articulou essas no¢des em seus
banquetes. Os mesmos davam espago para a degustagiao dos alimentos e para
o envolvimento entre a comida e a arte, tangfveis pela escolha dos menus e
pela apresentacao posterior das obras de arte pertinentes aos periodos
histéricos abarcados, sem deixar de aproximar ao passado as obras

contemporaneas. Um dado digno de atencdo é que, diferente das demais
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proposi¢oes, esta foi arquitetada por um curador. Nesta logica pode-se
pensar que a ideia central era colocar em questdo um carater expositivo e,
ainda, um modo de apresenta¢ao de obras de arte que perpassasse o exercicio
do ajuntamento e de reflexdo por meio da comida — propriedades notaveis

igualmente nos futuristas e em Spoerri.

De outra forma, a artista brasileira Louise Ganz, em associacado com artistas e
com arquitetos, promoveu uma série de refeicdes ao ar livre, enfatizando os
espacos vagos da cidade como uma possivel extensio do doméstico.
Partindo de um “costume” que tinha, de ampliar seu espago cotidiano para
uma potente varanda, Louise Ganz ampliou suas proposi¢oes para outros

nucleos sociais.

Junto de Breno Silva, promoveu, na cidade de Belo Horizonte, quatro
banquetes comunitarios. Tais banquetes ligam-se ao projeto dos artistas, Lozes
Vagos, que visava a catalogacdo de terrenos sem uso na cidade, tentando,
junto das comunidades proximas, oferecer alterativas de ocupagao.
Lotes Vagos é um projeto que visa a transformar os lotes privados de
uma cidade em espacos publicos de uso coletivo, durante um periodo.
Os lotes sdo emprestados pelos seus proprietirios e usados por
vizinhos, moradores, transeuntes, até que sejam solicitados de volta. O
grupo que participa da transformagdo do lote em espaco publico

torna-se responsavel pela implantacio do projeto, pelo seu cuidado,
pelos acontecimentos. %

Neste contexto, aconteceram diversos modos de apropriacdo, ligadas sempre
a uma provisoriedades das agdes, propostas para um uso social, entre o 6cio
e o lazer, desses lugares que restam em meio a ocupagao urbana. Dentre os

usos, sempre comunitarios, os banquetes abordaram o dominio da partilha,

29 Informacio disponivel no link do projeto: http://lotevago.blogspot.com.bt/
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mediada pela comensalidade. Alguns deles foram realizados na calcada da
casa de Louise, como se esta fosse uma varanda, uma extensio mesma de seu
espaco doméstico, ao qual convidava amigos seus, para praticar um sitio
sempre destinado a passagem. Outros lugares foram utilizados para o
repasto, como, por exemplo, terrenos baldios, rétulas, pragas, dentre outros.
Em 2007, foi finalizado um curta-metragem chamado Banguetes (p.74)”,
patrocinado pelo Programa Petrobras 2005/20006, 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 cerimonia, quando os convidados sairam pela porta,
encontraram uma grande mesa cheia de guloseimas, como algodao doce e
mac¢a 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 agdo de matanca e cozimento de galinhas para uma refei¢ao
comunitaria em um local desocupado da cidade, onde uma mesa foi montada
para os participantes. O terceiro, aconteceu em meio a uma batida sou/, e
tendo a dan¢a 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 ultimo deles aconteceu em frente a casa da artista, reunindo
varias pessoas para a refei¢ado coletiva trazida pelos participantes, como um
piquenique, a0 som dos ruidos de uma grande maquina que perfurava o
asfalto proximo. O documentario Banguete (p.74) apresenta quatro refeicoes
distintas documentadas em video, trazendo, além do espago ativado pela
refeicdo, o lugar para o lazer e para a diversio, proporcionados pelo

encontro.

30 os videos estao disponiveis em: https://www.youtube.com/watch?v=CXSA8xMIiOE,
https:/ /www.youtube.com/watch?v=175HVYWSnwlI,

https:/ /www.youtube.com/watch?v=1sQYaWXqg_ Bg,

https:/ /www.youtube.com/watch?v=1tR6_MILAtRo
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Ainda, junto da arquiteta Ines Linke, Louise Ganz realizou o documentario
Metro Quadrado (p.74), em 2007, que incluiu um banquete comunitario,
também na cidade de Belo Horizonte. Esse projeto teve como principio a
ocupagao de seis lotes vagos durante o ano de 2000, e, nessa ocasiao, as
artistas criaram um documentario para o DOC TV3. Em cada um dos
lugares catalogados, em distintas areas da cidade, foram pensados usos
especificos dados pela interagdao entre o lugar e aqueles que ali viviam. Um
deles foi o banquete comunitario, conforme comenta Graziela Kunsch (2008,
p. 20):
O filme também mostra um Banguete coletivo em um lote vago préximo
a diversos conjuntos habitacionais. Louise e Ines se encontraram com
diversos moradores e propuseram um almogo coletivo, para o qual as
proprias familias trariam as comidas. Na data escolhida para o almogo,
as proponentes montaram uma mesa de 22 metros de comprimento
no lote e os moradores da vizinhanca trouxeram, além das comidas,

cadeiras, pratos, copos e talheres. As bebidas foram fornecidas por
bares localizados ao redor do terreno.

Novamente, Louise Ganz, em associacao com uma série de outras pessoas,
buscou acionar o contexto, destacado do uso urbano; esses lugares que
restam em meio as construcoes, as ruas, as pragas. Nessas esferas provisorias
abarcadas pelos projetos, a comida torna-se uma forma de praticar tanto os
espagos como uma experiéncia de socializagdo. Pelo envolvimento com a
comunidade do entorno, hd uma estratégia de aproveitamento de uma
pequena porcio territorial da cidade para uma pratica social tio necessaria
aos seus integrantes. Mesmo tendo como ponto de partida a apropria¢ao
destes certames nao habitados e nio construidos da cidade, Louise Ganz, em
suas proposicoes, deixa clara a dimensao de agregacao que uma refei¢ao pode

assumir no espago social.
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Cabe destacar aqui a pratica social do uso dos espagos por meio da partilha
da comida, tido caros ao projeto Convescotes. Os locais escolhidos por Ganz e
seus parceiros cercam um pensamento sobre o urbano, sobre como
estabelecemos a distingao entre o doméstico e o coletivo e como, de fato,

lidamos com o dominio publico provisério.

De maneira proxima, mas com suas nuances proprias, os piqueniques que
promovo buscam ativar os espago publicos por meio da pratica artistica,
mesmo que a proposi¢cao dé maior énfase a um dado intimo e fechado da

convocagao aos amigos, resistindo as nogoes de divisdo e ocupagao.

Através das investidas artisticas que convocam a vincula¢ao da comida a um
processo poético, penso que o elemento aglutinador, em ambos os casos, ¢
aquilo que esta fora do campo préprio da arte e que se torna, por sua vez,
parte dele. Seja por meio da metafora, por meio do emprego da comida nas
obras, pela ingestio como arte ou pela apresentacio do método que envolve
a comida, a arte apropria-se de algo, antes fora dela. Nenhuma das agoes
comentadas pode fielmente se comunicar com meu trabalho, entretanto, é no
encontro com essas que volto a me sentir a vontade para tratar do assunto

que conduziu meus piqueniques.

Nesta logica importa, igualmente, pensar nas proposi¢oes artisticas que tém
como pressuposto aquilo que a comensalidade pressupde. Os piqueniques
intentam apontar para um igual sentido, o do encontro mediado pela
alimentagao. Segundo Flandrin e Montanari (1998), a funcio social da
refei¢do, como rito de encontro remonta ao inicio do processo civilizatorio,

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

convivio e a partilha, de tempo, de fala, de espago.

A pratica do piquenique sempre esteve associada a uma dada vivéncia ao ar
livre, a refeicdo coletiva e ao lazer, com suas distintas acepgoes ao longo do
tempo. Quando falo em piquenique, falo especificamente do momento em
que o termo aparece associado a comensalidade ao ar livre. Tal agdo possuiu
distintas nomeagoes, como se pode perceber considerando os titulos das
obras de arte ao longo da historia, como os almogos de caga, os almogos na
relva, as festas campestres, as festas no jardim ou a werienda 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

contextualizacio acerca do termo:

Efetivamente, o que agora pensamos de um piquenique pode ser
rastreado até cerca de quinhentos anos atras. Embora as pessoas
tenham feito refei¢oes ao ar livre sempre, o piquenique é especializado
e tem um relativo inicio histérico, mas ainda nao tem nome proprio.
Aparecendo em torno de 1500 e 1600, era apenas uma refei¢io ao ar
livte ou uma festa sem um nome. As refeicdes ao ar livre foram
nomeadas pelos espanhéis de merienda e pelos italianos de merenda, mas
o0 nome nio pegou no resto da Europa. Em 1694 o francés nomeou
uma refeicdo em ambiente interno de pigue-nique, mas eles nio a
vincularam com um jantar ao ar livre. Eles resistiram a fazé-lo e
difusamente influenciaram outros europeus. Os ingleses estavam
cientes do costume de um pigue-nique, mas nao estavam publicamente
engajados com eles até 1802, altura em que eles se aproptiaram da
ortografia para piquenique (picnic). Quatro anos mais tarde, o
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piquenique virou de cabega para baixo, do espago interno para o
externo. Esta adaptacio linguistica foi desconsiderada pelos franceses,
mas abragado pelos ingleses e, em seguida, pelos norte-americanos, de
modo que, até meados do século XIX, apenas piquenique é um
piquenique ao ar livte. Mesmo os franceses relutantes concordaram.
(LEVY, 2014, pos. 155-168) 3!

Mesmo que, o termo piquenique se origine do pigue-nique francés, esse ultimo
dedicava-se as refeicoes em lugares fechados. O sentido do termo como o
conhecemos hoje, ainda que de forma empirica, somente foi aplicado pelos
ingleses. O ambiente aberto assume papel basilar na nogao de piquenique. A
configuracao propriamente dita de um piquenique implica na realizacio de
uma refeicao, distante da intimidade da casa, em um lugar onde se possa
usufruir do contato com uma dada natureza, com a contribuicio da
informalidade da toalha disposta sobre a grama. Para tanto, em minhas
investidas para a realizagdo da série Convescotes, 0 pensamento organizacional
sempre esteve voltado para que, de alguma forma, esse alicerce mais notavel
do piquenique fosse mantida. Tal suporte ndo esta somente ligado a feitura
de um piquenique, mas, sobretudo, a uma forma de representi-lo. Nessa
medida, para a elaboracdo dos fofo-eventos alio a essa ideia mais geral sobre
como se coloca um convescote em pratica, as imagens que compoem o plano

da histéria da arte, centradas em praticas comensais. Nas representagoes do

31 [traducdo nossal: 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 werienda and the Italians a merenda, but the name did not catch on elsewhere in
Europe. In 1694 the French named an indoor meal a pigue-nigue, 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 pigue-nique dinner but not publically engaged in them
until 1802, by which time they Anglicized the spelling as pinic. Four years later, the picnic
dinner turned topsy-turvy, from indoors to outdoors. This linguistic adaptation was
distegarded by the French but embraced by the English and then the Americans, so that by
the mid-nineteenth centuty the only picnic is an outdoor picnic. Even the reluctant French
concurred.



barroco holandés, ainda que as cenas tratem mais de banquetes do que de
piqueniques, as festas ao ar livre sio montadas em relacdo a mesa posta; essa
centralidade constitui-se como o elemento fundador da relevancia do plano
retratado, um momento de reunido. 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 esta representado pelo artista na tela: “Era para ser social, de convivio,

. . CA 32
e tingido com um senso de humor irénico.

De modo distinto, a fotografia de Cartier-Bresson, O Domingo ds margens do
Marne (p.76), que retrata um piquenique realizado por dois casais que
compartilham comida e bebida, propée um ponto de vista invertido da cena.
Na composi¢ao pictérica temos uma dimensio ideal retratada, que pode ou
nao emergir de uma experiéncia vivida. No contexto da producio de
Bresson, temos uma abordagem reversa, ja que este volta-se para extragdao de
cenas vividas ou vistas em um recorte. A fotografia direta, comumente
associada a Bresson, ocupa-se de capturar um instante do campo de visao
que a camera proporciona e, na imagem aqui abordada, a centralidade da
toalha, disposta no chao, as margens do rio, cede protagonismo a direcao que
os olhares das personagens assumem: a vastiddo de agua diante deles. De

toda forma, para Levy (2014, pos. 1142):

32 [traducdo nossa]: “It was to be social, convivial, and tinged with a wry sense of humor”.
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Esses piqueniques figurativos sdo tipicamente comuns e pressupdem
quaisquer piqueniques dos quais vocé possa ter participado. Muitos
deles estio cheios da alegria de viver, como na fotografia de Henry
Cartier-Bresson, O Domingo as Margens do Marne, onde burguesia
corpulenta come. Sua cesta estd cheia com frango frio e pio, isso é a
comida e o prazer.’?

As imagens que sao compostas a partir de piqueniques constituem-se como
um recurso para rememorar nossa socializagao relacionada a cena disposta
diante de nés. Nossos momentos ao redor de uma toalha cheia de alimentos
e de bebidas, cercados por amigos e familiares, a sombra de uma arvore,

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 nucleo uma rotina prépria demarcada pelos usos que o
acompanham por um largo pedago de histéria, de praticas, de representagao,
de descricio. Outra condi¢ao associada a comida é uma certa tendéncia a
glutonaria, diretamente ligada a alegria vinculada a comida. Ja comer juntos,
como pede um piquenique, ¢ um passo além, pois dialoga com uma

satisfacao do espirito para além do corpo.

Levy (2014, pos. 932), em sua pesquisa acerca dos piqueniques, comenta que
o idealizamos como um dia perfeito. Essa idealizacdo, igualmente,
corresponde as minhas inteng¢oes ao realizar os fofo-eventos, proporcionar aos
convidados o melhor dia possivel, cercado por amigos, boas comida e
bebida, o 6cio necessario a vigilia do tempo, a diversao aliada ao estar junto,
a pratica de esportes e as conversas sem fim. Ainda em Levy (2014, pos. 921)

encontro uma defini¢do aproximada aos meus anseios para um piquenique:

3 [traducdo 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 sio pensados, de forma geral, como consumidos em uma
toalha sobre um bom pedaco de grama. J4 as possibilidades de lugares
para um piquenique, ao ar livre, sdo infinitas, e, por vezes, uma escolha
idiossincratica. Nenhum lugar e nenhum meio de transporte siao
impossiveis, se um praticante de piquenique tem isso em mente para
ele. O que um participante de um piquenique precisa ¢ de meios e de
atitude. Onde fazer um piquenique é varidvel, e muitas vezes nem o
frio nem o calor sio um impedimento, embora possam ser
inconvenientes. O que é adequado para um grupo de pessoas que
fazem um piquenique esta fora dos limites para outros.?*

A disposi¢ao dos convidados de um piquenique ao redor de uma toalha,
disposta sobre uma por¢ao de grama, corresponde a ocupacio de um
determinado recinto livre da mobilia, livre da formatagao exigida pela mesa,
por exemplo. Estar em um parque ou em uma praga, distantes do ambiente
interno, depende da disposicao dos participantes, disposi¢ao essa voltada
tanto para a informalidade de sentar ao chao, quanto para uma mobilidade
no interior da cena, com gestos menos controlados e mais informais em
relacdao a comida e a bebida. Segundo Levy (2014, pos. 143): “Um piquenique
¢ uma refeicdo ao ar livre distinta de outras refeicdes porque requer o tempo
livre para ficar longe de casa. E a antitese da rotina e do trabalho socialmente

»

estabelecidos [...]”.

Para que tal agdo se efetue, o lugar escolhido e os inconvenientes do clima
devem ser levados em consideragdao. Por se tratarem de espacos abertos, os
parques, bosques e pragas, propicios para abrigarem piqueniques, estio a

mercé das condi¢cbes meteorologicas. Por vezes, em dias claros, subitamente

34 [traducdo 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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comegca a chover, o que pode arruinar a proposi¢ao de um piquenique. No
ambito de meus Convescotes, a escolha dos lugares e dos dias para a realizagao
dos foto-eventos tinha como auxiliar a previsio do tempo. Mesmo que, por
vezes, ela aplicasse algumas pegas, por ndo ser tio segura quanto parece, a
consulta as informacdes meteoroldgicas esteve diretamente relacionada a
realizacdo de meus piqueniques. Dessa primeira regra imposta pelo tempo
tudo comegava. Os convites eram expedidos, os lugares definidos, e, se o

clima permitia, faziamos o piquenique.

Investigando como foram se estabelecendo as regras, espécies de instrucdes,
para o acontecimento de um piquenique, deparei-me com um livro, datado

de 1882, no qual se encontram descritas as bases para sua plena realizacao.

Ao dar um piquenique, uma importante coisa para lembrar é a certeza
de ter o suficiente para comer e beber. Sempre forneca para o maior
nimero possivel considerando as pessoas que possam por acaso Vir.
Mande os convites com trés semanas de antecedéncia, a fim de que
vocé possa se permitir encher mais a sua lista, caso vocé tenha muitas
recusas. Sempre transporte seus convidados para a cena de acdo em
carruagens cobertas, ou carruagens que sio capazes de ser cobertas, a
fim de que vocé possa estar prevenido contra a chuva, que é proverbial
em tais ocasides. Envie um transporte separado, contendo as
disposicoes, a cargo de dois ou trés funciondrios - ndo muitos, jd que a
metade da diversio é perdida se os senhores nio atuarem como
garcons amadores. As regras acima se aplicam para piqueniques que
sdo dados por uma pessoa e cujos convites sio enviados como para
um jantar festivo. Mas ha piqueniques e piqueniques como dizem os
franceses. Vamos a um piquenique em que um monte de pessoas se
juntem para o proposito de ruralizar um dia. Neste caso, é comum
para as senhoras contribuirem com os mantimentos . Os senhores
devem fornecer e supervisionar todas as providéncias para o
transporte dos héspedes para e da cena festiva. (DECORUM, 1882, p.
154-155)%

% [traducdo 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 cartiages that are capable of being covered, in
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E 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 refeicao ligada ao lazer e ao 6cio
sucumbe a uma dada etiqueta, como qualquer outro encontro social.
Interessante, sobretudo, é pensar como estao ali todos as implica¢es da
organizagao de um evento. Ha o registro da quantidade de comida que se
deve prover, de uma lista maleavel de convidados e a consequente
confirmacdo de presenca, de fornecimento de transporte, e de uma certa
invisibilidade de servicais. 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 logica daquilo que o titulo da proposta nos diz, ou seja, cada
um dos convidados contribui com uma parte da refeicao. Tal divisao de
tarefas nao desonerou minha responsabilidade, obviamente, pois com olhos
atentos a ideia de ter sempre uma quantidade maior que a necessaria, minha
parte na cota compartilhada era maior, o que ocasionou a elaboragao de
algumas receitas, de bolos doces e salgados. Essa nocao se aplica ainda a
bebida. No que tange a lista de participantes, como ja mencionei
anteriormente, meu circulo de amigos eram os convidados, em primeira

instancia. Por essa razdo, nunca me preocupei com a possivel auséncia 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 funcao disso, muitos comensais chegavam tarde para a foto, que
estava diretamente aliada a posi¢ao do sol. Provavelmente meus Convescotes
seriam desaprovados socialmente pelo manual de etiqueta acima citado, pois
nunca forneci o transporte necessario para o deslocamento dos convidados,
fornecia-lhes apenas uma instrucao para atingirem o local precisamente.

Servicais, com obviedade, nao havia.

Outra importante percepg¢ao acerca do piquenique esta dada por Kellogg, em
seu livto Science in the Kitchen, de 1904. Tal abordagem implica outra
perspectiva ao piquenique, apesar de nao dispensar seus elementos basicos, a
comida, a partilha e a diversao.
Um piquenique, para servit o seu verdadeiro fim, deve ser uma
temporada de saudavel recreacdo; mas, aparentemente, na acep¢iao
geral do termo, piquenique significa uma ocasido para uma grande
refeicdo composta por doces e guloseimas, vinhos, sorvetes e outras
delicadezas para o deleite, que atentem para a glutonaria e para o
excesso. [...] Geralmente se supde que um piquenique é algo muito
propicio para a saide; mas, quando tudo esta subordinado ao apetite, é

uma das coisas mais anti-higiénicas imaginaveis. (KELLOGG, 1904, p.
545)36

Temos af a falta de higiene detectavel em um piquenique, sobretudo pela
forma como os alimentos sao acondicionados e pelo modo como comemos,
proximos ao chiao, com as maos, dentre outras coisas. Aqui esta dado o
primeiro ponto incontornavel, o qual nem o manual de etiqueta mais antigo

pode remediar, a simplicidade relegada ao ato de consumir comida com a

36 [traducdo 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”.



201

auséncia destes elementos praticos que tém um meio especifico de uso, os
pratos e os talheres. Eles até podem ser utilizados e necessarios, mas sao
plenamente dispensaveis. Quando pensamos em um piquenique, ja pensamos
em comida que pode ser levada a boca com a miao. Um gesto genuino e

proprio ao convescote.

Por isso, o frescor de um piquenique deve afastar essa estrutura normativa,
sem a qual podemos viver sem sombra de duvidas. Joyes ([s.d.], p. 94), em
seu livro que aborda os habitos gastronémicos de Monet, A Mesa com Monet,
explicita a forma como os tipos de eventos eram delimitados no cotidiano
festivo do artista: “A proposito, é preciso convidar, organizar um dia para os
primos, que ninguém ousaria levar a um piquenique, pois chegam ao campo
tdo chiques e engomados”. Ha aqui um indicio de que, determinados
costumes podem ndo ser interessantes a todos, pois aceitar um convite para
um piquenique implica uma certa falta de formalidade. Segundo Levy (2014,
pos. 143): “O principio do prazer de um piquenique sugere que ele é simples,

1. ~ 3
idilico, e, totalmente sem tensio”.”’

Monet cultivava tais situagdes com bastante coeréncia, €Xpressos nos eventos
realizados em sua casa, sobretudo em Giverny, a qual possufa um grande
jardim trabalhado pelo artista e disponivel aos seus caros convidados. Entre
amigos e familiares, o artista recebia e compartilhava seu tempo e sua

disposicao em festividades mediadas pela alimentacao:

Entre os dias comuns e os dias de convidados, hia os almogos de
familia no domingo, os de 6 de junho, dia de Saint-Claude, ou de 14 de
novembro, para o aniversirio de Monet, ou, é claro, os almogos de
Natal e Ano Novo, aos quais vém se somar aqui e ali os ritualissimos
piqueniques, os quais ndo se pode perder por nada no mundo,

37 [traducdo 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 caca. (JOYES, [s.d.], p. 74)

Através dessa leitura, Joyes expoe a proximidade de Monet com a
organizagdo de piqueniques, associados a caga. Pode-se pensar na
interdependéncia entre estes dois eventos e no piquenique como tendo
construido suas bases a partir da pratica da caca. Durante os exercicios de tal
empreitada ha a necessidade de uma parada, sendo justamente dessa forma
denominado por Brillat-Savarin (2001, p.132), o que poderiamos chamar de
piquenique: paradas de cacga. Tal autor comenta o grande prazer que um
recorte em meio a acdo de caga pode proporcionar, relatando o quio
agradavel é o descanso, sob a sombra de uma arvore para comer. Aborda
todas as instancias nas quais tal ato ocorre, deste o descanso solitario, o
descanso com amigos e, ainda, o descanso acompanhado por senhoras, que

dao maior vivacidade a frugal refeigao:

Dez vezes maiores sio tio prazeres se varios amigos estio reunidos;
porque assim, em caso semelhante, foi trazida mais comida nessas
lancheiras militares que atualmente se aplicam a objetos menos
asperos. Com fruicdo, referem-se as proezas de um, aos defeitos de
outro e se projetam as proezas para a tarde.’

Monet estava ciente desses prazeres, dessa ordem do 6cio mediado pela
comida tradicional as cagadas e igualmente caracteristica de um tempo no
qual a fuga para o campo, distante da urbe, trazia a tranquilidade a vida
desgastada pelo trabalho. Justamente aliado a propensao ao 6cio em relacdo a
vida dura da cidade é que os piqueniques assumem uma fun¢ao social, a

funcao da pausa, do afastamento. Para Levy (2014, pos. 167): “Porque o

38 [traducdo nossa]: “Diez veces mayores son tales placeres si varios amigos estin reunidos;
porque entonces, en caso semejante, se ha traido comida mds copiosa en esas fiambreras
militares que actualmente se emplean para objetos menos asperos. Con fruicién se refieren
las proezas de uno, los defectos de otro y se cuentan las hazafias proyectadas para la tarde”.
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trabalho ¢ tdo importante e nao 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”.”’ O tempo de um piquenique
esta associado a um pedaco da vida que ¢ eleito para deixar de lado as
responsabilidades e se dar tempo, compartilhar tempo, divertir-se. Torna-se,
nessa feita, um escape ou espécie de contemplacao sem finalidade prépria.
Nessa ordem, a busca por espagos que nos devolvam a uma determinada
paisagem, mais bucélica que a dos edificios, que as ruas lotadas de carros, de
sons mecanicos, 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 refei¢oes sao consumidas
dentro de casa ou em restaurantes, um piquenique geralmente é consumido

1”*. Nio obstante, é

fora de casa e, muitas vezes, em um ambiente natura
quando surge a necessidade de retorno a um ambiente aberto, agradavel aos
olhos e aos pulmdes que a cidade nao pode mais sustentar, que recorremos
aos piqueniques. Entretanto, na cidade, essas necessidades buscam ser
geridas por analogos miniaturizados do campo, através do paisagismo dos
parques e pragas:
Historicamente, fazer piqueniques coincide com a histéria moderna, a
mudanca da vida pastoral para a vida urbana, o declinio das aldeias e a
ascensdo das cidades modernas [...]. Ha um desejo de abandonar o
cotidiano e reverter os padroes, saindo de casa e da cidade para o

campo ou mesmo algum fac-simile do campo, um gramado ou um
bosque de arvores.*! (LEVY, 2014, pos. 167)

3 [traducdo 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 [traducdo 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 [traducdo 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 Sao
disparadoras de uma discussao sobre a paisagem construida, que, inserida no
contexto urbano como analogo falseado da natureza, se constitui como lugar

de encontro por meio de seus usos.

8.42

No inicio estava a natureza, depois a cidade. Esta ultima, conforme se
expandiu, buscou trazer substratos do espago primeiro. Na tentativa de
retomar para si o frescor da amplitude verde, as cidades sio formadas por
partes reduzidas de natureza construida, arquitetonicamente. De quando em
quando, apresentam-se os parques e as pragas, de amplos gramados verdes,
com arvores escolhidas, atravessados por canteiros, lagos artificiais, pontes,
dentre uma série de outros ornamentos arquitetonicos e paisagisticos.
Embora sejam constru¢oes artificiais, os parques € as pragas se constituem
como lugares em constante muta¢dao, um sitio vivo que, para se conservar

como constructo, necessita de uma interven¢ao permanente.

Como construgbes que remetem a no¢ao de paisagem, os parques e pragas
sao arquitetados sob a demanda de espacos livtes no interior do
planejamento urbano. O paisagismo, nesse sentido, parece articular-se entre
o conceito de jardim e a noc¢ao de paisagem que, cunhada no panorama da

pintura, se expande para uma apreensio do campo de visao e de suas

42 Este bloco de texto é uma versio editada do artigo Parques e Pragas: recortes da paisagem para
refeigoes ao ar livre, publicado no livto Paisagem em Questio: cultura visnal, teorias e poéticas da
paisagem. Tal livro foi organizado por Daniela Kern, José Augusto Avancini e Vinicius
Oliveira Godoy. Editado pela Evangraf e UFRGS, Porto Alegre, 2013.
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relacbes com a natureza. Ambos imbricam-se para a composi¢ao de um

ambiente ameno e aprazivel no interior da urbe.

Conforme Anne Cauquelin (2007), o nascimento da paisagem como conceito
estabelece-se no campo da arte, no interior das praticas pictoricas
atravessadas pela perspectiva, constituindo um recorte culturalmente forjado
de natureza. Todavia, tal constructo incorpora-se ao senso comum acabando
por se expandir do quadro pictorico para a percep¢ao do mundo visto,
relacionado a amplos golpes de vista sobre o ambiente, seja ele natural ou
edificado. A expressdo paisagem aproxima-se, também, do conjunto de
praticas arquitetonicas voltadas para os espagos verdes, através da derivagao
nominativa paisagismo. Neste ambito de descendéncia, a paisagem como ideia
parece se unir ao contexto do jardim, em um desvio de sua particularidade

inicial privada, para a esfera publica das cidades.

As implicagdes de uma associagdo da paisagem com a natureza, distendida
sobre a ideia de desenho paisagistico, resultam em lugares potenciais para
uma experiéncia de espaco e de tempo, como os parques e pragas publicos,
que acabam por resgatar dominios para a convivéncia. Suas localizagoes
delimitam espécies de ilhas verdes, as quais carregam consigo a possibilidade
de uma atividade distinta dos percursos prescritos pelas calcadas, pelas ruas,
pelos edificios. Diz respeito ao encontro com o que nos é dado como

analogo da natureza. Nos termos de Cauquelin (2007, p. 61):

Trata-se, precisamente, de um impulso tumo a uma natureza, de um
recolhimento no seio de elementos naturais, mesmo que Os tragos
caracteristicos do jardim o distingam nitidamente daquilo que ele toca
de raspdo: a paisagem estd fora de sua visio.
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A paisagem passa pela linguagem do jardim, dos parques e pragas para se
tornar um local de inser¢do, proporcionando uma troca de posicao do

observador, que ja nao mais vé a paisagem como totalidade, mas esta nela.

Discorrendo os locais verdes da cidade por meio do ideario 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.®3

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 beneficios, livre das intempéries
e dos perigos do desconhecido espago natural. O jardim ¢é a area segura onde o
contato com dados naturais pode proporcionar formas distintas de convivio

entre seus habitantes provisorios.

Além de pensar a constituicdo destes locais, interessa neste texto colocar em
questdo seus usos por meio de uma poética que associa a organiza¢ao de um
evento, o piquenique, com o lugar possivel a esta pratica no interior da

cidade, os parques e as pragas. Segundo Auricoste (1991, p. 483)*:

4 [traducdo 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 r#s and #rbs, between the serenity and order
of the rural world and the diseorder of the urban life.”

4 [traducdo nossa]: “The term park has been unhesitatingly adopted vittually throughout the
wortld to imply a formula, and appatently 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 férmula, e aparentemente aquelas de romance, de
lugares dedicados a diversao. [..] Um parque é antes de tudo um
recinto, uma area definida por limites, é também um lugar de alguma
forma relacionado ao jardim, e uma imagem de paraiso no imaginario
coletivo.

A série de foto-eventos Convescotes” busca como lugar de acontecimento estes
lugares abertos e verdes da cidade, envolvendo a proposi¢ao de uma pratica

comensal, para ter como retorno uma imagem.

Nessa logica, 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 fofo-eventos. Enquanto lugar de ocorréncia dos piqueniques
realizados por mim, os parques e as pracas, elaboragoes paisagisticos que
retomam o espago verde, aberto e amplo da natureza, de maneira peculiar e
filtrada pelas maos da cultura, atuam como substitutos ou correlatos do
campo, representado por Monet em sua pintura. A intencdo inicial da
proposicao de piqueniques cerca a reproducao de uma experiéncia de
deslocamento no conjunto urbano. Uma experiéncia de espago-tempo
possivel de ser provocada por estes lugares delimitados na esfera da cidade.
Mesmo rivalizando com os ruidos e o peso do concreto, os parques e pragas
apresentam-se receptivos ao encontro. Para tanto, o recorte da série de fofo-
eventos Convescotes, abarcado aqui, contempla um percurso de pensamento

acerca destes lugares especificos.

4 Série fotografica constituida 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, 2 medida que
sabemos perfeitamente que os espacos estruturados nos obrigam a
acio comedida. H4 nisso uma ac¢io e reacdo direta sobre nossos
comportamentos, sobre o sentimento do pleno e do vazio, sobre as
orientacoes, as distdncias a respeitar, sobre a propria consciéncia que
temos de nosso corpo e de suas possibilidades de agir no espaco que
nos é assim oferecido. Na cidade moderna, as estradas, e as vias
expressas, as pontes e as ruas, as pragas ¢ 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 espacos verdes da cidade, o que se apresenta
nas imagens produzidas como espécie de paisagem de fundo assume uma
dimensdo de prerrogativa do encontro na série Convescotes. Essa série busca
constituir um para além da representacao da fotografia, na medida em que
admite a importancia particular dos elementos que a constituem. Nio se
tratando apenas de um resultado imaggético, todo o processo de elaboragio
que antecede o disparo e dado no encontro ocorrido corroboram para a

énfase no foto-evento.

A seguir, sera abordado um recorte da série de Convescotes, circunscrito em
cinco de suas fotografias, realizadas durante uma residéncia artistica na
cidade de Buenos Aires. Nessa ordem, o lugar do acontecimento dos foso-
eventos comega a tomar corpo no campo reflexivo da minha poética. Como
desdobramento da série Convescotes, a proposi¢ao inicial para ser desenvolvida
durante a residéncia artistica, intitulada Cidade-Jardim: direcao de passeios e parques

para refeicoes ao ar livre (p.75)*, centrava-se em uma pesquisa/catalogacio dos

46 Obra resultante do projeto premiado pela Bolsa Iberé Camargo, edigio 2011. Fundacio Iberé
Camargo. A residéncia artistica foi realizada junto ao Programa de Artistas da Universidad
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espacos verdes da cidade de Buenos Aires, potenciais para a realizacido de
piqueniques, desenhados ou remodelados por Carlos Thays"’, importante

paisagista e responsavel pela remodelagao da cidade na virada do século XX.

O termo nominativo, cdadejardim, foi o ponto de partida para a elaboragiao
dessa ideia. Tal ajuntamento de palavras pressupoe uma espécie de plano
utopico de cidade, tracado por Ebenezer Howard®, 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 proprios habitantes. Howard langa sua teoria com todos os elementos
necessarios para a implementac¢ao e propoe a relaciao entre hectares de area
rural e de cidade necessarias para uma determinada populagio, além de
elaborar o desenho topografico, o qual partia de um parque circular que
expandia seus tracos concéntricos para a formalizacio do plano geral.
Partindo desta ideia, a cdadejardim adquiriria uma forma que poderia
proporcionar a harmonia entre natureza e urbe. Nas palavras de seu

idealizador Ebenezer Howard (1996, p. 108):

Na verdade, nio hi somente duas alternativas como se cré — vida
urbana ou vida rural. Existe uma terceira, que assegura a combinac¢io
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 publicacio, 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
a Argentina para projetar um parque em Coérdoba, com estadia prevista para dois anos.
Todavia, em 1891 fixou residéncia 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
tradicdo profissional na cidade.

48 Ebenezer Howard (1850-1928) foi um pré-urbanista inglés, o qual tornou-se famoso pela
publicacio do livto Garden Cities of To-morrow em 1898.
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Esta seria a cidadejardim. Obviamente ndo a encontrei em Buenos Aires da
forma como propée Howard, mas pude perceber particularidades desta ideia
na distribuicio da cidade elaborada por Thays. No meu encontro com a
cidade, o projeto a ser desenvolvido manteve seu titulo, todavia a experiéncia
desviou os tragos estabelecidos a priori. Meus percursos conduziram de um
contato com grandes planos topograficos e desenhos dos mapas para uma
aten¢ao aos espacgos verdes propriamente ditos. Vasculhando a estrutura das
retas e das curvas que compdem a cidade, selecionando os parques,
demarcando, assinalando, contabilizando, definindo os passeios, a proje¢ao
daquilo que era apenas forma visivel e abarcavel foi transformada pela
presenca efetiva. Buscava entender, durante as visitas aos parques, como
poderia perceber aqueles desenhos que tinha na memoéria, estando ali. Mas ali
nao havia somente linhas, formas e sugestoes de visada. Quando presente ou
observando pela janela do 6nibus, via pessoas tomando sol deitadas em suas
cadeiras de praia, com uma toalha disposta sobre um banco de praga para o
almoco, passeando com seus cachorros e, sobretudo, a mais pregnante das
imagens: pessoas sentadas na grama, sozinhas ou acompanhadas, mirando a

rua.

Em minhas deambulacées, a perspectiva desses locais se alterava
constantemente; em principio eram apenas lugares de passagem, que, aos
poucos, foram se tornando espagos de permanéncia, como parece ser seu
objetivo ideal. Condicionada, em certo sentido, pela ostensiva presen¢a do
verde na cidade de Buenos Aires e por meus percursos diarios, que
alcancavam cada vez mais tal presenca, as delimita¢Oes espaciais utilizadas
para a realizagdo dos piqueniques concentraram-se no trabalho desenvolvido

por Carlos Thays, associadas a meus trajetos mais rotineiros.
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Carlos Thays atuou na remodelacdo da cidade de Buenos Aires, na passagem
do século XIX ao século XX de maneira bastante intensa, na medida em que
dedicou sua preocupacao a criagdo e preservacio dos espagos verdes da
cidade. Segundo Sonia Berjman (1997, p. 104) a relagdo entre areas verdes e

construidas na cidade de Buenos Aires sao devedoras da atuagao de Thays:

O resultado foi possivel pela conjuncio de ideias e materializacoes,
ambas partes de um projeto totalizador. Indiscutivelmente, o trabalho
de Carlos Thays foi a decisiva coluna vertebral que assegurou essa
continuidade e essa materializacdo.*

Considerado o criador da paisagem urbana de Buenos Aires, Thays serviu de
ponto de partida e de referéncia para a escolha dos locais onde os
piqueniques seriam realizados, ja 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 pragas Armenia (p.40)
e Sicilia (p.43), que integram o Parque 3 de Febrero (remodelado e ampliado
por Thays em 1892) e na Praca Gral. Las Heras (p.51) (remodelada por
Thays em 1895).

Em termos de conceitualizacio e de dimensdo, as pragas e 0s parques se
diferenciaram em suas origens. As pragas, tendo suas raizes na Grécia Antiga,
articularam-se, por muito tempo, como locais dedicados as cerimoénias
publicas, as atividades politicas e as desportivas. Nestes espacos, a area verde
nio necessariamente compunha o projeto, além de apresentarem medidas

reduzidas em relagdo aos parques. Ja estes ultimos, segundo Ponte (1991, p.

4 [traducdo nossal: “El resultado fue possible por la conjuncién de ideas y materializaciones,
partes ambas de un proyeto totalizador. Indiscutiblemente, la labor de Carlos Thays fue la
decisiva coluna vertebral que asegurd esa continuidade y esa materializacion”.
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373)", remontam ao inicio do século XIX, idealizados com objetivo
paisagistico e, sobretudo, sanitario, dadas as necessidades trazidas pelo
crescimento das cidades e pela industrializacao: “O parque publico foi um
dos principais meios pelos quais a reforma do século XIX se esforcou para
melhorar a situagdo e, assim, a qualidade de vida”. Além disso, os parques
tém como base a inten¢do de colocar seus visitantes em contato com
referéncias da natureza, sendo dedicados ao ocio, ao tempo livre,
Caracterizando-se formalmente por largas zonas verdes que apresentam
dados naturais como arvores, arbustos, lagos artificiais, dentre outros

elementos paisagisticos.

Porém, as diferencas entre ambas as formas de espago livre e publico
tornaram-se cada vez menos notaveis, na medida em que as pragas tomaram
para si uma identificagdo com o paisagismo e os parques diminuiram suas
dimensoes. Restaram apenas algumas semelhancas: a predisposi¢ao destes ao
convivio e a partilha de um tempo dedicado ao exercicio do 6cio. Segundo

Barcellos (2000, p. 55):

[..] pode-se afirmar que, pelo menos nas areas residenciais, as pragas
assumiram algumas funcoes que antes eram treservadas aos parques.
Por isso tudo, tentar entender o parque usando o expediente de
contrap6-lo a praca parece sem sentido, devido a multiplicidade de
expressoes formais e espaciais que as pragas e 0s parques tém
assumido [...]

Nessa logica, os certames escolhidos para a realizacio dos Convescotes
calcaram-se nestas semelhancas entre os parques e as pragas, a fim de

estabelecer um uso especifico a partir do tipo de evento realizado. Para a

50 [traducdo 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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realizacdo dos mesmos, os convites foram realizados ao grupo de
convivéncia que eu havia estabelecido na cidade, novos amigos que se
envolveram com a pratica dos piqueniques. No periodo de trés meses,
habitamos cinco pontos verdes da cidade em fun¢ao dos piqueniques; longas
horas de convivio e lazer mediadas pela ideia de produzir uma imagem.
Nesses locais, nossas praticas nao se destacavam das ag¢des dos demais
presentes. No interior deste evento proposto, estabeleciam-se novas relagoes
de convivio e de partilha de tempo. Mediado por ele, o lugar poderia ser
percebido sob outro ponto de vista, no qual o espago proporciona o

acontecimento e o acontecimento muda o espago.

Unir as pragas e os parques, 0s quais carregam em sua origem uma demanda
de convivéncia, com o ato de ajuntamento proporcionado pela comida, na
forma de piqueniques, constituiu-se como linha operatéria no decorrer de
meus percursos. Ocupar esses recintos de recomposicdo 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 delimitacao fisica para a pausa, para a
constru¢do de um tempo distinto daquele das atividades rotineiras. Estar nos
parques e nas pragas ¢ recortar o tempo, € estar em repouso ou em convivio.
Esse espaco ao ar livre de uso pubico, essencialmente artificial, permitiu uma
diversidade de usos de carater ladico, possibilitando o exercicio de distintas

formas relacionadas ao 6cio, ao estar junto.
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Notas para Cartas ao Sr. Barthes
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Em Roland Barthes, vamos encontrar a nogao da fotografia como aquilo que
recorre a um acontecimento passado pela fixacdo de um momento em um
recurso imagético, dado pela afirmagdo de um evento ocorrido em um
panorama temporal que ja nao é mais presente. Para que tal afirmagao tome
sentido, o autor recorre a elabora¢do de uma imagem que nos da a ver e a
pensar a fotografia, conforme segue: “O nome do noema da Fotografia sera
entdo: “Isso-foi”, ou ainda: o Intratavel. [...] ele esteve 14, e todavia de subito foi
separado; ele esteve absolutamente presente, e no entanto ja diferido
(BARTHES, 1994, p. 116)”. Decerto, se tomarmos rapidamente em maos
uma imagem fotografica de familia teremos a clara viabilizacio desse noema.
Tal imagem retorna-nos a um tempo ja passado e amalgamado em um recorte
escolhido, talvez por alguém além de nés. A subita separagio se da pelos
fragmentos de segundo que o dispositivo fotografico capta uma imagem do
fluxo do tempo. Podemos afirmar, entdo, que algo permaneceu diante da
camera pelo tempo necessario para a luz impregnar a pelicula. Esse ¢ um dos
encantamentos da fotografia, sua magica; raptar ou captar o fugaz, sendo essa

acao um dado existente ou uma cena construida.

Entretanto, através de Barthes e suas palavras, a tarefa ou ancoragem da
fotografia jamais sera a de nos dispor dados que afirmam que algo nao ¢ mais,
ja que isto nos imporia o tempo presente por seu tempo verbal; a fotografia
s6 faz nos afirmar que aquele algo ali posto foi um dado existente no
passado: “A Fotografia ndo fala (forcosamente) daquilo que nao é mais, mas
apenas e com certeza daquilo que foi. Essa sutiliza é decisiva” (BARTHES,

1994, p. 127). Se nao podemos afirmar que algo #do ¢ mais, ja que a fotografia
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nao me diz isso, devo pensar que a Unica informagao que a fotografia me
fornece ¢ o 7sso foi, sendo essa sua natureza. Mas, sem deixar o noema de lado,
posso recorrer ao fato de que as fotografias que carregam em sua constituicao
um apreco a montagem de cena, podem estar falando sim de algo que #7ao ¢
mais, 20 mesmo tempo em que afirmam que algo existiu. Isto somente pode
fazer sentido do ponto de vista daquele que fotografa, em primeira instancia,
por nio ser esse um dado visivel na imagem, obrigatoriamente. Nesse caso
especifico, a coisa existiu unicamente ou parcialmente diante da prerrogativa
de que a cena viria a ser uma fotografia. Tal cena poderia protestar que algo

nao ¢ mais, pois, a fo/ somente para a foto.

Francois Soulages contextualiza a fotografia, essa da cena, como isso for"
encenado, afirmacdo que parece ser uma contraposicio em relagio ao
pensamento de Roland Barthes. Contudo, essa colagem de um novo termo
ao noema pode reverberar uma descendéncia e nio uma negacao total. Em
seu livro A Céamara Clara, Barthes defende uma posi¢ao em que a fotografia
se constitui por uma ligagdo com o referente, no sentido de nos colocar
diante de uma imagem recortada do espago concreto, mas que ja 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 Zsso foi.
Conquanto se possa constatar que, efetivamente, a camera grava o que esta
diante dela, de uma forma quase neutra, as transgressoes do meio que afastam
a fotografia de sua postura realista estdo inscritas no campo da arte, nas
experimentacdes de vanguarda, nas cenas pictorialistas e no certame do
retrato. Ao noema de Barthes, Francois Soulages adere uma palavra e o

transforma no Zsso foi encenado, justamente para pensar as investigacoes

51 Optou-se aqui por substituit o “isto existiu”, termo original na traducido do livro de
Barthes, A Céamara Clara, por utilizar “isto foi”, no sentido de manter uma linearidade na
escrita.
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artisticas que se utilizam da fotografia na atualidade, estando essas aliadas a
uma pré-produgdo, a uma elaboragdo anterior ao disparo. Vale lembrar que
esse nao é um recurso novo, como comentado anteriormente, a cena existe

na fotografia desde seus primeiros tempos e Soulages interroga-se sobre isso:

Poderemos entio nio sé 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 nio 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 valido
abarcar determinadas praticas dentro da linha do tempo para encontrar

pontos de ancoragem na investigacao sobre o meio fotografico.

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 obten¢do da patente
da inven¢ao da fotografia por Daguerre, por razoes politicas realizou essa
imagem como forma de protesto. Encenando sua suposta morte para a
fotografia e tomando partido de uma estratégia midiatica, distribuiu a imagem
com um texto escrito no seu dorso, no qual declarava que enquanto Daguerre

tivesse o reconhecimento do governo, a ele nio seria possivel dar nada.

Com essa atitude, quando apresenta seu afogamento encenado, apds anos de
trabalho nao reconhecido, Bayard tenciona o meio fotografico ja em seu
nascimento. Sob essa légica, utiliza-se de uma atitude performativa para
acrescentar a0 meio um aspecto criativo. A esse gesto, pode-se atribuir um

valor pontual e, quem sabe, até inicial do fotégrafo consciente da
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potencialidade do meio, condicionando o mesmo a ideia a ser desenvolvida a
partir do conhecimento do instrumento que maneja. Ao ato de Bayard, Laura
Gonziles Flores (2005) apresenta outra associagao ao zso foi de Barthes pelo
isso foi porque en inventei. Dessa perspectiva, aproximo o 550 foi porque en inventei
de Flores e o #sso foi encenado de Soulages, ja que ambos congregam igual
sentido, o da fotografia como possibilidade de cria¢ao, afastada de um teor

realista que a constitui como registro de um fato.

E importante perceber que em nenhum dos dois casos, o zsso foi de Barthes ¢
anulado e, sim, agrega-se um elemento que o distingue, o qual acrescenta um
dado relativo a intervencdo do fotégrafo, apontando para aquilo que
aconteceu em fun¢do de uma ideia que se tornou imagem. Tanto Flores
quanto Soulages, apresentam uma posi¢io independente do Operador em
relagdo a imagem que ele deseja construir, uma vez que o fotografo planeja e
cria seu proprio contexto, diferentemente do Operador que se solidifica na

espera por uma ocorréncia para fotografar.

Nio se anula que algo ocorreu, mas reflete sobre como ocorreu, por que
razOes especificas e, principalmente, se 0 que ocorreu encontra-se na ordem
do real captado ou de um potencial real proposto (inventado para que
ocorra). Em A Cdmara 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
comentarios, Barthes relaciona ao studium, a beleza do foto e do jovem, e, ao
punctum, certa previsao de que este logo passara a nao existir. Ele relaciona o
passado da pose, o Zsso foi, com a morte anunciada, o Zsso serd, porque além do
studinm aliado a 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 a beleza da
imagem e o punctum a morte da figura, nesse caso, presente na imagem. O que
diferencia as duas imagens, em primeira ordem, esta aliada a intencio do

fotégrafo.

Se estivéssemos caminhando pelas ruas de Paris, por volta de 1840
poderfamos nos deparar com Bayard desfilando ao lado da fotografia que
supostamente nos diz zsso foi sem dizé-lo totalmente. Ja no caso de Payne, esse
encontro fortuito nao seria jamais possivel. O isso foi de Bayard somente
completa seu sentido se lhe for atrelado o encenado de Soulages ou o porgue eu
inventei de Flores. Entretanto, podemos jamais dar-me conta de que Bayard
nao estava realmente morto naquela imagem, salvo se o contexto de sua
producio surgir de alguma forma para mim. Assim, ha uma série de sutilezas
no interior das fotografias que recorrem a cena, sendo sua composi¢ao mais
ou menos explicita, dependendo sempre da intengao do artista em evidenciar

os meandros de seu processo inventivo ou de oculta-los.

Desse modo, o isso foi porgue eu inventer de Flores é interessante para colocar
em pauta alguns procedimentos de minha série fotografica. Com essa espécie
de definicao, Flores assinala a existéncia de um objetivo previamente
estabelecido, a constru¢io de um momento que virda a ser decisivo, a ser
fotografado. Clarifica-se aqui a intencao de fotografar algo especifico, 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 proposicao Convescotes, articula-se
com a elaboragio de uma situa¢do para a fotografia, a qual possui

abertamente em sua origem o ideario encenado. Ha sempre a circunscricao de
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algo, uma indicagao de pose e de relagdo com a pintura, as quais estao dadas
no interior do evento. O primeiro passo da organizacio do evento diz
respeito ao convite e a possivel distribuicao de tarefas; nesse caso, a comida.
Em Convescote em Ponta Grossa (p. 24), por exemplo, o inicio do piquenique foi
perturbado por uma chuva forte de verdo, obrigando-nos a iniciar o evento
sob a prote¢ao 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 trés conjuntos. Um deles, em
primeiro plano, ao lado direito do recorte, em posicao ereta observando ao
longe, outros sobre a toalha com movimentos calculados para a fotografia.
Localizados mais ao centro, estes tinham como pontuacao de pose ir em
diregio a 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 ¢ o outro, bem ao longe fotografa algo
além da nossa vista. Toda essa elaboracio se deu em funcio do recorte
quadrado da camera fotografica e sob influéncia de uma série de pinturas de
piquenique, como a obra pictorica Le déjeuner sur ['herbe (p. 66), de Claude

Manet, de 1865. Ap6s a realizacdo da fotografia, seguimos o piquenique.

Amarrando um sentido e uma determinada forma de acontecimento, esse
evento, em geral, ¢ da ordem de uma encenagdo niao somente para a
fotografia. Todo o procedimento possui um indice de previsibilidade, pois é

inventado para poder existif.
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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 podera 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 poderd repetir-se, a
possibilidade de encenagao e sua possivel necessidade de uma reencenacio,
seria descartada. Obviamente, dentro de uma determinada existéncia, a
fotografia deporia como unica forma de recorrer a ela a porteriori, a0 menos
imageticamente, sendo sua memorabilia. Mas, sendo da ordem da encenacio,
essa imagem poderia ser repetida ad infinitum, mesmo admitindo-se que o
determinado recorte ja é outro tempo, e outro ainda em sua repeticao.
Novamente, aqui fica claro que minha posi¢ao e a de Barthes sdo distintas.
Do ponto de vista do observador, da imagem ja feita, essa nogao de repeticao
seria improvavel, entretanto, do ponto de vista do Operador, torna-se passivel
de repeti¢ao. Contudo, a intencao declarada pela fotografia encenada nao
busca afirmar, necessariamente, um fato passado e sim afirmar a elaboragao
anterior do Operador. Sob essa légica, 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 aproximag¢ao a minha.

Respeitadas as diferenciacdes quanto ao tema e ao tratamento das fotografias,
um artista exemplar para falar da fotografia encenada no ambito da arte atual
¢ 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
locagdes, que tanto podem ser o certame urbano quanto recintos fechados -
para lograr suas fotografias. Como dado importante, utiliza-se da nocao de
fotografia instantanea para suas composi¢oes, 20 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 dramatizacoes

exacerbadas.

Em seu livro A Fotografia como Arte Contemporinea, Charlotte Cotton apresenta
um mapeamento dos usos da fotografia na arte atual, buscando delinear seu
afastamento crescente dos canones da fotografia tradicional. Muito embora o
texto de Cotton nao aprofunde questoes mais reflexivas, tomando partido da
exposi¢ao de uma série de obras implicadas no contexto que descreve, ele
fornece um importante ponto de partida para esta abordagem. Por sintetizar
questoes primordiais para a escolha reflexiva que pretendo abarcar, parece-me

flagrante a apropriacao do paragrafo que segue:

Todas essas fotografias resultaram de uma estratégia ou de um
acontecimento orquestrado pelos fotdgrafos com o iinico propdsito de criar uma
imagem. Embora a observa¢do — emoldurando um momento especifico
numa sequéncia de eventos — continue fazendo parte do processo para
muitos profissionais aqui incluidos, o afo artistico central consiste em
direcionar um evento especialmente para a cimera. Esta abordagem significa
que o ato da criagdo artistica comeg¢a muito tempo antes de a cimera
ser efetivamente fixada na posicdo 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 proposi¢es que desenvolvo incluem-
se em um acontecimento orquestrado pelos fotdgrafos em que o ato artistico central
consiste em direcionar um evento especialmente para a camera, o qual se inicia com o
Pplanejamento da ideia criativa. Note-se que, dada toda a articulagio para a

realizacao de uma fotografia, seu referente podera sempre ser refeito, caso
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haja a necessidade, muito embora, seja justamente essa orquestragao anterior

ja uma garantia de sua justa realizagdo.

Cabe aqui um contraponto as palavras de Cotton, no que se refere ao
elemento circundante a fotografia, qual seja, o evento. Neste ponto, penso
especificamente em minha pratica, esta que organiza um evento nao somente
para a fotografia, mas como ensejo para a realizagdo desta e que ndao o
considera ligado exclusivamente a fotografia, mas a inclui a0 mesmo passo
em que ela se inclui nele. No caso dos Convescotes, os eventos cumprem uma
funcao que vai para além da imagem capturada, posto que estes acontecem
efetivamente dentro da conjuntura do trabalho, sendo a fotografia uma

espécie de tensao da acdo que se estabelece como um corte/pausa na mesma.

O evento esta direcionado e ocorre em funcao da fotografia, todavia, sua
dimensao de acontecimento celebra uma espécie de resto que o constitui. O
processo de implementa¢ao do evento estende-se de uma anterioridade para
adiante do registro, sendo a foto um elemento que provoca uma interrupgao
cénica, montada, onde a pausa torna-se um dado da composi¢ao. Toma-se,
para tanto, partido da logica fotografica de recorte/enquadramento, com
vistas a construir o que seria o melhor momento no interior do evento, por
meio da pose e de instru¢Oes derivadas de imagens anteriores, neste caso
especifico, de dados pictéricos associados ao Impressionismo. O evento
jamais se repetira em sua existencialidade, ja a fotografia poderia ser repetida
novamente, no interior desse, caso isso fosse uma intencao ou necessidade.
Essa imagem gerada no evento nao funciona como um item descritivo do
acontecimento; ela mantém a natureza redutiva e capsular da linguagem

fotografica. Apesar de a cena fixada poder ser repetida, exatamente da mesma
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forma em um outro lapso de tempo proximo, o que resta como fotografia é

um dado recorte daquele tempo/espaco em que a acio/pausa se desenrolou.

11.

Implicada com um determinado acontecimento, a fotografia tem o fardo de
carrega-lo eternamente, mas sempre aos pedagos. Os eventos elaborados por
mim teriam essa mesma prerrogativa para com as fotos que deles resultam,
uma vez que eles lancam para um futuro, sempre continuo, a presenca
daquelas pessoas e daquele espago teimosamente. Segundo Barthes: “[...] na
Fotografia jamais posso negar que a cvisa esteve la. Ha dupla posicao conjunta:
de realidade e de passado.” (1994, p. 115). Claramente, a primeira parte da
sentencga associa-se ao que entendo ser passivel de se acender diante das
fotografias dos Convescotes, a coisa esteve ld. Ja com relagdo a associagao entre
realidade e passado, titubeio em localizar tal fato no ambito do real. Para
pensar dessa forma, teria que declinar da logica da fotografia encenada, pois,
ela passa de uma ideia de real possivel em sua preconcepcio a um real
dependente de um fato imaginado, como comentando anteriormente, de algo
inventado para que possa existir. Conjuntamente, ndo se pode negar que
existiu de uma certa maneira, que figurou numa realidade que niao ¢ de todo
independente e que pertence ao ambito 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 l6gica, aquilo que partiu de uma ordem imaginativa, minha concepgio
anterior de um acontecimento, realizou-se, ocorreu em um dado momento e
em um dado lugar, verdadeiramente. Entretanto, ha a fotografia que tem o
objetivo de perpetuar aquele instante que foi presente e joga-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 inicio, era-me necessario conceber bem e, portanto, se possivel,
dizer bem (mesmo que seja uma coisa simples) em que o Referente da
Fotografia ndo ¢ o mesmo que o dos outros sistemas de representacio.
Chamo de “referente fotografico”, ndo 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 ndo haveria fotografia.

Por essa via, se tomar por realidade o fato de o referente estar ali para a
realizacdao da fotografia, ou seja, a presenca necessaria para que a pelicula seja
impregnada, posso entender sua ligagdo com o real. Nota-se que para Barthes
a fotografia ndo consegue distanciar-se da realidade, assumindo essa postura
pela via da pregnancia do referente, que de fato esteve ali. A fotografia exige
uma espécie de aparéncia da coisa a ser fotografada, ela ndo pode criar algo
que nio viu — aqui se considerando o dispositivo como um olho -, como o
pintor o faz, por exemplo. (Neste ponto do raciocinio é importante comentar
que a fotografia da qual falo e com a qual contraponho e/ou considero
Barthes ¢ essa em que ha contato entre referente e dispositivo, e nao a
fotografia que ¢é retrabalhada posteriormente no sentido de uma colagem ou
montagem). Essa dependéncia para Barthes ¢ a propria esséncia da fotografia.
Uma coisa foi realmente colocada ali diante da camera, mas a cena pode ou
nao ser genuina, ja que aquela cena, especificamente, s existiu para a
fotografia, no caso de meus Convescotes, e portanto, ¢ parte de um ambiente

arquitetado, com diferentes referéncias para sua composigao.
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12.

Sendo ou nido 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 camera. Essa inegavel contiguidade entre o referente e a imagem
vista, na minha concep¢ao, ¢ formalizada pelos dados que compdem o

studinm.

Tal foto, com efeito, jamais se distingue de seu referente (do que ela
representa), ou pelo menos nio se distingue dele de imediato ou para
todo mundo (o que é feito por qualquer outra imagem, sobrecarregada,
desde o inicio e por estatuto, com o modo como o objeto ¢é
simulado)[...]. BARTHES, 1994, p. 14 -15)

Em minha pratica, a fotografia nunca foi um recurso para alcancar essa
contiguidade, essa ligacdo mais direta com o referente em detrimento das
demais ordens expressivas, como o desenho ou a pintura. Ela ¢, desde o
principio, o fator determinante para as operagoes, especificamente nos
Convescotes. F. 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 construido antecipadamente, o meu referente e a
imagem final. Esse tipo de imagem que nos apreende por fixar um
determinado espago-tempo ao qual sempre podemos recorrer, infinitamente,
tentando ou nao recuperar seu antes e depois. Essas imagens se distinguem
de nossa experiéncia mais cotidiana de continuum pelo lapso que criam.
“Dirfamos que a fotografia sempre traz consigo seu referente, ambos
atingidos pela mesma imobilidade amorosa ou funebre, no amago do mundo
em movimento: estdo colados um ao outro, membro por membro |[..]”
(BARTHES, 1994, p. 15). Inseparaveis que sdo, fotografia e seu referente,

ambos sustentam-se no lugar de um passado insistente, e, nesse sentido,
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parecido com o presente - nao fosse sua imutabilidade. A fotografia muda a
natureza das coisas, pois esse referente que dividia com as outras coisas uma
existéncia no mundo espago-temporal torna-se um cliché, uma quase estatua
nao fosse sua pouca materialidade. Neste caso, parece-me salutar pensar a
logica da proximidade entre referente e fotografia, sendo ele encenado ou

nao.

13.

Sendo a cena armada ou nio, essa imagem que resta afirma, em uma dada
contradi¢ao, aquilo que da a ver. Ali, na foto que observamos ha uma coisa
determinada e explicita que nos permite garantir que o que vemos esteve ali
diante da camera. “Uma fotografia sempre se encontra no extremo deste
gesto, ela diz: Zsso foi, ¢ tal Mas nao diz nada mais; uma foto nao pode ser
transformada (dita) filosoficamente, ela esta intimamente lastreada com a
contingéncia de que ela é o envoltorio 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 ndo nos ¢ dado em primeira mao e nao totalmente pela
foto, posso encontrar pistas, inconsisténcias, mas nao separo uma coisa da
outra. A primeira informa¢ao que uma determinada imagem fotografica nos
da ¢é que o que vemos interpos-se entre luz e dispositivo; € isso que ela nos da
diretamente. Tudo o que demais ela nos da, ou dara, sera revelado por uma
intencio do observador, ao examinar o studium, esses dados culturais e

contextuais que aproximam a imagem de seu observador.
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Fotografia ndo rememora o passado (ndo ha nada de proustiano em
uma foto). O efeito que ela produz em mim ndo é o de restituir o que é
abolido (pelo tempo, pela distdncia), 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 tracar um lapso da abordagem sobre a perspectiva
assumida aqui para pensar a fotografia e minha prépria pratica artistica no
uso deste meio. Barthes distingue as trés praticas aliadas a fotografia:
fotégrafo, fotografado e aquele que vé. Importante notar que meu ponto de
partida ¢ a pratica como fotografa, o Operador, enquanto que Barthes vai

basear suas reflexdes sob o ponto de vista do observador, Spectador:

Observei que uma foto pode ser objeto de trés praticas (ou de trés
emogodes, ou de trés intengdes): fazer, suportar, olhar. O Operador é o
Fotégrafo. O Spectador somos todos nos, que compulsamos, nos
jornais, nos livros, nos albuns, nos arquivos, cole¢oes de fotos. E
aquele ou aquela que é fotografado, é o alvo, o referente, espécie de
pequeno simulactro, de e/delon emitido pelo objeto, que de bom grado
eu chamaria de Spectrum da Fotografia, porque essa palavra mantém,
através de sua raiz, uma relacio com o “espeticulo” e a ele acrescenta
essa coisa um pouco terrivel que hd em toda fotografia: o retorno do
morto. (BARTHES, 1994, p. 20)

Como Barthes anuncia-se como um nao fotégrafo e eu como uma artista
fotégrafa, ja existe ai um ponto importante de dissonancia entre nossas
concepgoes. Tanto as coincidéncias quanto as dissonancias relacionadas ao
modo como dialogo com seu texto a Céimara Clara fornecem importantes
concepgdes para pensar meus procedimentos. Enquanto Operador, nio 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, ¢ desta incoeréncia inicial que pretendo tomar parte.
Por hora, nem eu nem Barthes vislumbraremos a terceira figura ou pratica, a
do fotografado. Agindo pela tendenciosa perspectiva que assumo, ¢ de
grande importancia pensar esse Operador em algumas de suas distingoes. Uma
série de diferentes abordagens possiveis se apresenta: o fotégrafo disposto a
registrar momentos unicos e fortuitos com a necessidade, neste caso, de estar
no lugar certo com a maquina em punho; o fotoégrafo dedicado aos registros
de encontros de familia, de grandes eventos comunitarios, registrando
acontecimentos para posteriori; aquele que chega para registrar imagens que
ilustrardo grandes dramas de ordem mais geral: aquele que nio vai até seu
referente, aguarda por seus personagens em estudio e com seu acervo de
objetos; e, finalmente, aquele que organiza uma determinada situacdo para,
por meio dela, realizar uma fotografia. F com este tltimo que penso estar
enredada, com este fotégrafo, artista, que cria as proprias condi¢des para que
se realize uma imagem, partindo de uma sorte de referéncias e ideias
anteriores, orquestrando uma situagdao. Nesse ponto, nao se pode mais pensar
no fotégrafo, apenas como um usurpador, no sentido de captar um
determinado fragmento com sua camera, mas sim como alguém que toma
contato com as atividades de um produtor de cinema ou diretor de teatro,
responsavel por conduzir uma determinada orquestragdo 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 composicdo substitui o registro instantaneo”. E precisamente este
o Operador sobre o qual desejo falar, essa figura com a qual me identifico.
Talvez nao seja esse o Operador pelo qual Barthes tenha apreco, mas a
consciéncia disso ja me fornece as armas necessarias para continuar a

elaboracao da figura apropriada a minha perspectiva de trabalho.
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15.

Na conclusio de seu texto Os riscos do pluralismo: reflexies sobre a condigio da
Jfotografia no final do século, o critico americano Allan D. Coleman aponta o fim
do segundo século de existéncia da fotografia como uma demanda de
transformagao da especificidade para o meio. Em consequéncia, seu terceiro
século de existéncia seria distinto da intencao de definir instancias
circunscritas em um campo particular do fotografico, antes verificada na

abordagem purista™ da fotografia.

Através de uma postura em que a fotografia é meio e ndo continente, toda a
estrutura norteadora de uma especificidade do meio técnico tende ao
desacerto, indicado, sobretudo, pelas praticas artisticas atuais que tomam para
si recursos proprios da fotografia, alterando o sentido de uso do instrumento
e de sua logica mais comumente deflagrada. Muito embora a oposi¢ao entre
purismo e meio, aplicada a fotografia, nao sirva como perspectiva de apoio, é
interpelada pela logica 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 artificio. Pode-se, aqui, atribuir tais mudangas as
intengdes do fotégrafo, ou, do Operador de Barthes, dados os desvios que esse

texto propoe.

Dessa forma, as subversoes possiveis do aparelho fotografico e da logica
indicial atribuida ao registro constituiriam, no interior dos processos hibridos

da arte, o contingente poético almejado. Em termos gerais, pode-se averbar

520 termo purista aliado a fotografia descende das concepcbes mais documentais e diretas
de captagio da imagem, que atendem a uma especificidade do meio, da ordem de uma
acepg¢do mais correlata da fotografia com o real. Neste sentido, as diversas praticas como as
do grupo f/64, ou Paul Strand e Walker Evans, tomaram certa dimensdo discursiva, a qual,
durante décadas, sobretudo entre 1940 e 1970, condicionou uma forma de ver o objeto
fotografico.
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que, em seu primeiro século, a fotografia esteve aliada a uma intencao de
equiparar-se a0 que esta 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 genuino do objeto

retratado, por meio de artificios cénicos.

Como um paradoxo entre inten¢do e pratica, a fotografia sempre foi
ambivalente, adaptava-se a busca por uma imagem auténtica, calcando-se em
um modus operandi proprio da pintura, em razao de ser essa a sua referéncia
imagética primeira. A fotografia apresentou-se, desde seus anos iniciais, como
um contraponto entre realidade-fic¢io. Em seu segundo século, quando ja
apurada tecnicamente, no sentido de captagao do instante com maior rapidez,
a fotografia liberou-se, em certo sentido, de seu atrelamento ao campo da
encenacio, ajustando-se a um carater mais purista. E nesse perfodo temporal

que ela ganha contornos para afirmar-se como uma linguagem artistica.

Tendo em vista essas duas situagdes como parametro, o percurso da
fotografia nido se apresentou como uma linha rigida, pois uma série de
desvios perpassaram o seu caminho; mas a predominancia dos discursos
sobre fotografia se postularam a partir dessas duas vertentes. Segundo
Chevrier (2007, p. 166)”: “[..] se evidencia claramente que a histéria da
fotografia desde suas origens até a época atual ndo pode considerar-se como

um desenvolvimento linear, continuo, como uma simples progressao”.

Tendo em vista a progressao nao linear, todos os possiveis retornos podem

figurar as praticas artisticas atuais, ja que estas tratam menos das concepgoes

53 [traducdo nossa]: “[...] se desprende claramente que la historia de la fotografia desde sus
origenes hasta la época actual no puede considerarse como un desatrollo lineal, continuo,
como una simple progresion.”
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do aparelho do que das intengoes dos artistas. Dessa forma, tanto a ficcao
quanto a encenagao dialogam com o valor documental da fotografia com
maior ou menor énfase na génese do trabalho de cada artista. Por vezes, trata-
se de travestir-se de uma postura purista, em outros casos de documentar
como construgao, articulando-se como espécie de mediadora, entre uma ideia
e uma superficie imagética. Todas essas mudangas sdo, nitidamente, alcadas

pelas praticas de cada Operador, com suas linhagens especificas.

Sob essa logica, a série intitulada Convescotes tem como prerrogativa uma série
de procedimentos que utilizam uma imagem pictorica para pensar uma
imagem fotografica, a qual ¢é restante de um evento mediado pela
alimentagao. A fotografia carrega tracos explicitamente encenados na
constru¢do da imagem, a qual se constitui como um recorte no interior de
uma ideia mais ampla de evento. Aqui, o jogo entre o carater indicial, proprio
ao recorte, perpassa a no¢ao de composi¢ao no espago da ficcionalizagao,

estabelecendo uma espécie de construto ideal.

Por meio dessa linha de observacio, a fotografia como dispositivo atrelado a
uma funcdo intercambiante entre cena e acontecimento sera ponto de
referéncia para a analise de minha produgido. Logo, o pensamento da
fotografia como captacio do instante sera abordado por uma légica da
imobilidade, dada a fun¢do da pose no contexto da elaboragao das imagens,
sendo importante tangenciar uma série de formas de pensar a fotografia que

toma para si o elemento cénico como instrumento.

Por ocasido, faz-se necessiaria uma aproximagao com a abordagem de
Coleman, em seu texto intitulado Método dirigido, em que o autor toma a

fotografia como poténcia de criacdo. Nesta via, apresenta-a na atualidade e
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igualmente em seu percurso histérico atrelado a encenagao, buscando
delimitar aquilo que nomeia o w¢étodo dirigide. Para tal tarefa, encontra amparo
no contingente indicial do meio, nao para lograr suas implicacOes efetivas,
mas sim para constituir uma relagdo exploratéria das possibilidades de
credibilidade provocadas pelas formas de construcido encenadas da fotografia
na arte. HEste método ndo implica efetivamente no afastamento da ideia
purista/indicial, mas sim de sua aplicacdo efetiva, ja que ela é utilizada como

ponto de tensionamento:

Estes “documentos” falsificados podem, a primeira vista, despertar o
mesmo ato de fé que se encontra no extremo oposto desta escala, mas
requerem manté-la de forma permanente; ao invés disso, o que pedem
¢ a suspensdo da incredibilidade. A este método eu definiria como
dirigide. (COLEMAN, 2004, p. 135)

Quando Coleman aponta para a suspensao da incredibilidade, apresenta uma
importante concepgao, diferenciando as praticas atuais que carregam consigo
a logica da encenagao daquelas encampadas pela fotografia em seu primeiro
século. Partindo dessa concepgao, pensa-se que, em seu terceiro século, o
campo da fotografia ndo esquece de seu passado construido, quando as duas
posi¢oes que ocupou, ao longo do tempo, sio condensadas para criar um
novo espaco. Entretanto, o campo coloca em crise o indice pela encenacao,
20 mesmo tempo em que se utiliza da l6gica indicial para tencionar o artificio
cénico. Portanto, a fotografia coloca-se em um jogo entre estar aliada a um

construto do real e estar conectada ao real.

54 [traducdo 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 unico que piden es la
suspension de la incredubilidad. A este método yo lo definitia como dirigido.”
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Dentro da perspectiva de Barthes, pode-se pensar que a fotografia nio ¢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 ultimo, sendo
um conceito que atravessa o observador sem necessariamente apelar para o
contexto ou tema da foto, ¢ algo que o toca profundamente e que em alguma
medida, pertence a uma ordem mais individualizada. Para Barthes (1984, p.
85): “[...] o punctunr. quer esteja delimitado ou nao, trata-se de um suplemento:
¢ o que acrescento a foto e que todavia ja estd nela”. Conforme essa colocagao,
temos a dupla no¢ao da relagao estabelecida com a imagem e aquilo que de
alguma forma ali aparece, mas que nao ¢ de todo ou para todos acessivel.
Como caracteristica primeira do puncturs, temos o fato de esse ser um
elemento do qual nio podemos fugir enquanto observamos e que, em certo
sentido, somente diz respeito ao eu que olha. Nesse caso, o punctum nao passa
pelo reconhecimento, mas pelo choque direto, um dado que atinge o
observador. Por essa impossibilidade de ser construido, nio podendo ser
destinado por nenhuma das partes circundantes ao referente, interessa-me
como perspectiva de aproximacdo pensar O Studium, esse conceito tio
desvalorizado por Barthes, que, entretanto, permite — somente por meio dele
- que sejamos atingidos pelo punctum. Como defini¢do para a utilizagao do

termo studinm, Barthes (1984, p. 45) expde o seguinte:

[.] mas remete sempre a uma informacdo classica [.] o que
experimento em relagdo a essas fotos tem a ver com o afeto wédio,
quase como um amestramento. [...] o studium, que ndo quer dizer, pelo
menos de imediato, “estudo”, mas a aplicacdo a uma coisa, o gosto por
alguém, uma espécie de investimento geral, ardoroso, é verdade, mas
sem acuidade particular. E pelo studium que me interesso por muitas
fotografias, quer as receba como testemunho politico, quer as aprecie
como bons quadros histéricos: pois é culturalmente (essa conotagdo
estd presente no studiun) que participo das figuras, das caras, dos
gestos, dos cendrios, das acGes.
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E mais:

O studinm é o campo muito vasto do desejo indolente, do interesse
diversificado, do gosto inconsequente [...]; mobiliza um meio-desejo,
um meio-querer; ¢ a mesma espécie de interesse vago, uniforme,
irresponsavel, que temos por pessoas, espetaculos, 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
percepgao 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, espagos
conhecidos, formas reconheciveis, lugares lembrados, composi¢oes ja vistas,
dentre outras coisas. Diferentemente do punctum, que com a violéncia poética
que o autor lhe dedica, nos chega repentinamente, como algo que nao carrega
um texto consigo. Forcosamente, essas tentativas de aproximagao com o
texto de Barthes servem como provocagdes para meu proprio pensamento
em constru¢do, sio dados que me impoem pensar e repensar as nogoes

acerca da fotografia. Segundo Jacques Ranciere (2012, p. 18):

Sem duvida ninguém expressou essa visao melhor que Barthes em 4
Cédmara Clara, obra que se tornou, por ironia, o breviirio dos que
querem pensar sobre a arte fotografica, quando ele pretende
justamente demonstrar que a fotografia ndo ¢ arte.

Em um percurso que acerca da imagem no campo da arte, Ranciere (2012,
p-17) coloca em oposicao a no¢ao de semelhanca relacionada a fotografia a
ideia de arquissemelhanca. Esta dltima confere a 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 relagdo a
fotografia estaria afastado da arte. E bastante contundente a fala de Ranciére
a respeito de Barthes, mas a0 mesmo tempo, coloca-se como um ponto de
tensao em toda discussdo elaborada neste texto. A discussao implementada
sobre studium e punctum nos fornece as pistas para a percepgao da abordagem
de Rancicre. Se o studium é desconsiderado por Barthes enquanto o punctum é
tido como a grande iluminacao da fotografia, temos uma certa oposicao
estabelecida. Barthes termina por desmerecer o discurso forjado na imagem
pelo fotégrafo em detrimento do enaltecimento daquilo que me atinge de
surpresa quando visualizo a imagem, aquilo que nao me diz nada e que nio
foi direcionado para mim. Nesta perspectiva temos reduzida a consideracdo
pelo fotégrafo enquanto elaborador ja que o que realmente importa nesta
imagem vista é o que ndo necessariamente foi pensado anteriormente. E a
algo fortuito e fruto de um certo incidente no encontro com a imagem que
Barthes dedica toda sua escrita. De modo simultaneo, o autor dispoe que a
origem da fotografia é seu referente, que ¢ o que vemos quando olhamos para
ela. Contudo, ainda que este seja muito mais proximo do studium do que do

punctum, nao consigo me distanciar de todas as acep¢oes de Barthes.

16.
Considerando esta logica, Barthes (1984, p. 48) oferece certo desapreco pelo
fazer do fotégrafo, por suas intengoes ao realizar uma imagem, pois segue em

suas intengoes textuais acerca do studium da seguinte forma:

Reconhecer o studium é fatalmente encontrar as intengdes do fotdgrafo,
entrar em harmonia com elas, aprova-las, desaprova-las, mas sempre
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compreendé-las, discuti-las em mim mesmo, pois a cultura (com que
tem a ver o suaudium) é um contrato feito entre os criadores e os
consumidores. O studinum é uma espécie de educacio (saber e polidez)
que me permite encontrar o Operador, viver os intentos que fundam e
animam suas praticas, mas vivé-las de certo modo ao contririo,
segundo meu querer de Spectador.

E 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
studinm posso acessar as intengoes do fotégrafo como aponta Barthes, mesmo
que sua abordagem tenda a um certo descrédito dessa caracteristica do studium
e do proprio conceito, é nele que o fotégrafo de cena aposta. No espectro de
minhas proposi¢oes artisticas, 0s agenciamentos necessarios para 0 momento
do disparo contam com a elabora¢io da cena, dada pela espacializagdo dos
objetos e pele emprego das poses no interior do quadro, para daf operar a
fracao de segundos da captacio da imagem. Toda a ideia construida
anteriormente ao disparo pelo fotégrafo vai chegar ao espectador por meio

do studinm. Entretanto, na sequéncia, Barthes (1984, p. 21) diz:

Eu poderia supor que a emo¢io do Operador (e portanto a esséncia da
Fotografia-segundo-o-Fotégrafo) tinha alguma relagdio com o
“pequeno orificio” (esténgpo) 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 emogao do
fotégrafo a ocasido em que, através do orificio da camera vislumbra a imagem
pretendida. Associar o grande anseio do fotégrafo ao recorte, de minha parte,
seria ignorar todos os gestos anteriores que deram origem a esse instante da
captagdo, no interior da pratica fotografica. Este momento ¢, por certo, o
elemento final, a culminancia de todo um movimento anterior de construcao

do referente. Nesse sentido, ¢ a ocasido em que todas as construgoes que
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precedem a fotografia: de locagdo, posi¢ao das personagens, luz, disposicao
dos objetos, formalizam-se finalmente. Ainda, quando Barthes (1984, p. 76 —
p. 129) propoe que “A vidéncia do Fotégrafo ndo consiste em “ver”, mas em
estar 1a” e que “Toda fotografia é um certificado de presenga”, fica mais clara
a posicao de seu argumento. Tal autor apoia o fundamento da fotografia na
circunstancia em que o fotégrafo toma algo de surpresa, quando arranca da
aparéncia um quadro. Contudo, a colocagao de tal autor mais acercada as
minhas consideragdes é a seguinte: “[..] a cena pode ser arranjada pelo
fotégrafo” (BARTHES, 1984, p. 56). Aparentemente, ¢ isoladamente, essa
frase poderia contribuir para uma afirmagao de meus propoésitos. Mas,
Barthes a utiliza dentro de um argumento como uma pequena fagulha, nao
retorna a ela e segue a fala sobre aquilo que o fotégrafo surpreende com sua

camera.

Tendo em vista que meu objetivo principal é falar aqui da fotografia arranjada
pelo fotégrafo, tomarei a sentenca de Barthes como espécie de norte para
minhas reflexdes, ignorando deliberadamente possiveis contradi¢des na busca

de uma coeréncia fabricada, assim como minhas fotografias o sao.

Contudo, retorno a fofografia encenada elaborada por Jean-Francois Chevrier e
apresento a fotografia plistica de Dominique Baqué. Essas duas formas de
pensar a fotografia abordam as praticas artisticas atuais que recorrem ao uso
de tal meio em suas poéticas, em que o exercicio critico de identificacao
conduz a termos especificos. A primeira aborda tanto as formas de
elaboracao da foto associadas a légica cinematografica, como remete ao
impositivo teatralizado. Em ambos os casos evidenciam-se uma série de
agenciamentos para que uma fotografia se constitua. Ja 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 referéncia em meu processo, a
obra de Jeff Wall tem espago privilegiado nesse contexto de discussio.
Ambas terminologias, a de Baqué e a de Chevrier, sio perfeitamente
aplicaveis aos trabalhos desse artista porém, sob duas perspectivas diversas,
embora uma nio exclua a outra. A primeira delas pode ser empregada para
além do registro, enfatizando o artificio de composicao da imagem, por meio
do qual os passos anteriores a fotografia tomam folego. Ja a segunda refere-se
aos métodos hibridos de produ¢io da imagem e a liberdade de utilizagao de
diversos meios no interior da pratica artistica. Porém, a pratica de Wall, para
além de marcas processuais que definem o objeto instaurado, articula

diversos elementos conceituais e intelectuais subjacentes.

Pressupondo a articulagao entre imagem idealizada e imagem construida, a
nocao de pose e a relacdo com a pintura na elaboragdo das fotografias, a
poética de tal artista apresenta-se como horizonte de investigacao a respeito
das formas de construciao da fotografia, referindo-se efetivamente a imagem
que articula formas teatralizadas na sua constru¢do. Em sua producio, Wall
programa a posi¢ao e os gestos das personagens, a distribuicao dos objetos de
cena, a distribuicao das partes no plano da imagem, a iluminagao - praticas
muito apropriadas ao campo cinematografico. Segundo o proprio artista: “|...]
me distanciava lentamente dos canones estéticos da fotografia artistica, ao

mesmo tempo em que comec¢ava a denominar ‘cinematografia’ minha
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fotografia” (WALL, 2007, p. 41)*. A definicio apontada por Wall redefine as

acoes eletivas do fotégrafo tradicional.

Por meio da relagaio com a légica cinematografica, o exercicio constante de
elaboracao do espaco de a¢io do fotografo articula-se diretamente com as
atribuicdes de diretor/produtor.  Contudo, o meio utlizado para a
concretiza¢ao da imagem recorre a tradi¢ao da fotografia em grande formato
ou as manipulagoes digitais dos registros realizados, tangenciando métodos
hibridos de produgiao de imagem. Outro ponto a ser destacado refere-se a
inten¢ao do artista em elaborar uma cena tao perfeitamente arquitetada, para

que parega, 20 menos a primeira vista, uma fotografia de instantaneo.

Evidentemente, em termos mais gerais, Wall opde-se a utilizagdo da
fotografia como captacao pura, quando o artista atua como uma espécie de
colecionador de imagens do mundo. Chevrier (2007, p. 331)* aborda a

escolha de Wall pela fotografia posta em cena, conforme segue:

[..] para a representacio recorreu ao jogo de ator, usando, como o
cinema neo-realista italiano do pés-guerra, atores ndo profissionais,
convidados a representar um papel que era mais ou menos familiar, se
nao o seu proprio papel.

Tais colocagoes deflagram a posicao do artista, ndo apenas implicado no
embate com a atividade criadora, mas principalmente construindo, por meio

de uma diversidade de meios e estratégias, as condi¢Oes proprias para o

desenvolvimento de seu trabalho. A fotografia seria, nesta abordagem, se

% [traducdo nossa]: “[...] me alejaba lentamente de los canones estéticos de la fotografia
artistica, al tiempo que empezaba a denominar “cinematografia” a mi fotografia.”

5 [traducdo nossal: “[...] para la representacion recurrié 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 mas o menos familiar, cuando no su préprio papel”.
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aplicados os parametros puristas, eminentemente desconsiderada, ja que
cumpre uma demanda para além da légica do instrumento e de sua
especificidade. Barthes, como um nao fotografo, delibera sobre uma possivel

essencialidade do gesto fotografico ligado a surpresa, conforme segue:

Imagino (é tudo o que posso fazer, ja que nio sou fotdgrafo) que o
gesto essencial do Operador é o de surpreender alguma coisa ou alguém
(pelo pequeno orificio da camera) e que esse gesto é, portanto, perfeito
quando se realiza sem que o sujeito fotografado tenha conhecimento.
(BARTHES, 1984, p. 54)

Nesse caso, a perfeicio do ato de fotografar estaria diretamente ligada a
imperceptibilidade da mdo do fotégrafo na imagem. Dessa maneira, todas as
outras formas de se conduzir as praticas fotograficas seriam desvalidadas e
terfamos nelas uma certa univocidade. Contudo, o alargamento das
possibilidades inventivas, deflagrado, sobretudo, nas décadas de 1960 e 1970,

de algum modo, colocam em questao a diversidade de meios.

Tendo em vista as distintas dimensoes da obra de Wall, ¢ importante coloca-
lo em aproximagao com meus procedimentos, nao sé através do dialogo, mas
também como indica¢io das diferenciagdes possiveis recorrentes desse
encontro. Sua obra apresenta-se como uma sobreposicao discursiva de uma
série de temas e construcbes. Como primeira pontuagdo, a perspectiva
encenada no contexto de Wall conta com uma dimensio completa dos
elementos dispostos, cuja ordenagao dos objetos e posicao das personagens
sao perfeitamente postas em determinado lugar, havendo certo preciosismo
na constru¢do de uma imagem exata a se formar. Na obra A view from an
apartment (p.77), ele elabora um plano bastante intrincado para a realizag¢ao de
uma imagem, para que seu resultado fotografico parega natural, uma cena

cotidiana. Para isso, alugou um apartamento com uma vista para o porto de
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Vancouver e propos a colaboracao de duas mogas, 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 consecu¢ao da cena tardou
duas semanas, tempo em que as duas colaboradoras repassaram a cena para
que essa tivesse uma aparéncia quase automatica. i desta forma que Wall
constréi uma situacdo absolutamente arquitetada para obter um resultado
proximo a banalidade de nossos trajetos diarios no interior das esferas de

vivéncia.

Em contrapartida, meus convescotes, estruturam-se de forma mais maleavel
em relacao a de Wall. A encenacao conta com o dado cadtico da dimensao do
evento. Apesar de haver uma composi¢cao, a mesma estd aberta para uma
série de possibilidades de atravessamento. Existem os dados da pintura que
convocam as poses € a instru¢ao da cena, que, todavia, se comportam como

indicagdes mais ou menos precisas.

Como exemplo dos elementos de imprevisibilidade passiveis de acontecer no
interior do evento, posso apontar o foto-evento Convescote em Plaza Sicilia, Parque
3 de Febrero (p.43), onde a disposigdao das personagens e suas poses especificas
foram desconcertadas pela presenca de um cao: Hadouken, que ingressou a
cena desconstruindo a postura da personagem que se encontra a esquerda da
imagem; ela desmancha sua pose para abraca-lo. Esse dado, entao, ¢ admitido
na composicao, sendo somado a estrutura da imagem. Torna-se uma
ocorréncia no interior do evento que agrega um ponto de caos a ideia

previamente delimitada.

Tendo em vista esses desvios possiveis no interior da cena, é importante

considerar que ha uma determinac¢ao de gestos, agoes, localizagdes muito
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propria a nocao de mise en scene. Muito embora, determinados desvios possam
ocorrer, pode-se associar tal termo a minha pratica artistica, bem como a

pratica artistica de um sem nimero de artistas da contemporaneidade.

17.

Nesta perspectiva, atentemos para a seguinte abordagem de Barthes acerca

das possibilidades de falseamento que a fotografia dispoe:

[...] ela ndo inventa; é a prépria autentificacdo; os raros artificios por ela
permitidos nd3o sdo probatérios; sio ao contririo, trucagens: a
fotografia s6 é laboriosa quando trapaceia. Trata-se de uma profecia ao
contrario: 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 fendenciosa, jamais quanto a sua
existéncia. (BARTHES, 1984, p. 129)

Essa interessante apresentacao de Barthes, sobre como compreende a
fotografia, apesar de aparentemente contraditéria em relagio ao que se
propoe aqui, possui certos dados bastante convenientes para uma reflexio:
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 possiveis aproximagoes, mesmo tendo em conta
que Barthes provavelmente nao estaria de acordo com esses entrelacamentos.
Neste caso, podemos supor que, a fotografia nio perde seus créditos de
existéncia e efetividade por se utilizar de artificios para a implementacio de

um referente.
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Como anteriormente referenciado, uma importante consideragao sobre a
fotografia encenada pode ser aliada a nogao de mise en scéne, originada no
teatro e posteriormente aplicada ao cinema. Ela ¢ relevante na medida em que
pode ser decupada para um determinado uso na fotografia contemporanea,
sobretudo o comentado por Jean-Francois Chevrier: como um recurso que,
em certa medida, da base ao teatro e ao cinema, e que pode fornecer um
conjunto de possibilidades de acercamento com as elaboracbes fotograficas
da atualidade. Luiz Carlos de Oliveira Jr. (2013, p. 08) contribui com uma

ideia geral em relacao a wise en scéne:

A mise en scéne ai defendida é um pensamento em agéo, a encarnacio de
uma ideia, a organizacio e a disposicdo de um mundo para o
espectador. Acima de tudo, trata-se de uma arte de colocar os corpos
em relacdo no espaco e de evidenciar a presenca do homem no mundo
a0 registra-lo em meio a a¢des, cendrios e objetos que dio consisténcia
a sensagdo de realidade a sua vida. Expressdo cunhada, em sua origem,
para designar uma pratica teatral, a wise en scéne adquire no cinema essa
dimensdo fenomenolégica: esculpir dramas humanos esculpindo-os na
propria matéria sensivel do mundo.

Desta forma, tendo como ancoragem a ideia da mise en scene como essa
ordenac¢ao dos elementos, posi¢oes, 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 composi¢do que, por sua vez, é
sempre restritiva, determina um plano. Oliveira Jr. (2013, p. 18) apresenta
uma perspectiva acerca desta ideia de restri¢ao, ja que, em todos os casos, a
mise en scéne constitui-se com vistas a uma cena, a um determinado espago que

esta vai ocupar no interior da obra:

A comecgar pela configuracio espacial da cena, que separa a plateia de
um lado e o espeticulo de outro, demarcando o espago dramatico do
palco como uma realidade apartada daquela vivida pelo observador:
este, embora se envolva emocionalmente com o espeticulo, reconhece
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implicitamente a separacdo entre seu espago social e o espago
performatico 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 ambito da existéncia, nos oferece uma separagao dada pelo
ponto de vista, pela posicao palco/plateia. No ambito do cinema, a wise en
scene reporta ao quadro, ao recorte da dita cena. Ja no teatro, a nogdo espacial
esta dada como recurso de visibilidade, no caso, o palco. No cinema esse
local esta recortado e foi escolhido por uma dada posi¢ao de camera, ele esta
dentro de um recorte imagético e nao mais diante de nds, como no teatro.
Em ambos o casos ha uma tomada de posi¢io. A inevitavel organiza¢io do
espaco teatral se constroi no proprio lugar da encenacdo, o cinema, que nos
joga para uma dimensao mais distanciada ainda, mas nio menos imersiva: a
tela. Nesta logica, a fotografia encenada utiliza tais recursos para sua
elaboracao, essa espécie de agenciamento dos elementos que deverio se
tornar presentes para uma determinada visibilidade, ainda que ela se distinga
da nocao de mise en scéne dos demais campos pela inibicio do movimento, da

continuidade.

Tanto o teatro quanto o cinema reportam a um movimento, a uma a¢ao
estendida no tempo, como uma légica que os coloca mais diretamente em
relagdo ao tempo/espaco da experiéncia. Ja a fotografia restringe estes dados
a um determinado fragmento, a uma unidade fixa, e para sempre estatica, para
onde podemos retornar sempre a um fenomeno passado. Essa wise en scéne da
fotografia s6 é de uma ordem organica em uma anterioridade ao recorte, pois
ela somente vai situar dentro de seu quadro uma agido paralisada. Em certa

medida, a narrativa perde-se, dando lugar a descricio de um dado extrato de
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acdo. Jacques Aumont (2008, p. 84), ao comentar as reflexdes de Moutlet”’
sobre o cinema, aponta para a utilizacdo do termo encenagao derivada do
teatro; no primeiro, trata-se de colocar em uma cena todos os elementos
necessarios para sua justa definicdo, enquanto que no cinema reporta ao
quadro, ja que tudo ocorre em fungao dele: “[...] os movimentos, os gestos, as
mimicas dos atores, o aspecto do local de representacio [platean] s6 tem
existéncia no retangulo do quadro”, e ainda, “tudo se passa como se o
quadro, ao condicionar a encenagao, ao clarifica-la, ao torna-la definitiva, se
tornasse uma espécie de lente que foca a sua energia”. Essa distin¢ao, do
cinema em relagdio ao quadro, aproxima-o da fotografia encenada,
diferentemente do teatro, que esta em uma relagdo com o palco. Esse quadro
do qual fala Aumont, comporta-se como um ponto de vista a partir do qual a
cena ira se desenrolar. Assim, a posicao da camera contribui para todas as

demais elaboracoes.

No teatro, esse ponto de vista, a0 menos em um ambito tradicional, estd em
uma relacdo de frontalidade e copresenga com os espectadores. Em relagao
ao quadro, cabe destacar a atribuicio da nogdo de planificagio dada por
Aumont (2008, p.51) relativa a localizagio e a duragio do plano: “A
planificagdo ¢ o instrumento que permite responder a todas essas exigéncias:
respeita a ac¢do, mas autoriza o ponto de vista: distribui pontos de vista de
maneira a parecerem reais (uma atencao realmente centrada no mundo)”. Tal
autor contribui com a reflexao sobre a importancia do quadro na nogao de
mise en scene para o cinema, afirmando que a intensificacio de toda a

elaboracao desta é dedicada ao quadro, ao recorte da camera. Pode-se

57 Michel Moutlet: teérico de cinema francés, escreveu durante alguns anos para a revista
Cabiers du cinéma. Junto de outros autores, como Eric 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 wzise en scene como elemento essencial e de valor estético para o cinema.
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aproximar a essa nog¢ao 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 notavel;
mas logo, por inversio conhecida, ela decreta notavel aquilo que fotografa. O
‘nao importa o qué” se torna entio o ponto mais sofisticado do valor”. Essa
aproximagao ¢ possivel, na medida em que a elaboragio de um ponto de
vista, seja 0 da camera filmadora, seja o da camera fotografica, constitui o
elemento basico ou unidade de formacao das imagens aqui abordadas, sendo

ele o ponto de referéncia para a construgao da mzise en scéne.

Poderia inferir que a matriz da fotografia encenada ou seu ponto de partida é
a mise en scene, onde, em um determinado plano, as cenas sao elaboradas para
o recorte. A fixacdo somente se da quando todos os elementos pré-
concebidos harmonizam-se a intencdo geradora da imagem. E importante
notar que, no cinema, no teatro e na fotografia encenada, a inten¢io ou
atribuicao daquele que ¢é responsavel pela wise en scene é alterada por cada uma
de suas especificidades. O que separa definitivamente os usos dela em cada
campo sao as atribui¢ées de cada uma das formas de visibilidade. Como agao
anterior a0 momento da sua apresentagdo, contudo, essa orquestracio ocorre

plenamente em cada um dos processos. Segundo Oliveira Jr. (2013, p. 18):

As balizas da wmise en scéne, seguindo as consideragSes anteriores, dizem
respeito tanto a uma pragmatica artistica quanto a um pensamento que
orienta a obra. A arte da mise en scéne é a arte de explorar a fundo todas
as possibilidades que se apresentam e, nesse sentido, devemos
considerar que a wmise en scene ndo progride linearmente: ela se dd em
decorréncia da finalidade de cada narrativa, do tipo de cinema a que
serve, do material em que se baseia.

A partir dessa ultima afirmacao, pode-se pensar a aplicabilidade da nog¢ao de

miise en scene por sua forca de composicao. A elaboracao de todos os elementos
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necessarios 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
producdes. E ainda, coloca em cena uma figura que pode participar destas
atividades em ambas as areas, que, derivadas para a fotografia, permitem
pensar no artista como um produtor, como alguém que constréi o referente
com todos os elemento necessarios para constituir o quadro. Junto da nogao
de wmise en scéme aparece uma figura que pode ser comparada ao fotégrafo de
cena em suas atribuicdes, o mettenr en scéne. Tal figura é responsavel pela
orquestragao da mise en scéne, essa ordem necessiria para a configuracao 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 funcio,
nascida no ambito do teatro: “[...] essa figura do encenador-total, um ettenr
en seene que cuida de todos os detalhes do espetaculo, desde sua preparacao
até a encenacgao propriamente dita”. Essa individuo é bastante pertinente para
pensarmos o Operador da fotografia encenada, esse fotégrafo imbuido de uma
série de atividades que visam colocar em cena uma ideia completa em uma
imagem, neste caso, em uma imagem fixa, espécie de imobilizagcao que torna a

mise en scene evidente.

Cada peca pede um cenirio diferente, um figurino, um arsenal de
efeitos, uma iluminacdo, uma movimentacio de atores, um tom de
didlogo, e o responsavel pela orquestracio de tudo isso é o mettenr en
scene. |...] A partir de 1910-1920, a revolucio estd concretizada e a arte
teatral torna-se, para muitos, a arte da encenagdo. Esse “teatro puro”
coincide com o papel central, diretor e impulsionador, do mettenr en
scene: ele especializa e gestualiza o texto, para em seguida lhe acrescentar
uma interpretagdo pessoal. (OLIVEIRA JR., 2013, p. 22)

Essa ultima leitura de Oliveira Jr. pode ser distendida para as praticas
fotograficas no campo da atualidade, como no caso de Jeff Wall, com suas
precisas elaboracbes anteriores as imagens, desde a elei¢do do local, da forma

como as personagens irdo figurar o recorte, dos gestos minimos
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interpretados. Em  Pucture for woman (p.78), de 1979, Wall reconstitui em
ambito atual a pintura de Manet, A bar at Folie-Bergere (p.78), de 1880. Ele
mantém desta pintura original a estrutura da cena, a posi¢ao das personagens,
mas todos os elementos de cena transformam o contexto anterior do bar em
um suposto estidio fotografico. A mesma placidez da face da mulher em
primeiro plano estd desenhada na fotografia de Wall, que se coloca em cena
para representar a figura masculina da pintura de Manet, abstraida do reflexo

original.

No ambito de minha pratica, o Convescote de Aniversario (p.30-36) traz
elementos bastantes mais sutis de mise en scene que os de Wall e, de maneira
distinta, envolve a orquestragio de uma determinada circunstancia. Tal
evento contou com a participacio de vinte e trés pessoas, tendo como
prerrogativa ser um aniversario, meu e de uma amiga, também artista,
Mariana Silva da Silva. Neste ambito, havia amigos em comum e amigos
meus ou dela. Ja que teria um numero grande de participantes, enviel uma
descricio de como aconteceria o evento para todos os convidados. Para
alguns amigos meus, enviei uma instruc¢ao de pose especifica para figurar o
interior da cena. Cada um desses recortes de poses foram extraidos das
pinturas de piquenique de Julius LeBlanc Stuart, Cayley Robinson, James
Tissot e James Wallace e remetidos aos convidados indicados. Ha, dentre eles
,cenas de casais e poses individuais. Cada uma destas poses foi colocada em
cena para uma fotografia diferente, tendo ao final uma sequéncia de cinco
fotografias durante o percurso de quatro horas. No caso deste piquenique, a
cena principal foi sendo desenhada nos patios do DMAE, em Porto Alegre,
pelas toalhas de chéo e pelos objetos de cena, as almofadas e os alimentos. A
medida que as pessoas chegavam, inseriam-se neste primeiro roteiro de

posicoes. Neste plano armado anteriormente, cada uma das poses
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previamente definidas era direcionada para um determinado espago do
enquadramento, sempre no primeiro plano da imagem para a realiza¢io da
fotografia. Com conhecimento prévio de minha pratica, na hora da
fotografia, grande parte dos demais convidados tomavam posicoes fixas,
poses bastante pertinentes para as referéncias pictéricas que tenho, apesar de

nao as terem como prerrogativa.

Uma importante referéncia, no contexto da fotografia encenada, ¢ a inglesa
Julia Margaret Cameron, a qual apresenta em sua poética uma extensa gama
de possibilidades de encenagao para a fotografia. Segundo Soulages (2010, p.
06) ¢ possivel “[...] identificar quatro objetos de encenacdo na obra de
Cameron: o cotidiano, a cultura, a histéria e a literatura”. Em Lady with a
¢rucifix nos coloca diante de uma cena cotidiana, a qual poderia ser aliada a
pintura de género, onde a empregada doméstica da familia, May Ann Hillier
representa uma mulher rezando. Em Mary mother encena a mitologia religiosa
com a mesma af77g interpretando, nessa imagem, a maternidade divina,
performando em mais uma cena conduzida por Cameron. Ainda, em Mary,
Queen of Scots representa a personagem histérica Mary Stuart. Ja 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 artistico, Cameron ultrapassa o
sentido do fotografico, atravessando-o com o desejo de abrir espagos de
pensamento através das fotografias. Interessava-lhe carregar com certo
sentido artistico suas imagens, de uma forma delicadamente distinta daquela
dos pictorialistas, pois ela ndo buscava anular a objetividade da fotografia

através do uso de estratégias artesanais no processo fotografico.
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Assim, constitufa narra¢Oes imagéticas por meio de encenagdes fotograficas.
Cameron conduzia a argumentacdo, a disposi¢ao dos objetos e as posi¢oes
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 constitui¢ao da cena, ao
mesmo tempo em que jogava com a ldgica pictérica da composicio.
Agenciava, nessa perspectiva, um pensamento hibrido sobre as linguagens

artisticas para efetivar um objeto fotografico.

18.

Ligeiramente posterior as producdes de Cameron, as investidas de afirmacao
da fotografia como objeto artistico mediadas por estratégias cénicas tomaram
corpo com os pictorialistas que, avessos ao purismo da fotografia, tomavam
partido da teatralizacdo de cenas e do retoque das imagens. As investidas de
tais artistas, Michel Poivert (2008, p. 15) aproxima a nog¢ao extraida de
Jacques Ranciere, de “nao-presenca do presente”, para definir seu campo de
atuagdo. Quando a fotografia dedica-se a explorar a noc¢ao de instante, como
atestado de presenca, os pictorialistas estavam em um limbo temporal, onde o
passado parecia inebriar a ideia de apreensao fotografica. Ndo se pode ignorar
que estes buscavam resgatar certa artisticidade para a fotografia em métodos
ja sobrepujados pelas praticas 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 manifestagoes em prol de um purismo na fotografia.
Entretanto, verificamos igualmente certos desvios, os quais, no ambito da
critica e no interior das producOes artisticas, tiveram suas reverberacoes
abafadas por um afa purista, tangenciando um extenso debate contra o
pictorialismo. Ja no contexto contemporaneo, temos uma margem
amplificada que imprime a diversidade das praticas e a abertura das fronteiras
entre géneros e linguagens, onde vivenciamos processos hibridos de

producio. Segundo Coleman (2000, p. 03)>*:

As inumeras vatiacOes praticadas agora - de daguerreotipia para
holografia e de geracdo de imagens digitais para um renascimento do
processo (FR8) de chapa umedecida com colédio — lambe-lambe - ¢ a
sensacdo de liberdade que praticantes sentem para se mover entre eles
de projeto para projeto, sem pedido de desculpas ou explicagdo, sio as
marcas distintivas da praxis fotografica contemporanea mundial.

De certo modo, esse excerto circunscreve a identificacio de uma associagao
da fotografia com as reflexdes pluralistas, verificada na permeabilidade dos
gestos artisticos, na indefini¢cao de géneros e na recusa de regras dominantes,
tanto de constitui¢io quanto de incorpora¢io ao campo. Tais indefini¢cOes
podem gerar bases maleaveis, partindo para uma diversidade de abordagens
sobre o tema da fotografia, verificado na ampliacao de seu sentido, por meio

da utilizagao de um termo acoplado.

58 [traducdo nossal: “The innumerable variations now being practiced -- from daguerreotype
to holography, and from digital imaging to a tevival 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, ate the distinguishing marks of contemporary photographic
praxis world-wide.”
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Em seu primeiro século de existéncia a fotografia carregou consigo os
preceitos da pintura, estando atenta aos seus géneros, como o retrato, as
cenas de género, a paisagem, talvez aliada ao parametro imagético da época.
Em principio, poder-se-ia atestar que o meio fotografico estivesse, em certa
medida, ndo consciente de sua especificidade, sendo, portanto, permeavel.
Segundo Barthes (1984, p. 52), “A Fotografia foi, e ainda ¢, atormentada pelo
fantasma da pintura [...] a Fotografia fez dela, através de suas copias e de suas
contestagoes, a Referéncia absoluta, paterna, como se tivesse nascido do
Quadro [...]”. Evidentemente, a conexdo 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 ambito artistico, na tentativa de recriar uma certa aura ou
involucro de arte para a fotografia. Ja na conjectura atual, os modos de
recorréncia a pintura, pela fotografia, tracam um caminho distinto,
concernente a cada processo artistico. No caso de Jeff Wall, as pinturas sio
escolhidas pela via de seus estudos sobre a modernidade, o artista recoloca
uma estrutura dessas pinturas com vistas a alcancar um conteudo critico da
atualidade. No caso dos meus Convescotes, a pintura origina a ideia dos fozo-
eventos bem como fornece um apropriado modelo e a distribui¢ao das poses.
O fantasma da pintura comentado por Barthes ¢ hoje muito menos
amedrontador ou rigido que outrora, trata-se de um espectro que guia certos

trajetos e ideais para os artistas.

Outra abordagem que gostaria de langar sobre a aproximacio entre fotografia

e pintura, mais pela via de uma possivel diferenciacdao, centra-se nas palavras

de Dubois (1993, p. 167):

[.] lembrarei apenas que esse traco de sincronismo distingue
radicalmente a fotografia da pintura. Ali onde o fotografo corta, o
pintor compée; ali onde a pelicula fotossensivel recebe a imagem (mesmo
que seja latente) de wma 56 veg por foda a superficie e sem que o
operador nada possa mudar durante o processo (apenas no tempo da
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exposicdo), a tela a ser pintada s6 pode receber progressivamente a
imagem que vem lentamente nela se construir, toque por toque.

Se levarmos em consideracdo a ideia de composicio em sua relacio direta
com o suporte que lhe da visibilidade, poderia negar que tal elemento se
aproxima da fotografia. Conforme defende, veementemente, Dubois, em
relacdo a forma de surgimento de uma imagem, na sua passagem de um dado
intensivo para um lugar no mundo, a composi¢do somente poderia pertencer
a pintura, e nunca a fotografia. Na tela de pintura, ela surge vagarosamente,
pincelada a pincelada. Mas, se pensarmos na composi¢dao antes de qualquer
registro, seja pictorico ou quimico, como o pensamento ou a ideia do autor
em relagdo a imagem que vai construir, o registro de toda essa condigdao pré-
concebida ¢ somente uma forma de manifesta-la. Para Dubois (1993), a
fotografia refere-se a uma surpresa instantanea, nog¢ao igualmente defendida
por Barthes (1984). Tal consideracao pode servir a uma discussao sobre a
relagao fotégrafo/camera no momento da tomada, entretanto, neste texto,
levanta-se a relevancia de pensar a fotografia como todo o ato que a antecede,
ndo somente no imediatamente, no momento da elaboracio 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

composi¢ao.

Tendo consciéncia de que a fotografia somente se realiza na medida em que
corta, em que captura um certo referente, em uma fracao de segundos, o que
esta contido no recorte pode corresponder a uma elaboracao precisa de
posicoes, de elementos de cenario, de poses, dentre outras coisas. Conforme
Dubois (1993, p. 178), “em outras palavras, bem aquém de qualquer intengdo
ou de qualquer efeito de composi¢ao, em primeiro lugar o fotégrafo sempre

recorta, separa, inicia o visivel”. Entretanto, quando fotografo, ou seja,
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quando corto do andamento do mundo uma determinada cena, esta ja esta
inscrita no enquadramento em uma disposi¢ao exata ao meu desejo e, para
mim, estd ali como composi¢ao. Como quando o pintor sabe exatamente o
que vai pintar, a posicao de cada estudo que realizou anteriormente, da inter-
relagdo entre as partes, antes de conformar efetivamente no quadro; ja reside
al sua estrutura. Essa composi¢ao de que falo, em relagao a pintura e a
fotografia, trata-se de uma antecipagao ao registro propriamente dito, que, em

cada uma das linguagens, ocorre de forma vertiginosamente distinta.

Sob esta logica, trago novamente Dubois (1993, p. 178) para a discussio,
tendo em vista nossas opiniodes dissonantes. Este, comentando o espago
fotografico, assevera em relacio ao fotégrafo que: “[...] seu gesto consiste
antes em subtrair de uma vez todo o espaco ‘pleno’, ja cheio, de um
continuo. Para ele a questio do espaco nao é colocar dentro, mas arrancar tudo
de uma vez”. Talvez possa considerar que minha posi¢ao enquanto fotdgrafa
seja exatamente essa, arrancar, e, que a composicao que defendo logo acima
corresponda a minha parte artista. Para isso, teria que compartimentar minha
pratica, me dividir em duas e esta ndo é minha intensio aqui. Talvez esteja
buscando no campo do pensamento da fotografia algo que nao corresponda
totalmente ao que desejo elaborar. Entretanto, justamente nessa tensao entre
campos supostamente distintos, o da fotografia ¢ o da arte, neste jogo
indeciso de pertencimento, resida minha inten¢ao de trazer uma proposicao

textual para uma experiéncia pratica.

Exemplo dessa mistura entre os campos € a relagdo entre pintura e fotografia,
e sua ciclica aproximacao. Os atributos da pintura na fotografia, em seus
primeiros anos, constituiram uma série de normas que regiam a

implementacao da imagem muito por conta da tecnologia da época. O tempo
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de exposi¢ao longo e, por vezes, a cOpia unica, forneceram a fotografia uma
certa aura em sua primeira idade. Entretanto, o rapido apuro técnico conferiu
a tal linguagem, em poucos anos, a possibilidade de cépias mais rapidas e de
maior qualidade e difusdo. Entretanto, restou-lhe da pintura a composi¢ao da

cena, uma dada estrutura construtiva e, sobretudo, a pose.

19.
A pose ganha uma dimensio exclamativa no interior da imagem.
Diferenciando-se do gesto ou do movimento captados de um tempo

corrente, a pose ja é uma pausa antes do corte fotografico ser executado.

Segundo Barthes (1984, p. 22):

Ora, a partit 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
transformacio ¢ ativa: sinto que a Fotografia cria meu corpo ou o
mortifica, a seu bel-prazer [...]

A nogao de antecipacio em imagem deflagrada por Barthes no trecho acima se
aproxima da descri¢ao de um evento ocorrido com Dubois (1992, p. 163) em
sua mais tenra infancia. Este ultimo, participando de uma corrida com outras
criangas de sua familia em férias, ja quase na linha de chegada, vislumbra seu
pai com a camera na mao para o registro de seu feito, sua vitéria. Entretanto,
ao ver a camera, fica paralisado. A consciéncia de que seria fotografado o faz
parar, deixando passarem todas as criancas a sua frente, mesmo com os
apelos de seu pai para que continuasse. A camera, neste caso, o transformou

em pose, o petrificou, o extirpou de uma acdo intensa, levando-o a uma
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pausa, muito maior do que a necessaria, para uma fotografia ser realizada. A
ideia de pose como uma antecipagao a imagem pode se dar de maneiras
distintas: quando ocorre uma tomada de consciéncia, imediatamente anterior
a imagem, destruindo a surpresa do fotoégrafo em um flagrante (o caso de
Dubois); quando esta antecipagio a imagem relaciona-se ao fotografado
totalmente consciente de que a fotografia somente sera realizada diante da
elaboracao de uma determinada pose (como em meus Convescotes). Em ambos
os casos a precocidade ocorre, com medidas distintas. No primeiro, a
antecipagao acontece pela imediata percep¢ao da objetiva e ndo coaduna,
necessariamente, com a inten¢ao do fotégrafo. Ja no segundo caso, a pose é
antecipada pelo fotégrafo, ele imagina a posi¢ao, localizacdo, gesto especifico

antes da cena ser construida, correspondendo a fotografia encenada.

Em diferentes graus, ambos os casos podem ser aproximados a minha pratica
pois ha poses que sao antecipadas por mim e ha poses antecipadas pelo meus
convidados no ato da fotografia. Lembro aqui de outra narracao de Dubois
como imagem para pensar a pose na fotografia, ao comentar a brincadeira de
estatua, esse divertimento infantil em que um dos participantes determina a
parada, cessa os movimentos dos demais com a palavra estitual (DUBOIS,
1993, p. 165). Tal artificio pode ser colocado ao lado da forma como a pose
se da imediatamente antes do disparo. No interior de meus procedimentos,
com a cena montada e a aproxima¢ao 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 posi¢do de fotografia, em
pose. Ha a pose quase-espontanea que nao é controlada totalmente por mim,
mas ha algumas influéncias nesses casos de imagens ja vistas de piquenique.
Em outros casos, mais abrangentes, ha as poses circunscritas por mim, que

sao determinadas previamente, antes do evento acontecer. Tais poses siao
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trazidas para alguns convidados, extraidas de pinturas especificas ou do
imaginario que cerca tais pinturas para uma formatagdo da imagem. Dessa
forma, ha dois niveis 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 expde e funda a fotografia encenada, pois junto
de toda a elaboracdo prévia para a fotografia, a pose torna-se o elemento
central da a¢do irrompida, colapsada pelo corte, o modo de existéncia da
fotografia encenada. A pose parece assumir o lugar da diferenciacao, em
ambito mais geral, em relacdo a mise en scene do cinema e do teatro, pois a
mesma joga, justamente, com a nog¢ao de pausa na fotografia, que também ¢ a
esséncia dessa linguagem. Tal imagem nunca nos devolve ou nos da a ver um
dado fluxo, ela nos exclui desse movimento constante que sentimos no
corpo, na observacio do céu, em nosso contato com o mundo
experimentado. O que a pose ou o corte da fotografia podem nos
proporcionar ¢ uma dada nogao, impressao ou percepgao de tempo. Segundo

Dubois (1993, p. 168):

Se o ato fotografico reduz o fio do tempo a um ponto, se faz da
duracdo que escoa infinitamente um simples instante detido, nido é
menos claro que esse simples ponto, esse lapso curto, esse momento
unico, levantado do continuo do tempo referencial, torna-se, uma vez
pego, um instante perpétno: uma fracio de segundo, decerto, mas
“eternizada”, captada de uma vez por todas, destinada (também) a durar,
mas no préprio 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 superficie plana a coloca em
uma dimensao de claustro. A fotografia tem seu ponto de ancoragem no

instante de captacdo, a adjacéncia 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

estino da fotografia fosse a sua permanéncia, um estado de fixidez em um
destino da fot fia f s ia, tado de fixidez

suporte bidimensional.

No sentido de demarcar uma nogdo de passado, estando presente como
imagem, a pose transita em um tempo imbricado e pouco cronolégico, um
tempo perceptivo. De alguma forma, ela d4 a medida da composi¢ao, da
estruturacao a um certo recorte que ira se perpetuar para adiante. Ainda, exige
ou clama pela colaboraciao de um ente presente justamente para desempenhar
tal fun¢do, uma funcdo de fundamental importancia no ambito da série
Convescotes, ja que, nessa proposta, ha uma interdependéncia entre a aceita¢ao

de um convite e a concretizagao do projeto.

Para Maria Inés Turazzi (1995, p. 13): “A pose, portanto, ao imobilizar o real,
remete-nos, justamente, a ideia de tempo e de movimento”. Derivando deste
ponto de vista, a pose implicaria a expressao de algo que nao 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 € a um movimento ja passados, o
mesmo nos coloca em uma ordem do pensamento passivel de reconstituir o

evento pelo contexto apresentado na imagem, ao menos virtualmente.

No que concerne a nogao de pose, podemos observa-la de distintas
perspectivas. Para além de ser o ponto de tensio e percep¢iao imediata da
forma como linguagem fotografica 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 consciéncia

de uma func¢do na imagem. Nesse ultimo caso, quando o fotografado admite
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sua implicagao no espago da composicao fotografica, sua forma de expressao
¢ a da pose, seja ela dada ou construida no interior do evento. Tal atuagao
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 fotégrafo uma foto minha, sendo-me
impossivel, apesar de meus esforcos, lembrar-me onde ela fora tirada.
[...] Todavia, porgue era uma fotografia, eu nio podia negar que eu tinha
estado /i (mesmo que ndo soubesse onde). Essa distor¢ao entre a
certeza e o esquecimento me deu uma espécie de vertigem [...].

Nao perceber que esta sendo fotografado nao se constitui como um habito
possivel na fotografia encenada. Dessa forma, através do relato de Barthes
podemos tornar presente uma diferenciacao grande entre a fotografia que se
utiliza do recurso da pose antecipadamente e a tomada dinamica do registro.
Na medida em que me torno consciente do papel que desenvolvo no interior
de uma pratica fotografica, a memoéria do acontecimento me é muito mais
clara se comparada a tomada direta. Para tentar tomar consciéncia da ocasiao
em que fui fotografada sem perceber, faco um esforco de reconstituicio de
uma série de passagens dentro do evento em questao, como Barthes o fez, na
tentativa de lembrar do local em que foi registrada a foto que lhe foi dada
pelo fotoégrafo. A pose premeditada, contudo, pode sempre me fazer
rememorar o evento, o momento exato da tomada, extirpando qualquer

possivel surpresa.
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20.

Conforme comentado anteriormente (item 9.), surpreender o fotografado é,
para Barthes, o grande gesto do fotégrafo. Discordo de tal fato na medida em
que, na circunscri¢do da abordagem fotografica que me inscrevo, a surpresa
nao se encontra no roteiro de cena. Pode ser que ela ocorra, entretanto, o que
fundamenta toda minha agao diz respeito a ideia de inscri¢do da pose na cena.
Sendo a pose fundamental para o conjunto da fotografia e por ela evitar
qualquer surpresa, penso em meu gesto como fotégrafa ser da ordem de uma
composicao. No interior dela, ha a minha pretensio, correspondente a uma
ideia total de forma, a uma elabora¢ido geral do quadro, sendo a disposiciao

dos convivas e suas poses o elemento central da imagem desejada.

Na série Convescotes, a ideia de pose trabalhada possui dimensoes distintas; por
vezes todas as poses sao controladas; em outras, personagens especificas
assumem uma postura que descende de uma pintura ou de uma certa ideia de
composi¢io que vem de referéncias da histéria da arte, como ja apontado
anteriormente. A dimensao que a pose ganha aqui se articula mais a uma ideia
de pausa placida do que ao recurso da pose no ambito da historia da

fotografia relativo ao retrato. Para Turazzi (1995, p. 14, grifo do autor):

Posar, que vem do francés poser, deixa de ser tio-somente o ato de
colocar-se em situagio 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 pafs, associando-se a propria universalidade
da fotografia apdés o seu descobrimento. A pose, entdo, passa a ser
sin6nimo 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 exposicdo numa
fotografia nio pode ser visto como um mero dado técnico,
configurando-se como um dado sociolégico e historico, pois o fempo de
exposigio & também o fempo social necessario para que o individuo
represente o seu papel num determinado cendrio, onde a composigio
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desse espaco e a captagio desse momento sdo atributos especiais do
fotégrafo.

Nesse sentido, Turazzi expoe a énfase de abordagem sobre a pose no ambito
da fotografia, coincidindo com as argumentagoes de Fabris (2004), a qual
aborda a pose a partir de um desejo de idealizacdo, presente, sobretudo, no
contexto do retrato de estudio dos principios da fotografia, onde o individuo

deveria acercar-se das alegorias que o podiam representar.

O espago representativo de certa ideologia estava presente nos fundos
distintos que se poderia escolher, nos objetos de cena a disposicio do
fotografado e, sobretudo, a vestimenta. Ainda, o tempo necessario para
realizar uma fotografia resultava no que Freund (apud Turazzi, 1995, p. 16)
expOe na seguinte frase: “[...] o retrato fotografico convertia a pose numa
espécie de ‘suplicio consentido™. O referido periodo da fotografia,
distanciando-se das praticas atuais, conduz ao questionamento sobre o lugar

da pose na fotografia contemporanea.

O percurso que se pretende estabelecer aqui é o de pensar a pose nao em seu
sentido de uma afetagdo pretensiosa, mas sim como um elemento formal e
temporal no interior da imagem, como o rastro de uma agao construida e nao
da idealizacdo do individuo. Nesse caso, a pose porta-se como vestigio que se
distancia de uma representacao da melhor forma social da personagem.

Vestigio de algo que ali ocorreu, a partir de uma cena.

Trata-se de um momento que se da e que se expoe como composi¢io. Na
medida em que a pose é percebida, a fotografia assume uma tonalidade
diversa daquela que remete a uma captagao 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 construgido da
cena e das poses em meus fofo-eventos é o Convescote Parque da Redengao (p.40).
Neste caso, a estrutura se identifica diretamente com o estudo para pintura de
Claude Monet, Le déjeuner sur [’herbe (p.55). Para tal evento, a cena foi posta
sob a sombra de uma grande arvore a 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 disposi¢do correspondente no quadro e o gesto
especifico. Ali permaneceram por uma fracio de segundos, 1/125
precisamente. Apos a realizacao da fotografia, despidos de suas poses de
pintura, retornamos todos ao evento e aquele dado instante da fotografia

restou como a unica imagem, dado irrevogavel do evento.

21.

O ato de posar constitui-se por um gesto modulado e especifico para o
disparo, ja o corte fotografico é antevisto. Como pontuacdao importante, esse
gesto fixado, essa anterioridade da pose, gera uma certa atitude com fungao
fotografica, mas sem objetivo concreto. A pose pode ser considerada uma
posicao assumida para durar alguns instantes sem o objetivo de finalizar-se
em alguma acdo, como por exemplo, ir em dire¢io a alguma coisa sem o
objetivo de pega-la. Para a fotografia esse movimento nao implica se
aproximar de algo apds a foto: o unico objetivo da pose é construir uma

forma que se tornara visivel na fotografia, mas o gesto gerador nao objetiva
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nada além dele mesmo. Frequentemente, no cinema, os gestos encontram um
objetivo, por mais nonsense que sejam, ja na fotografia, a unicidade da imagem
nao nos permite destinar um fim para gesto, ¢ somente ele que temos diante
de nos. 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 a 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
artificio de tensdo temporal. Tal pelicula provoca largos ruidos naquilo que
parece ser a génese do cinema, seu envolvimento com o encadeamento
temporal.  Para abrir o caminho das incertezas a que esta abordagem se

propoe trago o comentario de Robbe-Grillet (1969, p. 102) acerca do filme:

O universo no qual se desenrola todo o filme ¢, de maneira
caracteristica, o de um presente eterno que torna impossivel qualquer
recurso a2 meméria. E um mundo sem passado que se basta em si
mesmo a cada instante e que se apaga gradativamente.

S Em O Ano Passado em Marienbad, a arquitetura rebuscada de um edificio opulento abriga o
encontro das trés principais personagens®, definidas neste texto como: X, A e M. Em meio a
uma série de pinturas e esculturas, uma pesada mobilia, uma grande quantidade de espelhos e
uma série de figurantes anénimos, encontra-se o suposto casal formado por A e M. Tal casal
sofre a acio 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 esforca-se, por meio de descricoes
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 nao siao dados por
uma sequencialidade nitida, mas sim por uma desconstru¢io fragmentada de imagens e
textos, por uma sobreposi¢do de instantes. Aparece aqui um tempo bifurcado entre um
presente atual ou virtual, um possivel passado e uma promessa de porvir embaralhados nas
descricoes e narraces da personagem X. No referido filme, o ditetor Alain Resnais e o
roteirista Alain Robbe-Grillet compdem uma obra densa que desestabiliza a perspectiva
cronolégica da narrativa, abala nossas certezas temporais, construindo um argumento simples
por meio de uma construcdo 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 diferenciaciao, relacionando
vinculos sensério-motores (do corpo que sofre a¢do e reage a mesma) ao
cinema de acdo, sobretudo aos filmes norte-americanos, enquanto que alia a
vinculos 6tico-sonoros o neorrealismo italiano e a nomvelle vague francesa.
Nesta via, o cinema de ag¢do (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. Ja os vinculos 6tico-sonoros atingem a
ordem do pensamento, nossas possibilidades de remontar e reconstruir sao
abolidas de dire¢oes precisas, espagos circunscritos, nos desestabilizando em
relacio ao que conhecemos, a emergéncia da imagem-tempo. Segundo
Deleuze (20006, p. 69): “Nio que o movimento tenha cessado, mas a relagdo
entre movimento e tempo se inverteu. O tempo ndo resulta mais da
composi¢ao das imagens-movimento (montagem), ao contrario, ¢ o
movimento que decorre do tempo”. O argumento de O Ano Passado em
Marienbad, apontado acima por Robbe-Grillet, nos envia para uma lacuna
impossivel ao cinema de ac¢ao, o tempo atua como promotor de toda atuagao
e movimento, um tempo que monta o filme de forma densa e descontinuada,
que s6 pertence a ele mesmo, tempo que se encapsula a medida em que se

desenrola.

No filme O Ano Passado em Marienbad, a narrativa classica que respeita a logica
cronolégica, a de um passado ocorrido, a de um presente em curso e a de um

futuro prometido nao esta 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 sucessio 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 terrivel,
inexplicavel. [..] os trés presentes implicados sempre se retratam,
desmentem, apagam, substituem, rectiam, bifurcam e retornam. [..]
Entdo a narracio vai consistir em distribuir os diferentes presentes as
diversas personagens, de modo que cada uma forme uma combinagdo
plausivel, possivel em si mesma, mas que todas em conjunto sejam
“incompossiveis”, e que o inexplicavel seja por isso mesmo mantido,
suscitado.

Primeiramente, ¢ interessante pensar nessa divisio temporal como
incompossivel, conforme aponta o autor, no sentido que deflagra a delicada
tessitura do filme. Na abordagem do conceito de incompossibilidade,
Deleuze (2005) esta acompanhado de Leibniz, que parte da ideia de que ha
diversos possiveis, 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 incompossiveis. O filme poderia ser compreendido tendo em
vista estas dimensOes temporais presentes nas personagens € na narragao.
Tais dimensdes, efetivamente, nunca se atualizam, permanecem isoladas na
perspectiva de cada uma destas personas, que assumem um tempo proprio
para si e nos colocam no jogo flutuante de suas lembrangas ou atuacdes. O
filme nos apresenta a incompossibilidade de acontecimentos, que nao seriam
possiveis em seu conjunto, nao fosse no ambito da invengdo, da criagao

artistica. Ndo nos restam reagles sensorio-motoras, elas ndo sio exequiveis
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na medida em que o filme rompe com um sistema de nosso reconhecimento

habitual.”’

Neste filme, somos sempre levados a repensar as imagens e 0s textos
langados, ele parece sempre nos colocar em uma situagao de engano, como se
estivéssemos diante de uma representacio de frompe [oerl. A personagem X,
dirigindo o seguinte texto para A, expde o uso da estratégia como
componente de sua histéria: “Vocé nao poderia suportar este estilo frompe
Loeil”. Com isto, X nos revela uma das diversas formas de ingressar no espago
filmico, pelo engano a que estamos sendo impingidos a todo instante. As
paredes, os quadros, as estatuas, as grandes salas e os corredores parecem
surgir como dispositivos faltosos, nos conduzindo ao fracasso na apreensio

61
das cenas.

00 Toda a densidade apontada por Deleuze se encontra no texto de Robbe-Grillet, em
conjunto com Alain Resnais, na elaboracdo de cada cena, minuciosamente pensada na relacio
texto-imagem. A riqueza dos detalhes encontrados no texto do filme apresenta-se igualmente
na visualiza¢do final da obra. Assim, a estrutura temporal de todo contexto filmico apatece ja
nas imagens constituidas pelo préprio texto. Essa presenca de tempos imbricados esta dada
no corpo e no discurso das personagens que centralizam a trama. A personagem X traz todo
o retorno a um passado, do qual nio se tem certeza de verdade e que nunca se confirma, que
somente tenta se afirmar como lembranca. X tenta levar a personagem A para tal retorno,
por meio de descricdes de cenas que passaram juntos, uma fotografia, tudo vivido no mesmo
espaco onde se encontram no tempo do filme. A atuacio, baseada na representacio de um
texto ou situa¢do que visa a apresentar algo é aqui substituida pela disposi¢io de dados
visuais que tomario forma no espaco de nosso entendimento, e nio diretamente na imagem.
Por vezes, estes dados insistem em constituir davidas e fracassos, mais do que certezas.
Quanto X descreve as cenas de um passado possivel para A, em meio a suas negacdes, ela se
pettifica, parecendo lembrar, nos inserindo no vaivém de uma fic¢io anunciada. De outra
forma, a personagem M assume uma dimensio estatica, tanto por sua postura, quanto por
suas reacOes inexistentes, as quais parecem atestar a duvida permanente de X, referido pelo
primeiro como “marido ou nio” de A. Todavia, M sempre tenta conduzir A para um tempo
adiante, para longe das lembrancas de X.

61 Tal recurso se relaciona diretamente a escolha do sez de filmagem. A escolha da locacio
certamente nio incorre na aleatoriedade, estd na constru¢io de Robbe-Grillet e Resnais, pesa
em sua presenga no roteiro da mesma forma que na obra filmica. A Aistéria ocorre no espago
de uma arquitetura rebuscada, onde os truques de petrspectiva dados pelo uso intenso de
supetficies reflexivas, a densidade decorativa e os jardins amplos e infinitos, visualmente, nos
introduzem em um espaco 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 dimensao temporal mais pontual. Para além da construcido anacronica
dada pela narracio e pelas imagens-lembranga, a estatudria e a pose/pausa
enfatizam rupturas de fluxo. Em contraponto a isso, Barthes comenta uma
diferenciacao entre a fotografia e o cinema, pela via da protensio, associando
ao cinema tal termo por esse possuir a caracteristica de se estender no tempo.
No caso de O Ano Passado em Marienbad, essa nogao nao se inscreve em

conformidade com a abordagem de tal autor:

[.] mas a Fotografia rompe o “estilo constitutivo” (esta al seu
espanto); ela é desprovida de futnro (estio ai seu patético, sua melancolia);
nela ndo ha qualquer protensdo, ao passo que o cinema é protensivo, e
por isso de modo algum melancélico (o que ele é entdo? — Pois bem, é
simplesmente “normal”, como a vida). Imével, a Fotografia reflui da
apresentac¢ao para a representacio. (BARHTES, 1984, p. 134)

Resnais, na elaboracido filmica de O Ano Passado em Marienbad, coloca-nos
diante de um emaranhado temporal de ocupagao no tempo muito estranha. A
inser¢do da pose no ritmo filmico, nesse caso, promove pequenas quebras,
pequenos rasgos de estabilidade. Quando Barthes fala de algo nommal como a
vida, temos uma distingao firme em relagao ao filme abordado, pois esse nos
coloca mais ao lado de uma narrativa onirica, nada cronoldgica, do que ao

lado de algo normal como a vida.

Por oposi¢ao ao que parece ser a génese do cinema, surgem no decorrer de

todo o filme ocasides 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 nocdo de pose ou mesmo dos zableanx-vivants” como sendo parte da
estrutura filmica. Trago novamente Barthes (1984, p. 117) ja que este,
justamente, argumenta sobre a diferenciacao entre a pose, como componente
fundador da fotografia em oposi¢cao ao que seria o cinema, uma vez que a

pose oferece justamente um contraponto ao movimento, génese do cinema:

Eu podia dizer isso de outro modo: o que funda a natureza da
Fotografia é a pose. Pouco importa a duragio fisica dessa pose [...],
pois a pose nio é aqui uma atitude do alvo, nem mesmo uma técnica
do Operador, mas o termo de uma “inten¢ao” 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 imével diante
do olho. Reporto a imobilidade da foto presente a tomada passada, e é
essa interrup¢do 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 s¢ pds diante do pequeno orificio e af permaneceu
para sempre (estd ai meu sentimento); mas no cinema alguma coisa
passon diante desse mesmo pequeno orificio: a pose é levada e negada
pela sequéncia continua das imagens: trata-se de uma outra
fenomenologia e, portanto, de uma outra arte que comega, embora
derivada da outra.

Apesar de a abordagem de Barthes oferecer uma clara diferenciacao entre a
fotografia e o cinema, O Ano Passado em Marienbad nos fornece justamente
certa aproximacio de ambas as linguagens por meio da pose. F exatamente
nesse transito que tal filme apresenta, enfaticamente, a ruptura na cadéncia 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 ultimo, tenhamos um antes e um depois diante dos nossos olhos,

cabendo apenas a nds a apropriacio desse tempo e desse movimento. O

02 Ou quadro vivo, ¢ a técnica na qual atores ficam imoveis em poses expressivas, tentando
assemelhar-se a estituas ou representacGes pictoricas. Tal pratica 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 ¢ o depois da pose nao siao claros cronologicamente, assim como uma
fotografia nos assinala, eles sio sempre remontiveis. ® F interessante
comentar a referéncia que Deleuze (2007, p. 127) faz ao dado da fixidez
enquanto n6 que coloca este filme no contexto das imagens-tempo, enquanto

crise da imagem-movimento, conforme a citagdo que segue:

A ano passadp...foi, alidss um momento importante dessa ctise: a faléncia
dos esquemas sensério-motores, a andanga das personagens a ascensio
dos clichés e dos cartdes postais nunca deixaram de inspirar a obra de
Robbe-Grillet. E, nele, as correias que atam a mulher cativa nio tém
apenas valor erético e sidico, s3o a maneira mais simples de deter o
movimento. Mas também em Resnais as andancas, as imobilizacdes, as
petrificacoes, as repeticoes documentam, constantemente, uma
dissolucio geral da imagem-acio.

Quando Deleuze aponta para as imobilizagdes e petrificagdes como
colaboracées para a separagao deste filme da ideia de imagem-movimento, é
justamente a um recurso fotografico que recorre. De modo simplista,
evidentemente, a estratégia composicional da pausa tera atengdo neste texto
em contraposicilo a um dado da linguagem fotografica no interior do
movimento filmico, como expediente derivativo. Justamente por ser um dado
que irrompe o movimento, a pausa parece eliminar seu lugar prioritario,

dando a ver tempo na espera.

Para sustentar tal argumentacdo, a fotografia sera tomada aqui como

contengdao temporal, opondo-se ao cinema como o prolongamento no

03 Desde as primeiras imagens de O Ano Passado em Marienbad estao presentes pequenos
grupos de personagens iméveis, porém o mais evidente neste caso sdo as posi¢oes de mao e
de cabega e os gestos fixados (por vezes exagerados) da personagem A. Ainda, a presenca de
referéncias a fixidez estd amplamente pontuada no texto, desde as descricdes de X até as falas
do ator que, no inicio do filme, encena uma pequena pega, proferindo em dire¢do a sua
imobilizada companheira de cena algumas frases: “personagens imoéveis como estituas de

<«

marmore” ou “faces vivas como miscaras”, “cautelosas e indiferentes”.



273

tempo. Sob esta légica, trago as palavras de Annateresa Fabris (1986, p. 70-

71) acerca da pose, na qual a fotografia

[..] ird situar claramente no ambito do artificio, quer pelo uso de
recursos técnico proprios, que estabelecem balizas seletivas na
continuidade espacial e na sequéncia temporal, quer pela possibilidade
de dar vida a inimeras mascatas, que transformam o sujeito primitivo
ndo apenas em pessoa, mas em verdadeira construcao ficcional.

A fotografia institui deliberadamente a pausa, captando do movimento do
mundo uma imagem autOnoma que resta como fracdo unica para uma
reconstru¢ao posterior a ela, da ordem do tempo e do movimento. Em O
Apno Passado em Marienbad, e, por conseguinte, no ambito do cinema, a pose
provoca uma disjuncio, uma falta no movimento. Tal falta parece
implementar na linha do filme instantes de desorientacdo para retornar ao
movimento, que ¢ determinado por uma dimensio temporal essencial a
producao. Esses possiveis dados fotograficos podem ser localizados na
diferenciacao do tempo como continuidade. A pose, nesta légica, corrobora
para promover intersecgoes, constituindo fragmentos tanto dos fluxos de

acontecimento, quanto de pensamento.

Nio obstante, torna-se flagrante uma diferente caracterizagao da logica da
pose inserida na fotografia e a mesma no campo do cinema. Na fotografia, a
imagem ¢ imobilizada, captada, cortada do tempo e do movimento, no
cinema ¢ 0 corpo que cessa seu movimento enquanto o tempo se manifesta
nao mais como um percurso, mas emergindo como uma brecha. Desta
forma, este elemento nio se apresenta apenas como um recurso cénico 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

sera futuro. De acordo com Robbe-Grillet (1969, p. 100): “As rupturas da
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montagem, as repeticoes de cenas, as contradi¢Oes, os personagens de
repente imobilizados como em fotografias de amadores, dao a esta presenca

perpétua toda sua forca”.

Enquanto a pausa no campo da fotografia vai agir como um tensor de tempo
que aprisiona uma imagem para adiante, uma imagem que terd como seu
destino ela mesma, naquele instante fixado, no cinema, ela pressupoe uma
espera, que nunca se atualiza e permanece no ambito virtual. No filme, a
pausa se declara como um tempo restrito, logo sera seguida por uma outra
cena que a fara contrair-se ainda mais. Essa presenca perpétua de que fala
Robbe-Grillet dissipa-se em uma série de outros tempos que se sobrepoem a
ela. Quando a pausa irrompe na modulacio do cinema, impde uma inflexao
no habito, ela demarca imagens, sem, no entanto, nos remeter ou NOs
arremessar a um ja visto, a uma légica do reconhecimento, ela nos desintegra

A 64
da sequéncia.

4 Neste percurso pelo intetior de O Ano Passado emr Marienbad, procurou-se pensar os trajetos
de anilise de Deleuze para pensar a construcdo temporal do filme, perpassando a elaboracio
deste pelo seu diretor e pelo seu roteirista. O Ano Passado em Marienbad nao se constitui como
forma decifravel, ele nos induz ao desencontro. Segundo Deleuze (2007, p. 71): “Em suma,
ndo ¢é a imagem-lembranca ou o reconhecimento atento que nos dd o justo correlato da
imagem Otico-sonora, sdo antes as confusées de memoria e os fracassos de reconhecimento”.
Em relagdo ao que Robbe-Grillet elabora a respeito do filme, o mesmo propée que o filme
ocorre em um eterno presente, nao sendo possivel buscar em um espago anterior ou em uma
promessa de porvir a sua trajetéria. O tempo do filme é aquele em que ele ocorre, nao ha
antes e nem depois; O Ano Passado em Marienbad possui seu préprio tempo de acontecimento.
Todavia, sempre fracassamos em tentar reconhecer sua condi¢io. Nesta logica, a evidente
aderéncia da tese de Deleuze ao filme perpassa o espago-tempo lacunar ao qual ele nos
projeta. Tal obra afasta-se da violéncia das acGes e reagbes presentes nas imagens-
movimento, que recorrem apenas a estrutura sensorio-motora. Em O _Ano Passado em
Marienbad as percepgoes se ddo em uma outra categoria, elaboram uma diferente escritura,
para ver além, vio nos emaranhar em um sistema de pensamento, ou nos apresentar algo
antes impensavel.
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Os dados fotograficos que podem ser associados ao O Awo Passado em
Marienbad localizam-se na poténcia de diferenciagio do tempo como
continuidade. A pose, nesta perspectiva, corrobora para promover
intersecgdes, 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 maos do diretor Alain Resnais,
estranhamente necessaria ao tom partido do filme. Seguindo essa perspectiva,

podem-se entrever as caracteristicas nas quais a nouvelle vague se insere, onde:

[..] era preciso um novo tipo de atores: ndo apenas os atores nao-
profissionais que o neo-realismo revalotizara, de come¢o, mas o que se
poderia chamar de ndo-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 dialogo [...]. DELEUZE, 2005, p. 31)

A partir de O Ano Passado tem-se um exemplo de utilizacdo do artificio da
pose para dar a ver uma determinada situagdo, intercambiante entre o
movimento e o tempo. Tal filme ndo se constitui por uma histéria direta e
sequencial, mas sim por uma série de rupturas sismicas na logica mais
comumente aceita da narrativa filmica. Contudo, o que se pode extrair dessa
situagdo, para a investigacdo 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 pausa-
lo, é avessa a uma certa continuidade em sua esséncia. Ainda, ¢ importante
pensar a pose como uma pontua¢ao dentro de um acontecimento, seja ele

filmico ou, no caso de minha producao, correspondente a um evento.

Segundo Barthes (1984, p. 135-136, grifo do autor):
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Na Fotografia, a imobilizagdo do Tempo sé ocorre de um modo
excessivo, monstruoso: o Tempo é obstruido [...]. Que a Foto seja
“moderna”, envolvida em nossa quotidianidade mais intensa, isso nao
impede que haja nela como que um ponto enigmatico de inatualidade,
uma estase estranha, a propria esséncia de uma interrupeaol...|

Retornando aos fofo-cventos, a pose pode instaurar uma certa artificialidade
dentro do encadeamento placido de sua formalizagao, dada no interior do
evento, trazendo para a fotografia resultante um estado de tensdo, um extrato
da interrupg¢ao, consoante comentado por Barthes. Uma tensdo que esta
aliada a um reforco da pausa propria a fotografia, e, na direcio contraria,
demarca uma ideia de tempo aglutinado. A pose pode deflagrar a encenagao
feita para a imagem, fornecendo instabilidade a mesma, porém niao nos
fornece a medida de sua artificialidade. Como fator constituinte do fofo-evento,
a pose que corta o acontecimento o coloca em suspenso, anunciando-se
como elemento formador de uma aparéncia factual. Para tanto, entendo a
pose como algo que, arbitrariamente a sua condi¢ao de pausa, pode retornar a
imagem o tempo do acontecimento que a constituiu. Agrega-se na sensagao
de duracio de uma narrativa intuida: a pose como um estado e a pausa
comportando-se como um instantaneo; tudo isso em uma concepg¢iao de

tempo artificializada.

Pelo aprisionamento de um dado gesto no interior da fotografia, a pose
manifesta em sua esséncia o que a fotografia faz com o tempo. Para falar da
pausa abrupta que a fotografia provoca num determinado fluxo de existéncia
e que a pose antecipa, a imagem descrita por Barthes (1984, p. 86) faz uma
espécie de elogio a fotografia, nao fosse o fato desse aprisionamento ser um
sem safda: “Quando se define a foto como uma imagem imovel, isso nao
quer dizer apenas que os personagens que cla representa nao se mexem; isso

quer dizer que eles ndo saenz: estdo 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 camera. Outra imagem préxima a de Barthes é a proposta por
Dubois (1993, p. 181): “Quando esta no campo, ali esta, capturado de uma
vez por todas, como os insetos no ambar, fora de qualquer duragio, de

qualquer movimento, de qualquer consisténcia ficcional”.
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