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“.]
— Ahora vas a ver algo que nunca has visto.

Me tendi6 con cuidado un ejemplar de la Utopia de More, impreso
en Basilea en el afio 1518 y en el que faltaban hojas y laminas.

No sin fatuidad repliqué:

— Es un libro impreso. En casa habrad mas de dos mil, aunque no
tan antiguos ni tan preciosos.

Lei en voz alta el titulo.
El otro ri6.

— Nadie puede leer dos mil libros. En los cuatro siglos que vivo no
habré pasado de una media docena. Ademas no importa leer sino
releer. La imprenta, ahora abolida, ha sido uno de los peores males
del hombre, ya que tendié a multiplicar hasta el vértigo textos
innecesarios.

— En mi curioso ayer — conteste —, prevalecia la supersticion de
que entre cada tarde y cada mafiana ocurren hechos que es uma ver-
guenza ignorar. El planeta estaba poblado de espectros colectivos, el
Canada, el Brasil, el Congo Suizo y el Mercado Comun. Casi nadie
sabia la historia previa de esos entes platénicos, pero si los mas in-
fimos pormenores del Ultimo congreso de pedagogos, la inminente
ruptura de relaciones y los mensajes que los presidentes mandaban,
elaborados por el secretario del secretario con la prudente impre-
cision que era propia del género.

Todo esto se lefa para el olvido, porque a las pocas horas lo
borrarian otras trivialidades. [...] Las imagenes y la letra impresa
eran mas reales que las cosas. Solo lo publicado era verdadero. Esse
est percipi (ser es ser retratado) era el principio, el medio y el fin de
nuestro singular concepto del mundo. En el ayer que me toco, la
gente era ingenua; creia que una mercaderia era buena porque asi lo
afirmaba y lo repetia su propio fabricante. También eran frecuentes
los robos, aunque nadie ignoraba que la posesion de dinero no da
mayor felicidad ni mayor quietud.

[..]"”

Utopia de um hombre que esta cansado.
Jorge Luis Borges



RESUMO

A pesquisa parte da investigacdo de procedimentos construtivos
implicados na representacdo e apresentacdo dos trabalhos Um mosaico
misterioso (2015), Gabinete de Coleta, Identificacdo e Significacéo de
Espécies (2015) e Gabinete para Observacao e Identificacdo Ornito-
légica do Delta do Rio Jacui (2015). Cada situacédo ficcional é com-
posta por diferentes linguagens justapostas (desenho, fotografia, texto,
objeto, video), estruturada por narrativas ficcionais e construida em
torno de personagens. Ao transitar entre a realidade e a ficgéo, as ins-
talaces estabelecem didlogos com a literatura e o teatro. Ao pene-
trarem o campo das ciéncias naturais (zoologia, boténica, entomolo-
gia, entre outros), apropriam-se de sistemas de representacdo e simu-
lam regras de funcionamento destas disciplinas. Desta forma, as ques-
tdes ampliam-se para uma reflexdo tedrica acerca da definicdo da
no¢do de instalacdo por intermédio de seus aspectos cenograficos e
teatrais e de seus elementos estruturais, quais sejam a personagem fic-
cional e o conjunto de objetos e dados que a compdem. A investigacao
se debruga sobre as correspondéncias entre o trabalho artistico e os
historicos Gabinetes de Curiosidades, no que concerne a formas de
apresentacdo e disposi¢do dos objetos, artefatos e espécimes. Sdo ana-
lisados sistemas de classificacdo e denominagéo cientificos, ao obser-
var seus aspectos objetivos e subjetivos como propulsores da criagdo
poética. O presente estudo aborda, nesse contexto, aspectos ficcionais
e representacionais, didlogos entre arte e ciéncia e transitos entre lin-
guagens e géneros artisticos, amparando-se em obras referenciais dos
artistas Marcel Broodthaers, Mark Dion, Joan Fontcuberta e llya
Kabakov.

Palavras chave: Instalagdo. Ficcdo. Gabinete. Personagem. Ceno-
grafia.



ABSTRACT

The research stems from the investigation of constructive procedures
involved in representation and presentation of the artworks Um
mosaico misterioso (2015), Gabinete de Coleta, Identificagdo e Signi-
ficacdo de Espécies (2015) and Gabinete para Observacéo e lden-
tificacdo Ornitoldgica do Delta do Rio Jacui (2015). Each fictional
situation is composed by different juxtaposed languages (drawing,
photography, text, object, video), structured by fictional narratives and
built around characters. Through transits between reality and fiction,
the installations establish dialogues with literature and theater. By
penetrating the field of natural sciences (zoology, botany, entomology,
among others), they appropriate representation systems and simulate
these disciplines modus operandi. Thus, the research scope widens
towards a theoretical pondering on the definition of installation
through its scenography and theatrical aspects and its structural
elements, namely the fictional character and the set of objects and data
that comprise it. The research focuses on the correspondences between
the artwork and historical Cabinets of Curiosities, regarding the forms
of presentation and arrangement of objects, artifacts and specimens.
Scientific classification and designation systems are analyzed by
observing their objective and subjective aspects as drivers of poetic
creation. The reasearch addresses, in this context, fictional and
representational aspects, dialogues between art and science and
transits between languages and artistic genres, with the support of
referencial works authored by the artists Marcel Broodthaers, Mark
Dion, Joan Fontcuberta and llya Kabakov.

Keywords: Instalation. Fiction. Cabinet. Character. Scenography.
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FIG. 1. Daiana
Schrépel.
Gabinete para
Observagdo e
Identificagdo
Ornitoldgica
do Delta do
Rio Jacui
(2015).
Detalhe da
instalagdo.

INTRODUCAO

Construir um universo ficcional, mesmo em seus aspectos
fragmentérios, é um processo gradual e de constante olhar sobre a rea-
lidade e as formas que esta assume. A pesquisa que se materializa na
presente dissertacdo constitui-se do lancar um olhar de retorno, a par-
tir da realidade, sobre a ficcdo. Assim, revelando caminhos ja percor-
ridos durante o processo criativo e explorando outros ndo téo eviden-
tes.

Nesse sentido, se a situagéo ficcional constitui uma “realida-
de” parcelar da ficgdo que narra por intermédio de objetos, artefa tos e
imagens as investigagdes de uma personagem, o presente estudo rela-
ta, de maneira ndo menos parcelar, as qualidades processuais, estéti-
cas e conceituais implicadas na concepcdo e na constituicdo da repre-
sentacdo espacial. Aqui ela é apresentada por meio de trés instalacdes:
Um mosaico misterioso, Gabinete de Coleta, Identificacdo e Signifi-
cacdo de Espécies e Gabinete para Observacédo e Identificacdo Orni-
tologica do Delta do Rio Jacui - ambas produzidas no decorrer de
2015 e vinculadas a instituicdo ficcional designada Instituto Allotria
de Analise e Intervencfes Antropicas Investigativas.

Estes trabalhos constroem e sdo construidos por questiona-
mentos que tomam forma gradualmente. Inquietagdes que se colocam
diante da realidade do mundo — este compdsito de imagens em cons-
tante uso e desuso. Dos mecanismos e dos modos de producdo de
conhecimento que buscam compreendé-lo e da inevitavel faléncia dos
sistemas de representacdo que o espelham. A questdo, que ndo estd
dada, murmura por entre os fragmentos e residuos que, uma vez mon-
tados, constituem esse mosaico de formas, objetos, artefatos, imagens
e palavras que é o espaco da situag&o ficcional.

Se, de um lado, ramos do conhecimento como a histéria e a
ciéncia perscrutam os fenébmenos e 0s acontecimentos ao rastrearem o
mundo por intermédio de suas multiplas realidades, manifestas em
provas e evidéncias; por outro, temos a ficgdo, que por meio de suas
maltiplas facetas, propde leituras sobre as realidades do mundo ao
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operar estratégias que lhe sdo préprias. Além dos ramos cientificos e
ficcionais, uma terceira disciplina emerge constituida de intencdes
cientificas, mas contaminada por desejos e ilusdes que pertencem ao
ambito do imaginario. Este é o ramo das pseudociéncias e da pseudo-
historia, lidas como falsas disciplinas em virtude do emprego de dados
errbneos e metodologias imprecisas.

Com constancia, ciéncia, pseudociéncia e ficcdo conta-
minam-se. Em especial as duas ultimas, em virtude de que compar-
tilham artificios concernentes ao imaginario. Mas distanciam-se na
medida em que a pseudociéncia se pretende uma disciplina a servigo
da verdade, enquanto a ficcdo assume-me como fingimento ludico.
Nesse sentido, os fins a que servem destoam nitidamente. Temas
como a Atlantida, ancestrais alienigenas que deram origem a vida no
planeta terra ou relatos do descobrimento da América que antecedem
as viagens dos exploradores portugueses e espanhois, abordados em
obras ficcionais diversas, sd0 matéria da pseudociéncia e da pseudo-
histdria, que buscam comprovar tais fatos e fendbmenos. Assim, a
ficcdo atua no ambito das possibilidades e a pseudociéncia, em
contrapartida, no dominio das probabilidades, onde também opera a
ciéncia.

A préatica que conduz a presente pesquisa é construida no
horizonte da ficcéo, onde trafegam residuos de representaces e ideias
que competem tanto a ciéncia como a pseudociéncia. Dos artificios
ficcionais, a simulagdo age na composicdo de evidéncias e modelos de
sistemas de representacdo, designacdo e ordenamento, que no mundo
secular trabalham em favor da objetividade na captacdo dos fe-
ndmenos naturais. Mas que no ambito da proposta artistica represen-
tam, em sua maioria, espécimes inventados. Desses encontros e con-
frontacdes proliferam didlogos entre arte e ciéncia. E, da interlocu-
cdo com outras linguagens artisticas, que também compreendem vei-
culos de ficcdo — como o teatro, o cinema e a literatura — decorre a
composicdo das representacGes espaciais em seus aspectos cenogra-
ficos, imersivos e performéticos.

Diante disso, a presente dissertacdo compreende trés partes,
compostas por dois capitulos cada uma. A primeira constituira a apre-
sentacdo dos trabalhos poéticos ja referenciados e a anélise parcelar
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de determinados aspectos basilares que os compfem, bem como
dialogos que estabelecem com fendmenos do mundo secular. Nesse
sentido, veremos gue a proposta Um mosaico misterioso constitui-se
da descoberta de uma espécie de hominideo com caracteristicas
paradoxais, veiculada por intermédio de uma publicacéo cientifica. O
texto examinara o processo de montagem desse veiculo, abordando 0s
procedimentos criativos da apropriacdo, modificacdo e manipulacéo,
amparando-se no pensamento do artista Joan Fontcuberta. E, a partir
destes, a constituicdo de modelos simulados que criam uma aparéncia
de objetividade e legitimidade.

O segundo capitulo, por vez, apresentard 0s Gabinetes,
associados ao Instituto Allotria de Analises e Intervengdes Antropicas
Investigativas. Ao se tratar de dois espagos representacionais compos-
tos por uma heterogeneidade de objetos e artefatos, vinculados a um
imaginario da exploracdo de fendmenos naturais, a analise se ocupara
da questdo da coleta como uma pratica que constitui o trabalho — em
seus aspectos ficcionais e cenograficos. Para tanto também serdo apre-
sentados textos de carater ficcional, que apresentam a personagem,
denominada Ana Mucks, de uma maneira ndo descritiva a0 mesmo
tempo em que sugerem qualidades narrativas e composicionais das
propostas artisticas — como seu dialogo com o pensamento de Charles
Fort, colecionador de fendmenos insolitos.

As questdes e problematicas esbocadas até entdo serdo
ampliadas na segunda e na terceira partes deste estudo. A dimenséo
cientifica que se desenvolve no contexto da producdo poética serd
abordada na segunda parte. Seu ponto de partida analisard como o
trabalho artistico se coloca em didlogo com os antigos Gabinetes de
Curiosidades, situados entre os seculos XVI e XVIII. Serdo abordados
0s aspectos do exdtico e do estranho, a heterogenia de objetos, suas
gualidades como repositorios do maravilhoso e a pratica de explo-
radores e colecionadores. A producdo referencial do artista Mark
Dion, que versa com essas questdes, sera discutida a partir de uma
proposta especifica que busca repensar o papel do museu como espago
de memdria e de conhecimento.

As qualidades do exdético e do estranho serdo ainda ana-
lisadas por intermédio de seu emprego como artificios para a cria-
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cdo de ambiguidades que problematizam a representacédo cientifica e
seu estatuto de objetividade. A discussdo, que também aludira ao tema
do realismo e da crenca na imagem, sera conduzida em didlogo com
obra especifica do artista Joan Fontcuberta e se estenderd a uma
analise da flutuacdo do valor testemunhal exposta nas obras O livro
das maravilhas, de Marco Polo, e Rhinocerus, de Albrecht Direr. A
partir desses feitos indicarei como histéria e fantasia, fato e ficcéo se
sobrepdem.

Estas questdes, desenvolvidas no terceiro capitulo, avangam
sobre o seguinte, que avaliard o uso da imagem cientifica e de deter-
minados sistemas de designacdo e ordenamento do mundo visivel co-
MO mecanismos expressivos no contexto da proposta artistica. O texto
investigara as concepgdes de objetividade que competem as imagens
em determinadas épocas e como as técnicas de inquiricdo da natureza
tornam-se obsoletas. Nesse sentido, serdo analisados determinados
mecanismos de produgdo de imagens cientificas, pontuando as con-
vergéncias e as divergéncias entre a composi¢do de imagens des-
critivas (a partir de Leonardo Da Vinci, Ernst Haeckel e Johannes
Sobbota) e representacdes artisticas, no contexto da minha pratica.

Os sistemas de designacdo e classificacdo cientificos serdo
abordados sob uma perspectiva semelhante, na medida em que
explorarei seus aspectos arbitrarios. Este segmento da pesquisa
mostrard como a construcéo de aparéncias taxondmicas pode atuar, no
contexto artistico, como um mecanismo de tensionamento das certezas
impostas pelo método de ordenamento, perturbando-o. Em dialogo
com esta questdo, sera analisado como o projeto do museu ficticio de
Marcel Broodthaers expde os modos de funcionamento do museu de
arte ao reproduzir aspectos de sua constituicdo. Ainda, no que concer-
ne a estes estudos, serdo importantes especialmente os aportes tedricos
dos pesquisadores Jean-Marie Schaeffer sobre os conceitos de ficcéo e
simulacdo, Celeste Olalquiaga em seus estudos sobre a cultura con-
temporanea, Lorraine Daston no que se refere a imagem cientifica e
Michel Foucault sobre os sistemas taxondmicos.

A terceira parte da dissertacdo analisara o trabalho artistico
em seus aspetos de espacializacdo ao estabelecer diadlogos com a ar-
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quietura, o teatro, o cinema e a literatura. A nocédo de instalacdo, por
meio de uma breve leitura sobre sua constituicdo ao longo do século
XX e de seus precedentes em artistas como El Lissitzky e Kurt
Schwitters, serd tratada no quinto capitulo. A essa analise segue um
breve estudo dos conceitos de encenacdo, cenografia e teatralidade a
partir do teatro, do cinema e da fotografia. As questdes ai lancadas a
partir do estudo de obras pontuais do cineasta Lars Von Trier e do
artista pesquisador Jeff Wall possibilitardo a problematizacdo da
situacdo ficcional como uma representacao espacial literal e habitavel
e abrirdo terreno para pensar seus modos de construcdo e apresen-
tacéo.

Os objetos e a personagem serdo pensados no sexto e Gltimo
capitulo. Mdveis, elementos decorativos, instrumentos de trabalho, de
carater pessoal, recipientes e caixas, matéria organica, coisas coletadas
e produzidas, encontradas e construidas, sdo elementos que constituem
a cena em acordo com a disposi¢do que assumem no processo de
montagem. Nesse sentido, sera retomado o didlogo com os Gabinetes
de Curiosidades e as implicagfes que resultam dessa proximidade. A
producdo de llya Kabakov serd analisada nesse contexto por inter-
médio do conceito Instalagéo total, concebido pelo artista para pensar
sua prética, baseada na composi¢cdo de instalagbes ambientais que
dialogam diretamente com aspectos do teatro e da literatura. Essa
leitura abrird caminho para pensar a constituicdo de personagens que,
embora implicitos na constitui¢do da cena, sdo corpos ausentes. Nesse
sentido, a atuagdo do artista como criador e ator/personagem também
sera problematizada. Nesse ambito, acentuo a importancia dos aportes
tedricos de Claire Bishop em seus estudos sobre a instalacdo, Jacques
Aumont em sua leitura da encenacdo no teatro e no cinema, assim
como Roland Barthes e Michel Foucault no que concerne a proble-
matica do autor.

Se o trabalho artistico € um corpo heterogéneo construido
por intermédio de procedimentos de montagem, a desmontagem dessa
estrutura fisica e conceitual é uma operacéo necessaria a identificacdo
de suas partes constitutivas e a investigacdo de seus modos de
funcionamento. Diante disso, a pesquisa constitui-se também de um
corpo de ideias que emanam da pratica artistica, alastram-se por

diferentes campos do saber e retornam a ela. Os di&logos construidos
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neste transitar configuram relatos de encontros e desencontros,
justaposicdes e articulacdes, que operam no fazer artistico e conduzem
reflexdes sobre ele. E, portanto, uma trama que se sobrepde a outra,
com o objetivo de examinar os rastros, alargando-os.
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Homo allotriensis

Alactaga elaternirum
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FIG. 2 e 3. Daiana Schrépel.
Sobre a natureza das coisas
(2015). Detalhes. Desenho:
bico de pena, aquarela e
nanquim sobre papel.



FIG. 4. Capa
da revista
National
Geographic
(agosto de
1972).

L. Situacoes ficcionais: estudos de casos

1. Um mosaico misterioso

1.1. Um caso antropologico

Em 1971, um grupo de vinte e seis pessoas foi encontrado
vivendo na floresta tropical de Mindanao, uma ilha ao sul do
arquipélago das Filipinas. Até aquele momento, os Tasaday nunca
haviam tido contato com outras civiliza¢cBes e viviam da mesma
maneira desde a ldade da Pedra. Os individuos viviam em cavernas,
vestiam-se com folhas e utilizavam ferramentas de pedra. Devido a
essas condicOes, rapidamente tornaram-se uma sensacdo entre foto-
grafos, reporteres e antropélogos: imagens do povo posando em suas
cavernas apareceram em revistas ao redor do mundo, como National
Geographic (agosto de 1972), documentarios foram produzidos e re-
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portados em canais de tele-
visdo (a propria National
Geographic produziu um
em dezembro de 1971) e o
fotégrafo John Nance escre-
veu, em 1975, um best sel-
ler intitulado The Gentle
Tasaday. A primeira men-
¢ao publica se deu no Daily
Mirror, em oito de julho de
1971. Grande parte da em-
patia gerada pela tribo re-
sidia em seu carater paci-
fico, imagem que surgia co-
mo um contraponto aos hor-
rores da guerra do Vietnd
veiculados pela midia e em
apoio aos movimentos hip-



pies e ecologicos, de revalorizagdo e retorno a vida natural, entdo em
andamento.

Como um diorama vivo, 0s Tasaday representavam a pos-
sibilidade de explorar e conhecer a vida de nossos ancestrais, ndo por
meio de evidéncias e vestigios, mas observando e interrogando em
primeira mdo a tribo recém descoberta. No entanto, rapidamente,
Manuel Elizalde Junior, um excéntrico e controverso milionario,
administrador da agéncia para a protecdo das minorias nas Filipinas —
chamada PANAMIN Foundation — criou uma reserva para proteger o
grupo e seu habitat natural da exploragdo externa. Estabeleceram-se
regras para o controle sobre a atencdo da midia e sobre as investi-
gacOes cientificas do modo de vida, linguagem e alimentagdo dos
Tasaday. Em 1972, o regime de Ferdinand Marcos, entdo presidente
das Filipinas, declarou a reserva area restrita. O acesso a Mindanao
tornou-se dificil por véarios anos e, em 1976, Marcos estabeleceu um
controle ainda mais intenso, que preveniria os Tasaday e outras
comunidades culturais inexploradas de acesso ndo autorizado.

Quando em 1986 o governo ditatorial foi derrubado, Oswald
Iten — jornalista suico — e um reporter filipino, chamado Joey Lozano,
entraram no territorio até entdo proibido em busca dos Tasaday. O que
Iten e Lozano encontraram foram cavernas vazias e membros da tribo
vivendo em casebres nas redondezas, vestidos com jeans e camiseta,
fumando cigarros — existindo de uma forma simples, mas certamente
ndo primitiva. Aos questionamentos de Iten, alguns dos individuos
admitiram que os Tasaday ndo eram e nunca haviam sido uma tribo
primitiva e alegaram que haviam cedido a pressdes de Elizalde para
que atuassem nesse sentido, em troca de assisténcia, seguranga e di-
nheiro. Assim, mais uma vez os repérteres migravam para a ilha de
Mindanao. Como em uma comédia de erros, um grupo de jornalistas
alemdes que partiu alguns dias ap6s Iten encontrou os Tasaday outra
vez vivendo nas cavernas, mas entdo vestidos com folhas sobre as
suas roupas comuns.

Inicialmente, o caso da tribo foi considerado uma farsa. Jul-
gamento expresso por meio de documentérios como Scandal, the Lost
Tribe (1988), dirigido por lan Taylor, e The Tribe That Never Was,
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FIG. 5. Individuos
Tasaday.
Imagens
veiculadas pela
Revista National
Geographic
(edigdo de
agosto de 1972).

produzido pela ABC, no
qual integrantes da tribo
confirmam a farsa. Mas
nem todos acreditaram
que 0 caso estivesse en-
cerrado. Seria possivel
que um grupo de cam-
poneses tivesse encena-
do o modo de vida da
Idade da Pedra de uma
maneira tdo convincen-
te que repOrteres e até
mesmo antropologos fi-
cassem confusos? Em
1988, o governo filipino,
entdo presidido por Co-
razon Aquino, declarou
que os Tasaday s&o uma
legitima tribo da ldade
da Pedra. O grupo continuou tendo apoio, especialmente de Elizalde,
que trabalharia no sentido de reparar a reputacdo da tribo. Sua
influéncia politica, no entanto, teria pouco efeito sobre a opinido
cientifica. Havia muitos questionamentos pertinentes: seria possivel
crer que os Tasaday estiveram isolados por cerca de mil anos, dado
que viviam a apenas alguns quildmetros de distancia de uma vila de
fazendeiros? Por que os Tasaday eram resistentes as doengas moder-
nas, uma vez que o isolamento deveria té-los deixado com a imuni-
dade baixa? E por que os seus utensilios e instrumentos pareciam ter
sido talhados com o auxilio de ferramentas metalicas quando supos-
tamente ndo conheciam o ago?

Segundo a teoria que propde a descoberta dos Tasaday como
impostura, os individuos da tribo teriam sido recrutados em agru-
pamentos vizinhos, nos quais os dialetos Manobo e Tholi constituem o
idioma praticado. Em meio aos debates pré e contra realizados ao
longo dos anos 1980 e 1990, o pesquisador Lawrence Reid, da
University of Hawaii, postula que a linguagem dos Tasaday difere
daquela das comunidades vizinhas. Segundo o pesquisador, ha evi-
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déncias de que a linguagem dessa tribo pode ter se desenvolvido
independentemente dos outros dialetos Manobo (REID, 1997: 217).
Isto poderia indicar, portanto, que o grupo viveu em relativo isola-
mento. Como parte de seu argumento, Reid (1997) estabelece um pa-
ralelo entre os Tasaday e os Minor Mlabri, outro grupo etnolinguistico
evasivo e extremamente timido composto por apenas onze membros,
identificado na fronteira entre o norte da Tailandia e o Laos.

Os individuos Minor Mlabri eram no passado um grupo
ndmade que se movia pela densa floresta em busca de alimentos. Até
recentemente sua timidez e habilidade para se esconder na floresta os
preveniu de que sua cultura e linguagem fossem expostas (RISCHEL,
1995 apud REID, 1997: 220). Outro grupo maior, denominado apenas
Mlabri, antes estudado por Jorgen Rischel (citado por Reid, conforme
referéncia anterior), abriu méo do estilo de vida baseado na caga e na
coleta, ajustando-se gradualmente a vida camponesa devido as difi-
culdades em encontrar alimentos na floresta. O que Reid sugere, por
conseguinte, é a segmentacdo de um grupo — 0 que responderia as
semelhancas e peculiaridades identificadas no dialeto dos Tasaday e
sua relacdo com os dialetos vizinhos. A separacdo da tribo teria ocor-
rido em torno de cem a cento e cinquenta anos atras. Atualmente, no
entanto, torna-se cada mais dificil estabelecer essas associagdes por-
que o dialeto, conforme se configurava no contexto de sua descoberta
(verdadeira ou forjada), perde-se gradualmente devido ao contato dos
individuos mais velhos com a sociedade moderna e a insercdo das
criangas em escolas.

Os Tasaday surgiram como um vislumbre romantico de uma
era de humanidade genuina. A sua histéria, conforme a conhecemos, é
fruto de uma mescla entre realidade e ficcdo. Uma estrutura ambigua
construida a partir de contatos, relatos e imagens — ambos veiculados
através de diversos meios de comunicagéo (televisdo, jornais, revistas)
— assim como motivagdes politicas e econdmicas. Estes dados indi-
cam, a0 mesmo tempo, genuinidade e contradicdo. Das frestas das
incongruéncias escapam questionamentos: o que € real e o que é fic-
¢ao? Se ha realidade, em que medida ela foi manipulada pela midia e
pelas projecbes do publico? Se ha encenacdo, quais foram as motiva-
cOes politicas, sociais e econdmicas de seu autor?
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Veiculado pela midia televisiva e jornalistica, o caso
Tasaday é um evento que alimenta a antiga tradicdo da jornada em
busca do exatico, que reside em espera de ser descoberto. E a continua
representacdo do primeiro contato dos exploradores com a terra into-
cada, além mar, imersa em uma mistura indefinida de realidade e fic-
¢do. E a construgdo Ocidental da alteridade, do exdtico e do estran-
geiro, tdo disseminados por meio de revistas como National Geo-
graphic e American Scientific, como forma de apreendermos a nossa
propria existéncia, cultura e identidade.

1.2. Um mosaico misterioso

Uma sala de estar composta por uma mesa de madeira sobre
a qual se conserva um conjunto de papéis. Ao lado desta, uma cadeira.
Ao fundo, encostada na parede, uma pequena estante com aparelho de
televisdo, aparelho de DVD, livros, revistas, cAmeras fotogréficas,
binéculo. Entre a mesa e a estante had um tapete e sobre a parede, duas
molduras suspensas: uma a direita, em posi¢do horizontal, traz a
representacdo de um ornitorrinco e a outra, a esquerda e em sentido
vertical, sustem um espelho.

Ha uma contradi¢do inerente ao conjunto. Os méveis antigos
remetem a um tempo passado, enquanto os aparelhos tecnoldgicos
(televisdo e leitor de DVD) sugerem atualidade. Estes transmitem uma
imagem videografada, colorida e fora de foco. Uma sequéncia de cap-
tacGes de uma paisagem rural — um campo invernal com céu cinzento
— pelo qual circula uma personagem feminina. Esta, ora distante, ora
préxima, tem cabelos longos e cacheados, esta vestida com uma capa
verde. Sua face nunca se revela. Intercalam-se captacfes de detalhes
da vegetagdo: a cultura de inverno seca, tremulando com o vento e um
tronco de arvore tombado coberto por manchas alaranjadas que
sugerem fungos. O som que ecoa pelo espaco é uma mescla do rumor
de péassaros, do vento que se choca contra a vegetacao e de passos que
guebram folhas secas sobre a grama.
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Alguém que se sentasse sobre a cadeira encontraria sobre a
mesa, entre o conjunto de folhas destacadas de uma revista, o titulo da
comunicagdo: Um mosaico misterioso — Nova descoberta sugere ser
necessario rever os mais relevantes principios da evolu¢do humana,
de autoria de Diana Argue. A publicacdo composta por texto e ima-
gens ilustrativas reporta a descoberta de ossos pertencentes a um ho-
minideo — denominado Homo allotriensis — na Ilha de Bathurst, Aus-
tralia, na década de 1970. Esse achado intrigante traz novas evidéncias
sobre a origem do homem moderno, ao passo que desestabiliza uma
série de teorias acerca da evolucéo.

Homo allotriensis, também referido como espécime LB1
pelos pesquisadores, apresenta segundo a publicacdo uma série de
caracteristicas peculiares, uma mistura entre elementos antigos e mo-
dernos. Por exemplo, 0 pé € excepcionalmente comprido em compa-
racdo com o fémur — uma proporcao desconhecida entre 0s membros
da familia humana. O dedao se alinha aos demais dedos, o que cons-
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FIG. 6. Daiana
Schrépel.

Um mosaico
misterioso
(2015).

Vista da
instalagdo.
Montagem:
Pinacoteca
Bardo de
Santo Angelo,
Instituto de
Artes/UFRGS.



FIG. 7. Daiana
Schropel. Um
mosaico misterioso
(2015).

Vista da instalagdo.
Montagem:
Pinacoteca Bardo de
Santo Angelo,
Instituto de
Artes/UFRGS.

titui caracteristica moderna. Contudo, um dos da-
dos mais chocantes foi a descoberta de uma bolsa
embrionéria que esteve, possivelmente, ligada ao
corpo do Homo allotriensis por meio de um cordédo
umbilical. Segundo a comunicacgdo, este tipo de
estrutura é encontrada apenas em aves, répteis e
peixes.

31



Elisabeth Jungers, pesquisadora repetidamente citada ao
longo do texto, € autora dos estudos ilustrativos que acompanham a
publicacdo. Jungers é também propositora de uma teoria que aloca o
H. allotriensis, em termos taxondmicos, como uma espécie indepen-
dente; mas sem descartar a possibilidade de um ancestral comum (com
H. sapiens) ainda ndo identificado. Outras hipéteses sugerem que as
anomalias observadas seriam decorrentes da referida Sindrome de
Equineu, que em ambiente insular, poderia ter se manifestado de ma-
neira especial. Ou ainda, que os individuos H. allotriensis sdo espé-
cimes Homo que, no entanto, sofreram modificagdes extraordinarias
devido as condigdes de isolamento na referida ilha. Entre tantas supo-
sicOes, 0s pesquisadores continuam com os trabalhos, coordenando
projetos que pretendem abarcar regides insulares da Asia, da Oceania
e, inclusive, territérios sul americanos.

Ao lado desse conjunto de papéis relativamente fora de
ordem, um eventual examinador encontraria uma série de quatro
fotografias que representam a figura feminina que de tempos em
tempos move-se sobre a tela. Ao observar as imagens fotogréficas que
respingam pelo canto do olho na representacdo videogréfica, ele
reconheceria um elemento espinhoso que remete a uma das ilustracoes
presentes na publicacdo cientifica recentemente explorada. Em dada
fotografia, veria que a figura feminina segura na mado direita uma
espécie de fruto oval coberto por espinhos, ao passo que a comu-
nicagdo cientifica lhe informa sobre uma bolsa embrionaria com
morfologia muito semelhante ao fruto representado na imagem
fotografica. Ainda sobre a mesa, o observador veria uma coletanea de
revistas National Geographic aberta em uma pagina que faz referéncia
a descoberta de uma tribo que existe segundo 0 modo de vida da Idade
da Pedra, na ilha de Mindanao, nas Filipinas — os Tasaday.

Na estante, abaixo da televisdo e sobre o aparelho leitor de
DVD, o explorador encontraria duas fitas VHS com as seguintes indi-
cacOes: Observagdo N. 6 e H. allotriensis N. 3. Ao lado do aparelho
de DVD, identificaria uma série de edi¢es da revista National
Geographic publicadas a partir do ano 2000 e, sobre elas, uma camera
polaroide Kodak. Na prateleira abaixo, cinco volumes de coletaneas
da mesma revista ao lado de cole¢6es menores, ambas dos anos 1970
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Elf{ 8. Dlaiana e 1980, e outras edicOes antigas de revistas
chropel.

Um mosaico Planeta e Ciéncia&Vida. A ultima prate-
isteri 2015). . . .-

e e leira guarda o livro intitulado Aku Aku: El

,E”i;’;c‘gtgj;“sargo g secreto de la isla de Pascua (1958), de

fa?ffnieb’ Thor Heyerdahl', e sobre ele estd um
nstituto ae

Artes/UFRGS. bindculo antigo. Ao lado, em uma peque-

! Thor Heyerdahl (Larvik, Noruega, 1914 — Colla Micheri, Italia, 2002) foi explora-
dor, zo6logo e gedgrafo. Participou de diversas expedigdes, como Kon-tiki, por meio
da qual buscou provar que as ilhas do Pacifico poderiam ter sido povoadas a partir da
América do Sul. Por meio da expedi¢do denominada Ra propds-se a demonstrar que
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ena caixa de papel, apoiado sobre uma camada de algodao, o visitante
testemunharia um objeto que, embora sem identificacdo, poderia a
essas alturas ja ter-se tornado familiar. A peca tridimensional remete,
ele constataria, a fotografia na qual a figura feminina segura em uma
das mdos uma espécie de fruto espinhoso e a representacdo da bolsa
embrionéria, atribuida ao espécime Homo allotriensis, na publicacdo
cientifica que se conserva sobre a mesa.

1.3. Um paradoxo

O ornitorrinco é um mamifero semiaquatico originario da
Australia e da Tasméania e junto com as equidnas forma o grupo dos
monotremados — 0s Unicos mamiferos oviparos existentes. Sua com-
plexa morfologia, composta por pele, pélos, bico de pato, patas com
membranas e cauda de castor, compartilha caracteristicas com aves,
répteis e mamiferos. Nesse sentido, hd muito tempo, ele é uma querela
no ambito da taxonomia? cientistas do século XVIII, antes de
classifica-lo como um mamifero oviparo, costumavam confundir-se
devido as suas semelhancas com aves e répteis.

Sabe-se que o primeiro ornitorrinco a ser analisado cien-
tificamente na Inglaterra, em 1799, foi considerado uma farsa. Pen-
sava-se que era a unido entre o corpo de uma toupeira e o bico de um
pato, semelhante as sereias produzidas em territério asiatico nos
séculos XVII e XVIII. Estas eram compostas a partir da cabega de um
macaco e do corpo de um peixe com tamanhos proporcionais. George
Shaw?, o especialista que realizou o exame, tinha em méos apenas a
pele seca (que se encontra atualmente preservada no British Museum,

tos antigos egipcios foram capazes de cruzar o Atlantico em embarcacfes de papiro e
trazer sua cultura aos paises da América. Heyerdahl obteve sucesso na segunda
tentativa. Aku Aku conta como foram decifrados os enigmas da ilha de Péscoa e traz a
imagem de seus nativos atuais.

2 0 mesmo ocorreu, por exemplo, com a espécie Babyrousa celebensis, a qual os
taxonomistas ndo sabiam se alocavam entre a familia dos porcos ou dos veados. Em
termos pouco elaborados, os membros dessa espécie possuem a morfologia de um
porco com excecao de que lhes cresce um chifre sobre o nariz, voltado em direcéo ao
cranio.

% George Shaw (Bierton, Buckinghamshire, Inglaterra, 1751 — 1813) foi botanico e
zoologo.
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FIG. 9. George
Shaw. Primeira
ilustracdo de
ornitorrinco
publicada.
Extraida de The
Naturalist's
Miscellany, Vol.
10 (1799).

em Londres) e um desenho do animal (HALL, 1999). Shaw cortou
sem sucesso a pele do espécime, convencido de que encontraria 0s
pontos de fixacdo de diferentes partes. O ornitorrinco tornou-se, ento,
um grande enigma para os cientistas. Embora Shaw o tenha classi-
ficado como um mamifero (ANEXO 1), muitas ddvidas permaneciam:
representaria ele um novo grupo de animais? Existiria um elo perdido
entre o grupo dos mamiferos, aves e répteis? Representaria ele uma
nova classe de vertebrados? Ou seria, por fim, um embuste, como
muitos quiseram acreditar? (HALL, 1999).

O espécime se
tornou ainda mais con-
traditério quando o0s
pesquisadores descobri-
ram que ele pde ovos e
amamenta seus filhotes.
A taxonomia estabele-
cida por naturalistas eu-
ropeus para espécies eu-
ropéias definia o gru-
po dos mamiferos como
animais que déo a luz
os seus filhotes e pro-
duzem leite para ali-
menta-los; animais de sangue quente que pdem 0Ovos Sd0 aves; e
animais de sangue frio que pdem ovos sdo répteis. Os naturalistas
acreditaram, dessa forma, que o mistério que resolveria o paradoxo do
ornitorrinco residia na comprovacdo ou refutacdo do carater oviparo a
ele atribuido (HALL, 1999).

Enquanto os aborigenes australianos afirmavam que o
animal pde ovos, muitos cientistas mostravam-se céticos em relagdo a
essa hipotese. Apenas cerca de um século apds a primeira analise do
animal, em meio a polémicas e estudos que quase levaram a espécie a
extingdo, concluiu-se que o ornitorrinco de fato pde ovos e que estes
sdo semelhantes aos de aves. Essa descoberta definiria, por fim, o
grupo dos monotremados como animais oviparos. Contudo, até hoje,
seu ciclo reprodutivo completo é desconhecido. E ap6s duzentos anos
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ndo ha nenhum relato de que alguém alguma vez tenha visto um ovo
sendo posto pela fémea (HALL, 1999).

Ainda em 1884, o naturalista Henry Moseley’, na época
professor de Zoologia e Anatomia Comparada na Oxford University,
inspirado pelos estudos acerca do ornitorrinco, sugeriu que a ascen-
déncia humana origina-se em uma forma de vida reptiliana (HALL,
1999). Um estudo recente, publicado pela revista Nature (2008),
aponta que o genoma desse animal apresenta rastros de caracteristicas
que pertenceriam justamente a um réptil ancestral. Os pesquisadores
compararam, por exemplo, as proteinas presentes no veneno pro-
duzido pelo ornitorrinco com as proteinas do veneno de répteis e
postulam que ambos foram cooptados independentemente a partir de
uma mesma familia de genes. Segundo os pesquisadores, essa des-
coberta proporcionard avangos em outras investigagdes sobre a
biologia e a evolugdo dos mamiferos (WARREN, 2008).

1.4. O paradoxo em um caso paleoantropolégico

Um mosaico misterioso simula um espaco privado no qual se
encontram indicios de que uma espécie de hominideos, descoberta em
pesquisas de cunho paleoantropolégico nos anos 1970, ndo estaria
extinta. As evidéncias fabricadas consistem essencialmente de foto-
grafias, videografias, legendas em fitas VHS e uma peca de argila que,
embora ndo indique, simula o anexo embrionario ao qual a publicacdo
faz referéncia. O processo construtivo desse trabalho é composto a
partir da coleta de fragmentos recentes e passados da histéria da
ciéncia, de resquicios ruidosos e imagens obsoletas. Relne a cons-
trucdo do outro a partir do caso Tasaday e a inser¢do de um dado pa-
radoxal em um modelo taxondmico relativamente estabelecido ao to-
mar por modelo caracteristicas morfolégicas e historiograficas do

4 Henry Moseley (Londres, Inglaterra, 1844 — 1891) naturalista que participou da ex-
pedicdo Challenger (1872-1876), cujas descobertas definiram a fundacdo da oceano-
grafia.

36



ornitorrinco. Estes elementos justapdem-se no que constitui 0 eixo
central da proposta artistica: a publicacio pseudocientifica®.

Construida por meio de etapas seriais de coleta, manipulagéo
e montagem em um laboratdrio de simulacdo de veiculos cientificos
de larga circulagdo, a comunicagdo tem por referéncia edictes das
revistas National Geographic, American Scientific e edigdes antigas
de Planeta (ANEXO II), também encontradas no contexto da insta-
lacdo. A composicdo retne elementos imagéticos e textuais elabora-
dos em diferentes etapas de producdo — da definicdo do formato da
publicacdo a apropriacdo e manipulacdo de imagens cientificas, pu-
blicitarias e contetdos textuais. Inicialmente, a definicdo do formato
teve como ponto de partida edicGes da revista Planeta, conforme se
configuravam na década de 1970, uma vez que os fendmenos narrados
deveriam se inscrever nesse espago temporal.

As composicOes publicitarias que figuram na primeira e na
Gltima pagina podem ser encontradas em edigBes dessas revistas.
Tanto a marca Telefunken como Volkswagen correspondem, como se
sabe, a empresas reais. O conteldo textual da campanha publicitéria é
também auténtico e, nesse sentido, a estratégia criativa corresponde a
um procedimento de pesquisa, tanto em meios impressos como em
ambiente virtual, e coleta das imagens selecionadas. Essa operagao se
repetiu ao longo do processo criativo, na medida em que a narrativa
textual sugeria a necessidade da implantagéo de representacdes de teor
especifico — como as paisagens que ilustram o sitio de investigacdo,
artefatos encontrados neste ou a configuracdo Ossea do especime
descoberto. A reciclagem de imagens obsoletas, aqui de carater publi-
citario, serve ao fim de simular representacdes desse teor encontradas
nas edicbes que servem de referéncia para a execugdo da mimese
formal, conferindo-lhe efeito de realidade®.

>0 prefixo pseudo designa, por convencdo, falsidade, algo que é fraudulento
(FRITZE, 2010). No contexto desta dissertagdo pseudo serd empregado, no entanto,
para designar o que ¢ ficcional, ou seja, que imita a realidade, mas que ndo se preten-
de fraudulento ou indutor de erro. Nesse sentido, a publicagdo pseudocientifica é uma
construgdo ficcional que simula a estrutura de uma publicacdo cientifica auténtica,
sendo esta baseada em dados precisos e metodologia apurada. No que concerne ao
conjunto do trabalho artistico, mantém-se o mesmo postulado ficcional.

A no¢do efeito de realidade, como empregada neste estudo, remonta a Roland
Barthes (1972) e a Jean-Marie Schaeffer (2002). Como caracteristica de ficgdes realis-
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mAQUINA
DE IR A WA

Ajuste todos os controles.

Acerte o contraste ¢ o brilho.

Prepare-se para participar da maior

aventura do século através do seu

TELEFUNKEN.

A elevada técnica eletronica

TELEFUNKEN garante perfei¢do de

recepgdo e sintonia mesmo das mais

distantes transmissdes espaciais.

E TELEFUNKEN

economiza 15% de energia

(Pat. Req.), aquece 15% menos, dura muito mais. Entre
na nova era espacial com um névo TELEFUNKEN.

TELEFUNKEN esté ao seu alcance.

TELEFUNKEN

¢é outra categoria

O contetdo verbal da comunicacgdo, que trata da descoberta
do espécime H. allotriensis, por vez, foi elaborado simultaneamente
ao processo de coleta e producdo das imagens, embora o contexto
ficcional ja estivesse esbocado. Por conseguinte, o texto, assim como
sua disposicao sobre as paginas, foi construido a partir de publicaces
sobre antropologia e paleoantropologia que podem ser encontradas em
revistas como National Geographic e Scientific American. Em suas
diversas edi¢des, em especial as do primeiro titulo, encontramos ina-
meras representacOes de povos exdéticos, habitantes dos mais distantes
recantos do planeta. Essas reportagens aproximam-nos por meio de
imagens descritivas e texto acessivel de culturas exdticas e funcionam
como uma compensacdo a impossibilidade da experiéncia direta.

FIG. 10. Imagem
publicitaria da
marca
Telefunken.
Apropriada e
inserida na
publicagdo em
Um mosaico
misterioso
(2015).

listas, define-se por diferentes estratégias, dentre as quais a insercdo de elementos
referenciais — historicos, geograficos, temporais — no universo ficcional.
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Joan Fontcuberta’ (2010), artista e tedrico cataldo, ao
desenvolver uma reflexdo acerca das possibilidades de criacdo de
verdade por meio de imagens tecnoldgicas (associadas, segundo o
autor, a objetividade), apresenta o “teorema do pato” justamente a
partir de uma discussdo do caso Tasaday. Desta forma, “se nos
deparamos com um animal que parece um pato, que tém penas como
um pato, que nada como um pato e faz ‘quac-quac’ como um pato,
entdo o mais provavel é que estejamos diante de um pato”
(FONTCUBERTA, 2010: 81). Esse principio legitimador da evidéncia
nas aparéncias, conforme explana Fontcuberta, fundamenta uma
parcela considerdvel da vida cotidiana, por meio de imagens
disseminadas em revistas, jornais, noticiarios, documentérios entre
tantos outros meios aos quais estamos sujeitos.

Em outras palavras, temos a tendéncia a crer que nossas
representacdes correspondem a objetos reais, de forma que — espon-
taneamente — damos crédito ao que vemos, ouvimos ou imaginamaos.
Também cabe notar que esses sistemas, além de imagens, veiculam e
veiculam-se por meio de relatos, textos ordenadores do cotidiano. Ao
mesmo tempo em que colaboram para a construcdo e a apreensao da
realidade, também podem funcionar como ferramentas de manipu-
lagdo. Isto é, instrumentos que tém por objetivo induzir o receptor da
mensagem ao engano e, portanto, ao erro.

A publicacdo, na instalagdo Um mosaico misterioso, €
igualmente construida por meio de um procedimento de manipulacéo,
contudo, de outra ordem. Nesta, a manipulagdo denota modificagdo
que se da por meio da supressdo e/ou adicdo de informacgdes e
elementos em um procedimento similar ao da fotomontagem, a titulo
de analogia. Diferentemente da conotacdo anterior, neste caso a
manipulagdo ndo pretende criar uma ilusdo, tampouco induzir o
receptor ao erro (conforme ocorre na publicacéo original sobre o povo
Tasaday, veiculada na década de 1970). Ao contréario, a simulacdo de
um sistema, que se da através da manipulacdo do contetdo deste,
serve ao fim de produzir um efeito de realidade. Diante disto, a publi-
cacdo cientifica — como meio — desempenha o papel de um suporte
através do qual um contexto cientifico ficcional é instaurado. O efeito

7 Joan Fontcuberta (Barcelona, Espanha, 1955) é artista, docente, ensaista, critico e
curador de arte.
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de realidade, cuja eficiéncia depende da qualidade de execucdo da
simulacdo formal, atua igualmente na sustentacdo da situacdo
ficcional, na medida em que favorece a imersdo no mundo registrado.

Outro exemplo do procedimento de manipulacdo ocorre N0 6. 11. paiana
cladograma® que insere o espécime Homo allotriensis em uma tradi- P U7

mosaico

cao de inventério e classificacdo dos hominideos. O diagrama original gfgizf)f";ztalhe

pertence a lan Tattersal®, paleantrop6logo e curador emérito do Ame-  da publicacao (p.
14) que compde

rican Museum of Natural History, em Nova York. A esquematiza- a instalago.

14/ Fronteiras da Ciéncia

DESCOBERTAS Uma combinagio surpreendente

Até hoje, os escavadores recuperaram os restos de 11 individuos em uma caverna na
ilha de Bathurst. O espécime mais completo é um esqueleto denominado LB1, de 16 mil
anos. Foram sugeridas comparagdes com Lucy, de 3,2 milhdes de anos. No entanto, _
muitos tragos s30 mais proximos aos de nosso proprio género, Homo. A mistura de fazendo até mesmo os descobridores

Novas andlises, contudo, estdo

caracteristicas incomuns, modernas e primitivas, dificultou a definicdo do posto repensarem aspectos importantes da
adequado para 0 Homo allotriensis na érvore genealégica do homem.

interpretag¢do original de seu achado.
Recentes descobertas também vém
forgando os paleontélogos a reconsiderar as
visdes estabelecidas sobre alguns
momentos decisivos da evolu¢do humana,
como a migragdo inicial da Africa pelos
homininos (o grupo que inclui todos os
animais da linhagem humana desde que ela
se afastou dos chipanzés).

Talvez a percepg¢do mais chocante

dos estudos recentes seja a de como o corpo
do LBI é pouco primitivo em varios
aspectos e, a0 mesmo tempo, apresenta
caracteristicas reprodutivas tdo peculiares.
(Até o momento, os escavadores
recuperaram os 0ssos de 11 individuos no
sitio, porém o LB1 permanece o espécime
mais completo). Desde o inicio, ele suscitou
comparagdes com Lucy, de 3.2 milhdes de
anos — a representante mais famosa de um
ancestral humano denominado
Australopithecus afarensis. Contudo, o
LB1 ¢ maior que Lucy e apresenta
caracteristicas pouco simiescas. O
espécime possui estrutura ossea muito
semelhante aos hominideos modernos,

incluindo-se ai nossa espécie.

Um exemplo especialmente impres-

8 Cladograma (clado = ramo) é um diagrama (isto &, representacdo grafica de deter-
minados fendmenos) em que se destacam hipéteses filogenéticas (relagcdes de paren-
tesco) entre espécies, segundo preceitos da teoria evolutiva.

? lan Tattersall (Inglaterra, 1945).
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¢do proposta por Tattersal, estudioso da evolu¢do humana, ilustra uma
hipétese evolutiva, um ordenamento possivel entre uma série de outras
configuracbes ja propostas pelo mesmo autor. As relaces de paren-
tesco ilustradas sdo elos muito frageis que sofrem abalos profundos a
cada nova descoberta, sem que tenhamos a seguranca de saber se
algum dia poderemos tracar uma genealogia definitiva.

Nesse esquema, a espécie Homo floresiensis™® enquanto in-
formacé&o foi subtraida do cladograma original e, em seu lugar, aloca-
do o espécime Homo allotriensis, o qual é representado por meio da
nomenclatura que lhe é atribuida e atraves da ilustracdo do perfil de
seu cranio. Embora H. allotriensis seja uma representacéo ficcional
gue ndo encontra amparo em fatos reais, tampouco parece certo julga-
lo como fendmeno impossivel. Isto se dd na ordem em que corres-
ponde a todos aqueles espécimes em poténcia, que cedo ou tarde serdo
descobertos e alocados nessa sistematica flutuante ou aqueles que
simplesmente jamais serdo desenterrados. H. allotriensis expde uma
inevitavel e incbmoda lacuna em nosso passado.

O procedimento de apropriagdo e manipulagdo do cladogra-
ma de Tattersall permite apreender o universo ficcional como uma
construcdo que se da através de um processo de parasitacdo do sistema
de crencas sérias. Se, por hipétese, extraissemos a representacdo gra-
fica do contexto da instalagdo e da publicacdo pseudocientifica, é pos-
sivel que se produzisse um efeito de engano sobre o receptor da ima-
gem. Isto ndo ocorre em Um mosaico misterioso porque o contexto
representacional que ampara a publicagdo constitui um marco prag-
matico entre o universo ficcional em representacéo e a realidade. A
instalacdo é um espaco cenogréfico que instaura um fingimento ladico
compartilhado (SCHAEFFER, 2012). Isto é, o espectador sabe que se
encontra frente a uma situacdo ficcional e adere (ou ndo) a ela de
forma voluntéria. A publicacdo pseudocientifica, ou mais precisa-

'® Homo floresiensis é uma espécie extinta do género Homo e da familia Hominidae'
que viveu na llha de Flores, Indonésia, ha 13000 anos. A anatomia do homem de
Flores mistura caracteristicas de Australopithecus e Homo erectus (extintas ha 1,4 mi-
Ihdes e 200 mil anos respectivamente) com tragos do homem moderno Homo sapiens,
numa combinagao que intriga os cientistas. Sua principal caracteristica é a baixa esta-
tura, estimada em cerca de um metro para individuos adultos.
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mente o cladograma, séo veiculos por meio dos quais a fic¢do, assim
€omo 0 acesso a ela, tornam-se possiveis.

Na instalacdo, dispostas lado a lado sobre a mesa, a comu-
nicacao sobre o caso Tasaday, da edi¢do brasileira da revista National
Geographic, e a comunicacdo sobre a descoberta da espécie ficticia
Homo allotriensis compartilham o mesmo espaco. Ambas, reais ou
ficticias, veiculam-se por meio de um suporte equivalente. Se lermos a
descoberta e a existéncia dos Tasaday como uma farsa, é-nos possivel
definir ambos os casos como imposturas. Uma constitui fingimento
que almeja ao engano; a outra, fingimento ludico que visa a imersao
ficcional.

Para além do carater factual ou ficcional que as repre-
sentagGes evocam, ndo é a questdo da verdade ou da falsidade que
constituem seus eixos de funcionamento. Os motivos sdao, antes de
tudo, objetos representados. Diante disto, 0 que se coloca em questdo
nessa rede flutuante de verdades e falsidades sdo os modos de relagdes
que estabelecemos com a realidade por intermédio das representagdes,
sejam elas feitos psiquicos ou simbolicos. Um mosaico misterioso é
uma ficcao feita de ficgdes. A instalacdo constroi-se entre recortes e
colagens na incerteza imposta pelos paradoxos.

2. Instituto Allotria de Analises

e Intervencdes Antrépicas Investigativas

2.1.
Sobre as atividades riado na década de
d Ivid 1 1970 e, posteriormente,
eésenvolvidas pela anexado aos departa-

Prof.? Ana Mucks mentos investigativos do Insti-
to Allotria de Analises e In-
tervencoes Antropicas Inves-
gativas (IAAIAI), o Gabinete de
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Coleta, Identificacdo e Signifi-
cacdo de Espécies € idealizado
e dirigido pela professora Ana
Mucks. Nele sdao desenvolvidas
pesquisas tocantes a natureza
e aos seus desvios, dos mais
brandos aos mais severos. Em
suas atividades, a pesquisado-
ra gerencia dados coletados em
campo, depurando-os na or-
dem de inspirar novas desco-

bertas e concepgoes.

Ana Mucks aparece como
profissional engajada em pes-
quisas com foco em fenémenos
naturais das ilhas do Delta do
Rio Jacui e seu entorno, recebe
semanalmente lotes, em caixas
devidamente identificadas, nu-
meradas, datadas e destinadas,
contendo materiais coletados
por seus assistentes. Frequen-
temente, ela se ausenta de
suas atividades laboratoriais a
fim de estabelecer contato di-
reto com seus objetos de es-
tudo, observando-os in situ. Ao
rastrear cadeias de relacoes
entre fenémenos locais e o vin-
culo destes com eventos regis-
trados rio acima, assim como
as interferéncias provocadas
pela expansao urbana e popu-
lacional da cidade de Porto Ale-
gre, estima-se que Mucks de-
senvolva hipéteses e firme evi-
déncias acerca de determina-
das manifestacoes, significan-
do-as.
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As pesquisas atuais, por
exemplo, monitoram o ciclo de
vida de trés espécies de besou-
ros encontrados na Ilha do Pa-
vao e na Ilha das Garcas. Em-
bora a Prof.* Mucks néao dispo-
nibilize informacdes e detalhes
sobre as espécies e as hipote-
ses que vém construindo em
seu Gabinete, presumimos al-
guns aspectos a partir do ma-
terial que se encontra dispo-
nivel sobre sua mesa. E verda-
de que se tivéssemos acesso
aos dados reunidos dentro dos
armarios, teriamos melhores
condicdes para estabelecer cor-
respondéncias entre as infor-
macoes. Questionada sobre a
relativa falta de privacidade em
seu Gabinete e as crescentes
espelacoes sobre seu trabalho,
a Prof.® Mucks responde que a
curiosidade e a rejeicdo ao que
é novo, e eventualmente es-
tranho, sao reacdes inerentes
aos seres humanos. Esta, por-
tanto, interessada nas reacoes
decorrentes do terceiro espaco
que se produz a partir das
fissdes e fusdes destas idios-
sincrasias. E complementa,
nao sem humor, que as cria-
tivas especulacoes alheias for-
necem-lhe alimento para sua

propria inventividade.

O método de trabalho da
pesquisadora baseia-se na con-
solidacao de elos entre feno-
menos que podem muitas vezes
ser de uma heterogeneidade es-



pantosa. A qualidade criativa €,
nesse processo, um elemento
determinante, do qual pode de-
pender o estabelecimento de
uma nova descoberta ou o seu
total ostracismo. E verdade que
as possibilidades de vinculacao
entre objetos e fenémenos ten-
dem, muitas vezes, ao infinito,
por isso a precisdao de julga-
mento € também essencial.
Esta depende do grau de co-
nhecimento e experiéncia do

pesquisador.

A Prof.* Mucks atenta para
o fato de que as leis da Na-
tureza sado também regidas por
qualidades que
manifestam, por exemplo, em

criativas se
espécimes novos ou fenéomenos
aparentemente inexplicaveis. E
evidente que tais eventos nao
sdo necessariamente novos em
termos temporais. Podem ser
inovagdes no que concerne ao
espaco ou, simplesmente, feno-
menos que ainda nao haviam
sido percebidos pela ciéncia,
por razdes diversas. Entretan-
to, € notavel como espécimes e
fenomenos que tém por quali-
qualidades a raridade, a exoti-
cidade, a aparente inexplicabi-
lidade, muitas vezes desacredi-
tados devido as suas particula-
ridades, possam ser estopins
para descobertas substanciais.
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Pois, € especialmente sobre
estes fendmenos que se de-
brucam os pesquisadores vin-
culados ao Instituto Allotria,
em seus diferentes Gabinetes e
Departamentos. A Prof.®* Mucks
e seus colaboradores sao parti-
cularmente partidarios desse
viés cientifico. Em suas pesqui-
sas, ndo visam a catalogacéo
de espécies e sua insercao em
sistemas de ordenamento pre-
estabelecidos, muito embora
denominem novas espécies, de
acordo com os critérios pro-
postos por Lineu. Se os novos
espécimes fossem denominados
segundo um sistema distinto, é
provavel que permanecessem
apartados dos demais seres ja
identificados conforme o siste-
ma convencionado. As ativida-
des do Gabinete, por meio da
coleta e da identificacdo, pro-
movem a significacao de espé-
cies e fendmenos em vista de
novas descobertas e concep-
coes trazidas a luz através do
que vive nas fronteiras, a som-
bra do exemplar. ¢

Daiana Schroépel

12 de agosto de 2015

(Publicado em Miscelanea

Naturalista, n.2, v. 3, pp. 15-16, ago./2015.)



2.2. Sobre os Gabinetes

Impedido de entrar no espaco de trabalho da Prof? Ana
Mucks devido as grades lacradas que cercam o Gabinete de Coleta,
Identificacdo e Significacdo de Espécies, o espectador € obrigado a se
deslocar da frente para a direita e de volta, na tentativa de observar e
discernir os elementos dispostos nesse ambiente. Em seu deslo-
camento, ele vislumbra estudos que representam o ciclo de vida de
besouros. As imagens constituem-se de trés séries que apresentam, por
meio do desenho e da escrita, aspectos morfoldgicos de espécies dis-
tintas. Os insetos em estudo destacam-se pelo desenvolvimento de
protuberancias em suas cabecas — estruturas presentes em individuos
do género masculino, caracteristicas de algumas espécies de besouros.

Sobre a mesa de trabalho se dispersa uma miscelanea de
objetos, artefatos e espécimes. Entre eles, caixas entomoldgicas com
besouros e insetos variados. Uma caixa acomoda quatro pequenas
redomas que agrupam tipos de pedras divergentes entre si em forma e
coloragdo. Uma bacia contém elementos vegetais recentemente co-
letados: folhas, galhos, frutos secos, sementes. Um recipiente de vidro
acumula diferentes espécies de liquens. Uma pequena garrafa de
vidro, quase cheia de pequeninos besouros verde metalicos, repousa
ao lado de recipientes de vidro e sacos plasticos que estdo a espera de
serem preenchidos com amostras de espécimes. Pedras e conchas de
moluscos, lupa, régua, compasso, pinca, laminas de corte, alfinetes,
pena, lapis, 6culos. Todos repousam sobre a mesa em torno de uma
caderneta aberta. Sobre suas paginas figuram duas ilustracdes de be-
souros com caracteristicas morfoldgicas incomuns, acompanhadas das
respectivas descrigoes.

A mesa apoia-se sobre um tapete verde escuro. Entre ambos
repousam livros distraidamente depositados e duas caixas. Sobre o que
h& em seu interior, o espectador apenas especula. As etiquetas indi-
cam, no entanto, que pertencem ao IAAIAI e ao Gabinete de Coleta,
Identificacdo e Significacdo de Espécies. Informam numeracdo docu-
mental e a procedéncia de seu contetido, oriundo da Ilha do Pavéo e da
Ilha das Garcas, resultante de coletas executadas em datas especificas
nos anos de 2014 e 2015, sob a responsabilidade técnica da pesquisa-
dora Ana Mucks.
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FIG. 12. Daiana
Schrépel.
Gabinete de
Coleta,
Identificagdo e
Significagdo de
Espécies
(2015). Vista
da instalagdo.
Montagem:
Instituto de
Artes/UFRGS,
oitavo andar.

FIG. 13. Daiana
Schrépel.
Gabinete de Coleta,
Identificagdo e
Significagdo de
Espécies (2015).
Vista da instalagdo.
Montagem:
Instituto de
Artes/UFRGS,
oitavo andar.
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a década de 1970, ao

integrar excursoes ex-

ploratorias em todo o
continente  americano, que
trouxeram a conhecimento inu-
meras espécies e fenémenos até
entdo ignorados (entre eles a
existéncia da espécie Homo
allotriensis) — muito antes de
configurar-se o Gabinete de
Coleta, Identificacdo e Signifi-
cacdo de Espécies, ao qual esta
atualmente associada — a pes-
quisadora Ana Mucks dedica-
va-se ao estudo das aves que
habitam as ilhas do Delta do

Rio Jacui.

Naquela época

nham seu rol de atividades a

compu-

coleta de exemplares de ovos e
penas e o inventario das aves
daquele espaco com base neste
material. Foi por meio de tais
estudos exploratorios que fez
descobertas significativas, co-

mo a identificacdo de uma es-

47

pécie que pensava-se extinta.

O Delta do Rio Jacui é
composto por um conjunto de
ilhas

modificacdo devido ao movi-

trinta em constante
mento de suas aguas. E cons-
tituido por dezesseis ilhas, ca-
nais, pantanos e charcos sob a
jurisdicdo do municipio de Por-
to Alegre e demais ilhas per-
tencentes a municipios vizi-
nhos (Canoas, Novas Santa
Rita, Triunfo, Charqueadas e
Eldorado do Sul). Juntos con-
figuram o Parque Estadual do
Delta do Rio Jacui — um dos
principais ecossistemas da for-
macao planicie costeira do
Estado do Rio Grande do Sul,
estabelecido a partir do en-
contro dos rios Gravatai, Sinos,
Cai e Jacui. Suas aguas for-
mam o rio Guaiba, seguem pa-
ra a Laguna dos Patos e de-
sembocam no Oceano Atlan-

tico.



Uma banqueta alocada sobre um tapete aguarda a pesqui-
sadora momentaneamente ausente. Sobre sua mesa, uma Série de
objetos, artefatos, espécimes e representacdes que se referem a uma
pesquisa ornitolégica. Suspensa sobre a parede, uma moldura vertical
expde uma série de quatro ilustracBes de aves acompanhadas com
descrigdes curiosas. Ao seu lado, uma caixa retangular em posi¢ao
horizontal guarda um conjunto de penas coloridas e respectivas
designacdes cientificas as quais pertencem. Trés caixas mostruarias
expdem objetos diversos: um ninho de passaro nao identificado e uma
vasilha de louca; um quebra nozes e um alicate odontol6gico; um
porta ovo contendo um ovo de galinha e uma colher decorativa de
bronze.
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FIG. 14.
Imagem
parcial do
Delta do Rio
Jacui. Fonte:
Secretaria
Estadual do
Meio
Ambiente -
SEMA/RS.



Em conjunto com Um mosaico misterioso e Gabinete de
Coleta, Identificacdo e Significacdo de Espécies, o trabalho acima
referido — designado Gabinete para Observacdo e Identificacéo
Ornitoldgica do Delta do Rio Jacui — inscreve-se no processo de
construgdo de espagos cenogréficos vinculados a representagdes da
natureza, cujo conjunto remete a um universo ficcional e denota a
existéncia de uma personagem gue atua nesse lugar. Para esse fim, um
gabinete naturalista, no qual a reunido de um conjunto heterogéneo de
elementos estranhos, exoticos ou meramente incomuns, e repre-
sentaces sugerem a presenca de um sujeito coletor e colecionador,
pesquisador e explorador. Entre instrumentos de escrever, ver e medir,
ilustracGes de aves originais e reproducGes em livros, revistas e
fotografias, fichas de catalogacdo, mapa, espécimes de ovos, nimeros
de registro e nomenclaturas cientificas, existem correspondéncias que
sugerem fatos pertinentes ao universo ficcional. Este se consolida na
medida em que os elementos diversos sdo articulados, constituindo um
contexto espacial.

Como na literatura de romance, na qual o titulo é parte
integrante do texto e é o primeiro elemento que o leitor encontra,
tendo — portanto — o poder de atrai-lo e condicionar sua atencéo,
Gabinete de Coleta, Identificacdo e Significacdo de Espécies e
Gabinete para Observacéo e ldentificagdo Onitolégica do Delta do
Rio Jacui tém por titulo, enunciados claros, que definem algumas de
suas particularidades mais fundamentais. Assim, o0 gabinete é ao
mesmo tempo um espago de trabalho e um setor burocratico com-
ponente da instituicdo ficcional designada Instituto Allotria de Ané-
lises e IntervencBes Antropicas Investigativas, também referido sob a
sigla IAAIAI. Essas qualidades sdo sugeridas, além dos enunciados,
por meio de outros elementos como a placa titulo que introduz o
trabalho Gabinete de Coleta, Identificacdo e Significacdo de Espécies,
podendo ser também rastreadas em fichas de identificacdo, no selo
gue designa o IAAIAI e por meio de instrumentos de trabalho da
pesquisadora Ana Mucks, dispostos em seu ambiente de trabalho.

O imaginario do gabinete remete também as histdricas
Camaras de Maravilhas, situadas especialmente entre os séculos XVI
e XVIII, precursoras dos museus modernos. Os Gabinetes de Curiosi-
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dades reuniam, entdo, uma heterogeneidade de objetos e artefatos
oriundos das viagens exploratorias ao Novo Mundo sem estabelecer
distincdes claras sobre seu carater natural ou sobrenatural. No entanto,
diferentemente daqueles, os elementos reunidos a partir de procedi-
mentos de coleta e arranjados no que configuram os Gabinetes ndo
sdo dispostos como itens de colecdo, mas como objetos de estudo.
Diante disso, ambas as concepcles da palavra gabinete revestem os
trabalhos anteriormente referidos. Diga-se, a de um lugar de trabalho,
onde processos investigativos estdo em andamento, e a de um espago
de convergéncia da heterogeneidade, um repositério do maravilhoso,
onde coabitam realidade e fantasia.

FIG. 15. Daiana
Schrépel.
Gabinete para
Observagdo e
Identificagdo
Ornitoldgica do
Delta do Rio Jacui
(2015).

Vista da
instalagdo.
Montagem:
Laboratdrio de
Ensino e Pesquisa,
Instituto de
Artes/UFRGS.
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A construcéo das personagens ficcionais desenvolve-se gra-
dualmente junto ao processo criativo das instalacdes. Ana Mucks
nasce como um sujeito indeterminado em Um mosaico misterioso
(2015). No entanto, figuras como a do viajante explorador e do
naturalista j& estdo presentes em minha prética artistica desde 2010,
em trabalhos como Diario de viagem: relatos de razdo e delirio
(2010), cuja personagem ndo era designada por nome proprio, e
Somnium (2013), construido em torno da protagonista Galka — inves-
tigadora e entomologista. Estas instalagdes também se configuram
como gabinetes de trabalho, espacos habitaveis onde estdo reunidos
conjuntos de elementos que sugerem fendmenos e objetos de estudo
de dada personagem.

Ana Mucks, por outro lado, € uma personalidade que vem
sendo desenvolvida ao longo dos trabalhos Um mosaico misterioso,
Gabinete de Coleta, Identificacdo e Significacdo de Espécies e
Gabinete para Observacéo e Identificacdo Ornitologica do Delta do
Rio Jacui, em distintos planos temporais delineados por cada uma das
instalagdes. Constituem-se dessa forma aspectos biograficos pontuais
desse sujeito ficticio. Enquanto Gabinete de Coleta, Identificacdo e
Significacdo de Espécies situa-se num tempo ficcional que esta
sincronizado ao mundo secular (criado em 2015, seu contexto
ficcional situa-se também nesse ano), Gabinete para Observacdo e
Identificagcdo Ornitoldgica do Delta do Rio Jacui situa-se na década
de 1970 e explora aspectos do contexto de investigagbes desen-
volvidas pela personagem naquela época.

Em torno de Ana Mucks orbitam outras personagens como
Diana Argue e Elisabeth Jungers, ambas referidas em Um mosaico
misterioso. Esta é uma pesquisadora envolvida nos estudos paleo-
antropoldgicos sobre o espécime Homo allotriensis e aquela é autora
da publicacdo que compde a instalagéo. Assim, a criacdo das persona-
gens é elemento necessario a constituicdo da proposta artistica, uma
vez que configuram estratégias de instauracdo de determinados as-
pectos da situacdo ficcional. No entanto, a construcdo de cada uma
delas é um processo gradual que avanca em consonancia com a ela-
boracdo do mundo ficcional e dos aspectos que se mostram neces-
sarios ao arranjo da instalacdo. Assim, uma referéncia temporal ou
espacial, como a designacéo de datas e lugares ou a definigdo de de-
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terminados objetos de estudo (aves, insetos, espécimes hominideos),
sdo também dados que agregam informacdes a personagem. Outros
elementos cenograficos como um chapéu ou um casaco, longe de
serem objetos inertes, sugerem igualmente aspectos da personalidade
de Ana Mucks.

2.3. A prética da coleta e 0 arranjo do espago

Distintos procedimentos construtivos que envolvem a coleta,
a elaboracéo de dados visuais e verbais por intemédio de operagdes de
simulagdo e modificacdo, assim como o0 arranjo desses componentes
em configuragdes cenograficas operam em minha préatica artistica. O
procedimento de coleta compreende tanto elementos de ordem natural
(folhas, flores, sementes, pedras, liquens, conchas, musgos, entre
outros) como representacdes da natureza encontradas em livros, revis-
tas, enciclopédias e em sites e bancos de dados da Internet. A coleta
de espécimes na natureza é um habito cultivado por meio do qual
retno artefatos sem critérios preestablecidos. A busca e a coleta de
imagens de espécimes incomuns ou exéticos, por outro lado, da-se de
maneira mais objetiva, a partir da definicdo prévia de algum tema. Em
Gabinete para Observacdo e ldentificacdo Ornitologica (...), por
exemplo, procedo a partir da tematica das aves com morfologia
incomum.

Essa escolha foi motivada por diferentes circunstancias.
Uma delas refere-se ao interesse por procedimentos de catalogagédo
ornitolégicos, que envolvem o inventario de ovos e de penas e suas
respectivas representacfes. Outro fator envolve a leitura de fragmen-
tos de textos de Arist6teles™ e de Plinio, o Velho, que descrevem es-
pécimes de aves. Nestes textos, os autores combinam observacdes
atentas de comportamentos a suposi¢es e crencgas fabulosas, bem
como leituras de outras fontes, configurando elaboragdes muito
interessantes do ponto de vista criativo — exemplares da mescla entre
observacédo objetiva, crengas, fabulacdes e referéncias de apelo subje-
tivo.

' Aristoteles (Estagira, Grécia, 384 a.C. — Calcis, Grécia, 322 a.C.) foi fil6sofo.
' Caio Plinio Segundo (Como, Italia, 23 d.C. — Estabia, Italia, 79 d.C.) foi naturalista.
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As imagens de aves com morfologia in-
comum deram origem a uma série de quatro

FIG. 16. Daiana ilustragBes nas quais figuram representacdes de
Schrépel. - - - R
Gabinete para oito espécimes, em nanquim sobre papel quadri-
Observacdo e culado, e descri¢bes verbais inventadas com a
Identificagéio . L, e
Ornitolégica do referéncia dos textos de Aristoteles e de Plinio, o
Delta do Rio Jacui, R

2015. Velho. No processo construtivo, algumas aves

Ihe. - ...

poane: mantiveram suas nomenclaturas oficiais, outras
;:;gl“‘ms"bre foram reinventadas ou ligeiramente modificadas.
quadriculado. Utilizando massas de argila com coloragoes dis-
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tintas, produzi simulacdes de ovos com formas e tamanhos variados.
Esses objetos foram alocados em pequenas caixas de papel cartdo
forradas com algoddo. Cada nicho recebeu uma etiqueta com um
coédigo que reporta a sua respectiva ficha catalogréafica. Cada ficha,
por sua vez, contém informacdes respectivas ao espécime e ao proce-
dimento de coleta deste: data (de coleta), nome (da espécie, se iden-
tificada), (nome do) coletor, local (de coleta), caracteristicas obser-
vaveis, (periodo de) incubacédo e quantidade (de exemplares), além de
uma ilustragdo do ovo, informacdes de tamanho e ilustracdo da pena
da ave.

O estabelecimento das fichas demandou, por conseguinte, a
definicho de um conjunto de informagdes que contextualizam o
trabalho. Primeiro, a data de coleta dos espécimes define o tempo no
qual ou a partir do qual o universo ficcional se situa. Segundo, a
declaragdo de um sujeito coletor implica a instauracdo de um nome
préprio e, portanto, um estado de autoria. Terceiro, a delimitacdo de
um local de coleta institui um espago de proliferacdo do universo
ficcional. Desta forma, por meio das fichas catalogréaficas as perguntas
“Quem? O qué? Quando? Onde?” sdo satisfeitas. Nesse sentido, elas
constituem mecanismos que instauram o universo ficcional, definindo-
0 COMO um espago, cujas evidéncias indicam que um sujeito chamado
Ana Mucks coleta espécimes de ovos, atribuidos a aves especificas,
preponderantemente nos anos 1970, nas ilhas do Pavéo, das Gargas,
das Pombas, entre outras.

A partir dessa etapa construtiva o trabalho também se define,
por fim, como um gabinete — 0 ambiente de trabalho da pesquisadora
Ana Mucks, onde esta depura e articula os dados coletados em campo,
nas ilhas referidas. Desde ai uma série de planos define os elementos
gue compdem a cena: uma mesa, um banco, um tapete, uma lumina-
ria, um mapa, um caderno de anotages, livros de temética ornitolo-
gica, instrumentos de ver, medir, escrever. Um elemento conduz ao
outro, um objeto solicita outro na composicdo do conjunto. Extraidos
de seu contexto original e realocados, 0s objetos tornam-se motivos
constituintes e dados evidenciais. Ao mesmo tempo em que déo
forma, também instauram a situacdo ficcional, tornando-se, assim,
elementos de encenacéo.
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2.4.

As colecoes do Sr.
Fort e o pensamento
intermediarista,
segundo Ana Mucks

m 1919, o norte ameri-
cano Charles Hoy
Fort!3, colecionador de

3 Charles Hoy Fort (Albany, EUA, 1874
- Nova York, EUA, 1932) foi escritor e
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FIG. 17. Daiana Schrépel.
Gabinete para Observagdo e Identificagdo Ornitolégica
do Delta do Rio Jacui (2015). Vista da instalagdo.

fenémenos andémalos, publicou
O Livro dos Danados. Uma fic-
cdo como As viagens de Gulli-
ver, a Origem das Espécies e a
Biblia, segundo seu autor.
Nesta obra reuniu uma grande
série de eventos incomuns,
coletados ao longo de anos,
principalmente a partir de no-
ticias de jornais, revistas e
anais. Sua maior critica resi-

colecionador de fenémenos extraordina-
rios.



dia sobre o pensamento positi-
vista e a sua tendéncia homo-
geneizante.

O Sr. Fort vivia com sua
esposa Anna Filan num pe-
queno apartamento burgués
no Bronx, de onde saia para se
dirigir a Biblioteca Municipal.
Por meio desta atividade, reu-
niu vinte e cinco mil notas,
acumuladas em caixas de pa-
pelao. Fatos que eram mencio-
nados e, em seguida, esque-
cidos: chuva vermelha, chuva
de lama, flocos de neve do ta-
manho de pratos, chuvas de
ras, aerolitos, bolas de fogo,
pegadas de animais fabulosos,
discos voadores, marcas de
ventosas sobre montanhas, co-
metas, desaparecimentos es-
tranhos, cataclismos inexplica-
veis, inscricoes sobre meteori-
tos,
sois verdes, chuvas de sangue.

neve preta, luas azuis,
Fort dava asilo a essas rea-
lidades recusadas, ordenan-
do-as em seu apartamento.
Um dia, apercebeu-se mania-
co, empreendedor de uma ta-
refa inutil. Entao, queimou to-
das as caixas com suas res-

pectivas fichas.

Oito anos depois, moti-
vado pelo delirio enciclopédi-
co, Fort retine quarenta mil
notas, divididas em mil e tre-
zentas secodes, escritas a lapis
sobre pequeninos cartbes em

uma linguagem de sua inven-
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cdo, que englobam assuntos
concernentes a astronomia, a
sociologia, a psicologia, a mor-
fologia, a quimica, ao magne-
tismo. Desta vez, muito além
de uma colecao, Fort investiga
o enigma, o noé oculto, que
reune os mundos escondidos
atras do mundo atual. “Devo
dispersar-me no reconheci-
rmento de uma gama de ou-
tros mundos”, dizia em 19109.
Entendia que as estruturas do
conhecimento deveriam ser
revistas. Introduzia, assim, na
Ciéncia a afirmacdo de que ha
algo a mais. Manifestava uma
recusa ao falso entendimento
de que o real é uma forma
coerente. Odiava o estabeleci-
do, o classificado, o definido.
borboleta suga

goivo: € uma borboleta mais o

“Uma um
suco do goivo; € um goivo me-
nos um apetite de borboleta.
Toda a definicao de uma coisa
em si € um atentado contra a
realidade”, escreveram Louis
Pauwels e Jacques Bergier!4
(1976: 143) sobre o pensamen-

to de Fort.

Este reclamava o reconhe-

cimento de estados interme-

14Jacques Bergier (Odessa, Ucrania, 1912
— Paris, Franga, 1978) e Louis Pauwels
(Paris, Franga, 1920 — Suresnes, Franca,
1997) escrevem em 1960 o livro O
Despertar dos Magicos, no qual conce-
dem um capitulo inteiro a obra de Char-
les Fort, que constituiu entdo uma espécie
de mentor para aqueles. Louis Pauwels
foi também fundador da revista Planeta.



diarios, entre o sim e o néao, o
positivo e o negativo, o exato e
o falso, o aberto e o fechado
etc. Para referir-se a eles em-
pregava adjetivos como real-
irreal, imaterial-material, sola-
vel-insoluvel, em funcao da li-
mitante estrutura binaria da
nossa linguagem. A respeito
disso Fort diz: “Em termos me-
tafisicos, creio que tudo que
vulgarmente se chama ‘exis-
téncia’, e que eu chamo cara-
ter intermediario, € uma quase
existéncia, nem real, nem ir-
real, mas a expressao de uma
tentativa visando o real ou a
penetracdo de uma existéncia
real” (apud PAUWELS et BER-
GIER, 1976: 144). Ora, algu-
mas realidades fisico-matema-
ticas entendem, por exemplo,
que o tempo circula em dois
sentidos simultaneamente,
que ha equacdoes ao mesmo
tempo verdadeiras e falsas e
que a luz é tanto matéria como
energia.

Entao, se pudermos en-
tender a realidade como o
equilibrio e todos os fendéme-
nos que a constituem como

estados intermediarios, isto €,

como tentativas de harmoni-
zacao, veremos que todas as
coisas constituem etapas se-
riais entre a realidade e a
Fort,
isto define o pensamento inter-

irrealidade. Para o Sr.

mediarista,
qualquer fato pode servir ao
fim de descrever a totalidade.

segundo o qual

Se para ele, portanto, nao ha
distincao de validade entre a
repentina aparicdo de britani-
cos de cor purpura, meteoros
estacionarios ou o subito cres-
cimento de cabelos sobre uma
cabeca calva, as praticas de-
senvolvidas no Gabinete, sob
tutela do Instituto Allotria, nao
menosprezam as manchas em
folhas de arvores caidas sobre
o solo, o desvio do padrdao em
liquens ou a ocorréncia de be-
souros com cristas 6sseas, por
mais fantasticos que esses fe-
nomenos aparentem ser. O
que importa nao sao os fatos,
sendo as relacoes entre eles.

Profa. Ana Mucks, diretora do

Gabinete de Coleta, Identificacao e
Significacao de Espécies, filiado ao Instituto
Allotria de Analises e Intervencoes
Antropicas Investigativas.

Agosto de 2015.
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FIG. 18 e 19. Daiana Schropel.
Caixa de impressées (2015).
Detalhes. Desenho: nanquim
sobre papel.
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II. Entre arte e ciéncia:

o mundo como representacio

3. Gabinetes de Curiosidades:

do heterogéneo a construcio de sentidos

3.1. Wunderkammern: o exético como curiosidade

Andrei Tarkovski (2010), cineasta russo,
afirma que a arte e a ciéncia consistem em meios
de assimilacdo do mundo, instrumentos de conhe-

cimento e de aproximacdo do que chamamos
FIG. 20.

Domenico Remps. verdade absoluta. No entanto, se ambos 0s campos
Kunstkammerschrank— colidem na funcdo de constituir o real através do
(1690). Oleo sobre

tela. Museo artificio, descoberta e criagdo simultaneamente, é

dell'Opificio delle ,
pietre dure, Florenca. também nessa plataforma que se estabelecem suas
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diferencas. Tarkovski (2010) desenvolve sua reflexdo ao apontar que
por meio do conhecimento estético apreendemos a realidade mediante
uma experiéncia subjetiva, cuja verdade nunca cessa. Na ciéncia,
perseguidora incansavel da verdade, em contrapartida, o conhecimento
é sistematicamente substituido por um novo, sempre correspondente a
uma nova descoberta. As sucessivas trocas decorrentes desse processo
denunciam a liquidez de discursos considerados legitimos e inten-
sificam “a percep¢do do mundo como um deposito de ilusGes despe-
dacadas, velhas imagens e discursos obsoletos”, conforme declara a
pesquisadora Celeste Olalquiaga (1998: 105).

Diante disso, a transformacdo de metodologias cientificas
em objetos de pesquisa e producdo artistica decorre, entre outras
razbes, em funcdo da percepcao critica do acumulo e da obsolescéncia
de dados e de sistematicas. A reciclagem e a simulagdo de procedi-
mentos e linguagens cientificas configuram, em minha pratica artis-
tica, operac@es criativas empregadas na montagem de novos cenarios,
em trénsito entre passado e presente, realidade e ficcdo. Tais proce-
dimentos s&o antecedidos pela atividade da coleta, empreendida em
contextos exploratorios que visam rastrear o que é resquicio, erro ou
ruina, 0 que ndo pertence ou que ocupa estados intermediarios entre
realidade e ficcdo, entre natural e sobrenatural, entre objetividade e
subjetividade. Motivos como o ornitorrinco, a tribo Tasaday, plantas
carnivoras, hibridos, mutaces e desvios da natureza, morfologias
inusitadas, eventos numinosos, imposturas, teorias da conspiragdo séo
rastreados e constituem um inventario formado por fragmentos. Estes,
ao serem montados e reconfigurados constroem o tecido ficcional.
Trata-se, portanto, de colecionar ruidos e monstruosidades.

Colecionar implica, segundo Maria Esther Maciel (2009),
registrar ou catalogar coisas, retirando-as do estado dispersivo do
mundo ao recontextualiza-las em um novo espaco regido por leis
préprias. Conforme essa concep¢cdo de deslocamento, a colegdo &,
entdo, regida muito mais por principios espaciais que temporais e pode
circunscrever-se a diferentes formatos, entre caixas, albuns, armarios,
gavetas, que criam um jogo entre dentro e fora, entre exposicdo e
ocultamento. Historicamente, o colecionismo resulta na pratica dos
heterdclitos Gabinetes de Curiosidades, constituidos por essa pratica
de deslocamento, cuja ordem de realocamento sera definida pelo cole-
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FIG. 21. Ritratto
del museo di
Ferrante
Imperato, 1599.
Gravura em
metal. Imperato
(1521-1609) foi
um boticario
napolitano.

cionador, segundo principios muito pessoais.
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Existentes desde o Renascimento, mas tornados tendéncia
especialmente nos séculos XVI e XVII, os Gabinetes de Curiosidades
— ou Wunderkammern, literalmente Camaras de Maravilhas — estdo
associados ao nascimento da ciéncia moderna e as viagens e
conquistas que desvendavam novos e estranhos mundos na Asia, na
Africa e na América. Os navios retornavam dessas expedicoes,
trazendo consigo & Europa uma variedade de artefatos nunca antes
vistos. As novidades admiradas na corte e pelos intelectuais passaram
a compor os acervos das Camaras de Maravilhas, também constituidas
por objetos de interesse historico, obras de arte e instrumentos
cientificos. Os inventarios incluiam exemplos de naturalia (espécimes
criados por Deus: animais, vegetais e minerais e exemplos Unicos de
deformidades naturais); artificialia (coisas feitas pelo homem como
pintura, escultura, instrumentos musicais, invencdes cientificas e
combinagdes hibridas de elementos da natureza aperfeicoados pelo
homem); antiquitates (objetos de significancia historica, como
medalhas); e ethnographica (artefatos exoticos associados com povos
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nativos do Novo Mundo) (CORRIN, 1997).

Os artefatos e espécimes que 0os compunham, somados as
narrativas e as descricbes de terras distantes recém descobertas,
geraram saberes que trafegam entre palavras e desenhos, livros e
objetos. Um simples exemplar de pedra, guardado ou exposto,
tornava-se valiosa testemunha de um lugar distante. As colegdes
serviam a varios fins: estudiosos empregavam-nas como material
didatico; boticarios, como material de pesquisa; e, nobres, como
vetores de poder e influéncia.

A regra era constituir um espago espetacular composto pela
maior variedade e exoticidade de artefatos possivel. A crenca em
criaturas fantasticas e o imaginario atribuido as viagens e aos
territorios além mar alimentavam um mercado de colecionadores de
seres lendarios. Um exemplo é o Barometz (Agnus scythicus), o
cordeiro vegetal da Tartaria, que se dizia viver como uma planta, fixo
ao solo por meio de uma ou mais hastes. Outro exemplo é
representado pelo ganso vegetal da Escocia™ que brotaria de uma

arvore semelhante a um fruto.

E importante notar que sob o ponto de vista estrangeiro tanto
0 cordeiro da Tartaria como o ganso vegetal eram seres tdo insélitos
guanto o camaledo, que muda de cor de acordo com o ambiente em
gue se encontra, ou a enguia elétrica — capaz de anestesiar uma pessoa
por meio de choques. Sob essa perspectiva, abriu-se um mercado de
falsificacBes de seres fantésticos na Asia para alimentar as colecdes
européias. Por exemplo, reunia-se a parte de cima do corpo de um
macaco com a cauda de um peixe de tamanho proporcional para dar
origem a sereias. Esses artefatos curiosos compuseram as colecdes até

1% John Tradescant (Meophan, Reino Unido, 1608 — 1662), botanico, jardineiro e
colecionador, trabalhava com pessoas da alta nobreza e possuia acesso a plantas raras,
trazidas da América, da Africa e da Asia. Enviava circulares aos capitdes de navios
que deixavam portos ingleses, solicitando-lhes que trouxessem uma infinidade de
coisas, desde cabegas de elefante a qualquer coisa que fosse estranha. Entre a sua
colecdo havia artefatos como a médo de uma sereia e de uma mimia, um pedaco de
carne humana presa a um 0sso, uma lasca de madeira da cruz de Cristo e 0 ganso
gerado por uma arvore na Escdcia. A cole¢do de Tradescant passou por vias obscuras
a posse de Elias Ashmole, um juiz, que doou seu contetdo a Universidade de Oxford.
Atualmente, as principais pegas da cole¢do de John Tradescant se encontram no
Museu Ashmole, em Oxford.
(http://www.ashmolean.org/ash/amulets/tradescant/tradescant03.html).
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FIG. 22. llustragdo de
Barometz, de Claude
Duret, de Molins, que
devotou um capitulo
para o espécime em
sua Histdria das
Plantas Admirdveis
(1605).

FIG. 23. Exemplar de
Agnus scythicus, o
Cordeiro vegetal da
Tartaria (século XIX).
Garden Museum,
Londres, Inglaterra.

que uma abordagem mais enciclopédica e cientificamente fundamen-
tada, digamos objetiva, passasse a ser empregada.

Um dos colecionadores mais notaveis da Holanda, consoli-
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dada como a capital da botanica e da agricultura desde 1580, foi
Albertus Seba®®. Farmacéutico, iniciou sua colecdo com interesses de
cunho cientifico, mas rapidamente expandiu-a, reunindo uma das
maiores colecdes de Historia Natural de que se tem noticia. De fama
internacional e diversidade extraordinaria, contava com exemplares de
insetos de paises distantes, serpentes e crocodilos até animais fan-
tasticos como a hidra. Apds décadas de coletas, em 1731 Seba en-
comendou o registro grafico de sua cole¢do a uma equipe de artistas
(ANEXO I11). O projeto se estendeu além de sua morte, em 1736, mas
permaneceu inacabado. As ilustragdes foram publicadas entre 1734 e
1765 em uma obra de quatro volumes que compreendia 446 pranchas
(SEBA, 2015).

O exatico, o exuberante e o raro encontram nas Camaras de
Maravilhas a curiositas, termo que ao longo da histéria assumiu
diversas faces (HARRISON, 2001). Curiositas designava, original-
mente, 0 interesse em determinado assunto, o objeto desse interesse,
assim como o desejo de adquirir conhecimento e tudo aquilo que fosse
considerado raro e extraordinario. Nos séculos XVI1 e XVII, essa no-
¢do passa a ser a forca propulsora na busca pelo conhecimento da Na-
tureza e do que se encontra além do cotidiano e do olhar comum.

Por meio do ordenamento do mundo visivel ocorre a ruptura
entre o objetivo e o subjetivo que nos Gabinetes de Curiosidades en-
contravam-se reunidos. As invencdes do microscopio e do telescdpio,
instrumentos de ver, inserem-se nessa perspectiva. Se na Idade Média
as colunas de Hércules, no estreito de Gibraltar, simbolizavam as
fronteiras do mundo conhecido, 0 microscopio — aperfeicoado pelo
inglés Robert Hooke'" no século XVII — revela um universo inteira-
mente novo, concentrado no infimo.

Nos Gabinetes de Curiosidades, os termos curiositas e ad-
miratio (admiracdo, em latim) encontram-se sob o aspecto do extra-
ordinario e do raro, por meio de artefatos exéticos a realidade da
populacdo européia. Ao mesmo tempo, a ignorancia sobre a variedade
de elementos e espécimes do mundo natural — habitantes das terras es-

18 Albertus Seba (Frisia Oriental, Alemanha, 1665 — Amsterdd, Paises Baixos, 1736)
foi zoblogo e farmacéutico.

"Robert Hooke (Freshwater, Reino Unido, 1635 — Londres, Reino Unido, 1703) foi
cientista experimental.
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trangeiras — aliada a um imaginario ja fértil em seres fantésticos, abre
brechas para a falsificacdo de artefatos. Estes se apresentam como
evidéncias da realidade dessas criaturas, validando-lhes a existéncia e,
ao mesmo tempo, alimentando o imaginario a seu respeito. Esse
mundo de mistérios desvanece-se gradualmente a medida que 0s
sistemas de coleta, nomeacdo e classificacdo se desenvolvem a partir
dos sistemas instaurados por Lineu®® e Buffon'® no século XVIII,
acompanhados das inovacGes tecnoldgicas que ddo a ciéncia as
ferramentas necessarias para ordenar a natureza. Em contrapartida, os
Gabinetes de Curiosidades como repositorios do maravilhoso, lugares
propicios ao estimulo da imaginagdo, eram espagos que — por meio da
visualidade — sugeriam todo um corpo de ideias. Todos 0s mistérios e
historias que envolvem esses artefatos tdo peculiares constituiam,
entdo, mistérios que mantinham a imaginacdo viva, ao contrario dos
museus modernos que apresentam suas colegdes como objetos
desmitificados, esvaziados de qualquer enigma.

3.2. Do artefato esquecido a proliferacdo de sentidos

Mark Dion?, docente e artista contemporaneo norte
americano, reine em sua pratica artistica interesses em arqueologia,
ecologia e taxonomia ao explorar representacfes culturais da natureza.
Sua producdo € influenciada por artistas relacionados a pratica da
critica institucional, como Marcel Broodthaers, Joseph Beuys e Hans
Haacke. Apds produzir uma série de trabalhos com viés politico e
pedagogico, rotulada “arte verde” pela critica, Dion voltou-se para
projetos mais complexos, nos quais explora questdes subjacentes a
representacdo da natureza pelas institui¢cbes, problematizando as vias
pelas quais as ideologias dominantes e as institui¢ces publicas formam
nosso entendimento da histdria, o conhecimento e 0 mundo natural.

18 Carolus Linnaeus (Rashult, Suécia, 1707 — Uppsala, Suécia, 1778) foi botanico,
zoblogo e médico.

1% Georges-Louis Leclerc (Montbard, Franga, 1707 — Paris, Franga, 1788) foi natura-
lista, matematico e escritor.

2 Mark Dion (New Bedford, Massachusetts, EUA, 1961) é escultor e propositor de
instalagdes. E graduado em Belas Artes (1986) e possui doutorado (2003), ambos 0s
titulos pela University of Hartford, School of Art, Connecticut. Vive e trabalha em
Nova York e na Pensilvania.
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Nesse contexto, apropria-se de métodos de coleta, classificacdo e
exposicdo arqueoldgicos e de outros sistemas cientificos pra produzir
trabalhos que colocam em crise a distincdo entre métodos cientificos
objetivos e suas influéncias subjetivas implicitas.

Diversos trabalhos de Dion apresentam-se como tableaux
que remetem as Camaras de Maravilhas, exaltando a ordenag&o atipica
dos objetos e espécimes, segundo uma concepcdo de classificacdo
anterior ao lluminismo. Convidado pelo Research Centre for Studies
of Surrealism and its Legacies, da University of Manchester, na
Inglaterra, para uma residéncia de trés anos, o artista desenvolveu a
instalagdo Bureau of the Centre for the Study of Surrealism and its
Legacy, que esteve aberta a visitacdo entre 2005 e 2008 no
Manchester Museum. A fabula em torno desse trabalho diz que ao
descobrir o que estava detrds da porta do “Centro de Surrealismo” —
uma sala prosaica com mesas e computadores ordinarios — Dion
decidiu criar uma versao alternativa a esse escritério, em acordo com
um imaginario mais préximo do Surrealismo.

Com o apoio de alguns estudantes, fez uma pesquisa sobre
escritorios antigos de Manchester, assistiu a filmes noir para captar a
atmosfera desses espacos e descobriu que surrealistas, como André
Breton*, possuiam espécies de gabinetes nos quais reuniam objetos de
ordens diversas. Ao mesmo tempo, vasculhou os diferentes departa-
mentos do Museu em busca de artefatos esquecidos e a margem das
coleces oficiais. Esses artefatos curiosos, muitos deles falsificagdes,
anomalias, fragmentos, foram utilizados para compor a instalag&o.
Esta se apresenta como um gabinete, uma sala retangular em di-
mens0es reais, composta por mobilidrio — como escrivaninha, cadeira,
armarios, estantes entre outros —, livros, papéis, objetos e artefatos que
sao alocados e distribuidos dentro e sobre os moveis, constituindo um
espaco complexo e com muitas informagdes.

7

O gabinete é, no entanto, inacessivel ao publico. Seu
conteido pode ser visto apenas através do vidro transparente da porta.
O desejo de habitar o espaco e interagir com os objetos, tornado habito

> André Breton (Tinchebray, Franga, 1896 — Paris, Franca, 1966) foi escritor, poeta e
tedrico do surrealismo.
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FIG. 24 e 25. Mark
Dion. Bureau of the
Center for the Study
of Surrealism and Its
Legacy (2005-2008).
Vistas da instalagdo:
midia diversa;
dimensdes da sala.
Manchester
Museum,
Manchester,
Inglaterra.

para 0 publico contemporaneo, é frustrado. Uma
forte declaragdo contra a interatividade é proposta
por Dion, que parece retomar um dialogo com as
formas ancestrais do museu. Isto ¢, um modelo de
museu como repositorio do maravilhoso, um espa-
co que instiga a curiosidade e a imaginagdo por
meio da reunido e da apresentagdo ndo conformada
de objetos diversos. Um lugar onde a visualidade
anima a imaginagao e o intelecto ao transferir o es-
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pectador — por meio de suas proprias associagcdes — a outros lugares.
Dion diz a este respeito:

“Eu estou interessado em como o conhecimento
é gerado por meio de objetos, através de coisas
que podem compartilhar comigo o mesmo
espaco. Assim, entendo que ai estd parte da
minha paixdo por museus: VOcé consegue ver a
coisa, vocé ndo vera uma imagem da coisa, VOCé
ndo vera um videoclipe de uma coisa, vocé nao
jogara algum ridiculo jogo de computador sobre
a coisa, vocé vera a coisa”.?? (DION, 2005: 6)

Outra problematica que a obra de Dion coloca gira em torno
da constituicdo de colecdes. O museu, enquanto espago da memoria,
ordena seu acervo conforme grupos de objetos que constituem as
colecbes. Dai decorre uma série de indagacgdes: que critérios sdo em-
pregados para definir quais objetos fardo parte desses agrupamentos e
guais ndo? Quais sdo os parametros que definem a que artefatos deve
ser atribuido valor e a quais ndo? De que depende um objeto para que
seja memorado ou esquecido? Que implicagdes tém esse processo de
esquecimento ou de rememoracgdo? E, enfim, uma vez inseridos no
museu, 0 que significa o esquecimento de determinados artefatos em
detrimento de outros? Ai se evidencia a arbitrariedade inerente aos
sistemas de classificacdo que, inevitavelmente, implicam excluséo.

Nesse sentido, minha pratica dialoga com a producdo de
Mark Dion no que diz respeito ao entendimento de que o conheci-
mento é construido por meio daquilo que as coisas dao a ver de si e a
possibilidade de produzir significancias a partir de um conjunto de
elementos reunidos nesse lugar que é a instalacdo. E isto que parece
colocar o trabalho artistico em uma situacdo de Gabinete de Curio-
sidades. Estes espagos, como lugares onde dados visiveis do mundo se
reuniam sob forma heteréclita, onde o imaginario acerca de fendme-
nos, terras e seres fantasticos ganhava corpo e se estabelecia, tinham
por caracteristica a justaposicao de objetos diversos em uma sala, em

*? Livre traducdo de: “I’'m interested in how knowledge is generated through objects,
through things that I can be in a certain space with. So I find that that’s part of my
passion for museums: you get to see the thing, you don’t go to see a piture of the
thing, you don’t go to see a video clip of a thing, you don’t go to play some ridiculous
computer game about the thing, you go to see the thing.” (DION, 2005: 6).
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um armario, em uma vitrine ou em uma gaveta. Essa configuracdo
funcionava como um gerador de associa¢Ges, onde inlmeras conota-
¢Bes convergiam. As curiosidades eram entdo pontos de encontro en-
tre diferentes dominios.

Dion (1997) refere-se justamente a reunido de jogos visuais,
truques de l6gica e recriacBes visuais que, nessas colecGes, atuavam
racionalizando o irracional. Elas ndo eram, portanto, nem puramente
didaticas, nem espetaculos sem sentido; mas ambos ao mesmo tempo.
As colegdes representavam entdo, como na obra de Dion, espacos que
permitiam associagOes inesperadas, disjungdes no tecido aparente-
mente constante da realidade cotidiana por meio da projecdo de mun-
dos que configuram uma visdo miniaturizada do mundo atual — seja
por vias criveis ou fantasiosas.

3.3. Construindo ambiguidades: o exético, o estranho e a
imagem descritiva

No ano de 1699, aos cinquenta e dois anos de idade, Maria
Sibylla Merian® viajou ao Suriname, acompanhada de sua filha. Ao
longo de dois anos ambas estudaram os insetos da regido. De volta a
Amsterdd, em 1705, Merian publicou Metamorphosis insectorum
surinamensium, obra em grande formato com gravuras coloridas a
mao que retratavam formas de vida até entdo desconhecidas na
Europa. Insetos raros, transformando-se fantastica e insolitamente,
compostos com plantas exdticas. Merian ilustrava os processos de
metamorfose, mistério por ela descoberto aos treze anos de idade a
partir da paciente observacao de sua colegdo de lagartas, borboletas e
aranhas - as quais mantinha e alimentava em segredo em seu quarto®.
Acrtista e naturalista, Merian interessava-se pelo irmanamento da Natu-

3 Maria Sibylla Merian (Frankfurt am Main, Alemanha, 1647 — Amsterdd, Holanda,
1717) foi artista e naturalista.

** A dimensdo da descoberta da jovem naturalista pode ser percebida quando se
observa que até a metade do século XVII a origem dos insetos era explicada a partir
da teoria aristotélica da geragdo espontanea, segundo a qual os insetos nascem do lodo
e do material organico em decomposi¢do. Em 1668, 0 médico italiano Francesco Redi
COMProvou que 0s vermes nas carnes em putrefacéo saiam de ovos que ali eram depo-
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Reza, aspecto a ser observado na composigéo de suas ilustra¢des, que
registram a relacdo entre plantas e insetos. Embora tenha desfrutado
em vida do reconhecimento de sua obra, foi esquecida no século XIX,
quando os zodlogos estavam interessados em diferenciar as espécies e
classifica-las.

O emprego de referentes estranhos ou incomuns a olhos
imperitos é uma das caracteristicas que permeiam minha pratica artis-
tica e pode ser visto como um dos pontos que a colocam em didlogo
com a produgdo de artistas como Mark Dion (anteriormente abordada)
e a de Joan Fontcuberta. Esses elementos sdo empregados a partir de
um interesse formal — no que concerne ao incomum e a sua capa-
cidade de produzir estranhamento e sugerir novas formas e contextos
— e tornam-se artificios para a criacdo de percep¢des ambiguas sobre o
carater factual ou ficcional do que é apresentado.

Esse processo teve inicio em 2010 quando buscava ima-
gens de plantas carnivoras, muitas das quais oriundas do continente
asiatico e de regides da Indonésia. A reunido dessas imagens resultou
em duas séries de ilustracBes produzidas em nanquim sobre papel:
uma representa plantas normais e outra, plantas hibridas. Ambas
compbem o trabalho Diario de viagem: relatos de razdo e delirio
(2010), que retine também aspectos cenograficos e dados textuais.

As plantas carnivoras sdo espécimes muito peculiares que
complementam sua dieta nutricional por meio da ingestdo de animais,
majoritariamente insetos. Algumas espécies atingem dimensdes
grandes o suficiente para capturar e aprisionar aves e pequenos
roedores que sdo dissolvidos por acidos produzidos pela planta e,
entdo, digeridos. Enquanto a série de ilustragdes de plantas hibridas
concentra sua estranheza na morfologia dos espécimes represen-
tados; a série de plantas normais é composta por individuos com um
sistema bioldgico totalmente desconcertante, embora, natural.

Nos trabalhos Um mosaico misterioso e Gabinete de Coleta,
Identificacdo e Significacio de Espécies esse procedimento se da por

sitados por moscas. Um ano mais tarde, seu colega Marcello Malpighi publica
observagoes semelhantes a respeito da génese do bicho da seda.
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FIG. 26. Daiana
Schropel. Detalhe
da série Vegetais
anémalos.
Desenho: bico de
pena e nanquim
sobre papel, 34x25
cm. Da instalagdo
Didrio de viagem:
relatos de razéo e
delirio (2010).
(Esquerda)

FIG. 27. Daiana
Schrépel. Detalhe
da série Vegetais
normais.
Desenho: bico de
pena e nanquim
sobre papel, 34x25
cm. Da instalagdo
Didrio de viagem:
relatos de razdo e
delirio (2010).
(Direita)

outras vias. Um mosaico misterioso estabelece cor-
respondéncias diretas com o caso Tasaday, um
exemplo claro da aproximagdo com o exotico e sua
representacdo, seja por uma citacao direta (a edigéo
da revista National Geographic, de 1972), seja
pela constru¢do do Outro (Homo allotriensis e as
peculiaridades atribuidas ao espécime), ou pela
apresentacdo de sistemas de veiculacdo de infor-
macdo (demais revistas sobre ciéncia) que nos
aproximam do exotico. Também o ornitorrinco,
suas particularidades e estranhezas e a apropriacao
destas caracteristicas sdo elementos constituintes
do trabalho. O suporte e o formato de comunicacdo
— tanto da descoberta da tribo Tasaday como do
Homo allotriensis — sdo veiculos que habitualmen-
te aproximam-nos do distante, do desconhecido, de
maneira que estabelecemos uma relacdo de con-
fianga com esses meios.
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As representacfes que constituem os estudos de Ana Mucks,
no Gabinete de Coleta, Identificacéo e Significacdo de Espécies (FIG.
13), ainda sob outra perspectiva, sdo construidas a partir de imagens
de insetos e de aves com morfologia incomum. Os besouros represen-
tados na caderneta disposta sobre a mesa, por exemplo, sdo compostos
a partir do corpo de um besouro associado a elementos de cabecas de
aves. Ambos os referentes podem ser encontrados na natureza, mas
possuem alguma particularidade, como crista dssea ou carunculas
(caracteristica de aves como 0 peru), no caso das aves. Os espécimes
compostos possuem denominagfes cientificas que se apresentam
segundo as convencgOes, descricBes de sua morfologia, bem como
interpretacdes acerca de algumas de suas caracteristicas. A preocu-
pacdo com que a imagem transmita verossimilhanca serve ao fim de
produzir um engano momentaneo. O emprego de uma linguagem
associada ao campo da ciéncia que, por sua vez, esta atrelado a discur-
sos de verdade, serve ao mesmo fim.

Nesse sentido, podemos inferir que se existe grande diver-
sidade de espécies de besouros nas quais individuos do género mascu-
lino desenvolvem protuberancias morfoldgicas destinadas ao ataque e
a defesa e, se com frequéncia nos assombramos com formas de vida
peculiares que até entdo desconheciamos, parece que temos pouco
amparo para afirmar ou descartar a existéncia dos besouros ilustrados
no contexto do Gabinete. Espécimes com morfologia muito incomum,
que podem ser encontrados na natureza, embora raros ou exoticos,
deixam-nos incertos sobre sua real existéncia. Em geral, sua morfolo-
gia ou biologia perturbam nosso sistema de crengas, enquanto o
sistema de representacdo que as veicula afirma nossa convic¢do na
verdade, na medida em que fornece uma imagem descritiva (baseada
em semelhancas formais) e, portanto, dotada de poder persuasivo.

A hesitacdo entre a veracidade e a impostura, entre realidade
e ficcdo, que nos inquieta & medida que alimenta nossa curiosidade, €
evocada também na série de fotografias Herbarium (1982), de Joan
Fontcuberta. O artista utiliza a metodologia tradicional de repre-
sentacdo de espécimes botanicos para registrar com detalhes plantas
gue ndo existem. Estas sdo criadas a partir de materiais de descarte,
através de um procedimento de bricolagem, e nomeadas cientifica-
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FIG. 28. Joan
Fontcuberta.
Guillumeta
polymorpha (1982).
Da série: Herbarium.
Espanha. (Esquerda)

FIG. 29. Karl Blossfeldt.

Dipsacus laciniatus,
Cutleaf Teasel,
Opposite Leaves at
Stem, (c.1926).
Gelatina de prata; 29,7
x 23,7 cm.
Universidade de Artes
de Berlim — Colecdo
Karl Blossfeldt em Die
Photographische
Sammlung/SK Stiftung
Kultur, Col6nia.
(Direita)

mente em um processo de metadocumentagdo. A
captagdo fotogréafica é realizada com os motivos
apresentados frontalmente, sem distor¢do, com um
fundo neutro e iluminacdo difusa de acordo com o
canone tradicional para salientar a forma e a
textura do espécime. O espectador desavisado fa-
cilmente convence-se de que o referente das ima-
gens é real devido ao sistema de representacdo
empregado.

Setenta anos antes de a série Herbarium
ser produzida, o professor de escultura Karl
Blossfeldt”® desenvolvia um método fotogréfico
para o0 registro de fragmentos de plantas que
deveria ser utilizado como material didatico nas
aulas de modelagem que ministrava em Berlim.
Blossfeldt estudara com Moritz Meurer, em Roma,
fundador de um método educativo comparado das

% Karl Blossfeldt (Schielo, Alemanha, 1864 — Berlim, Alemanha, 1932) foi fotégrafo,

escultor e professor.
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formas naturais e artisticas. Este produzia moldes em gesso de estrutu-
ras vegetais, com precisao cientifica, que eram empregadas no desen-
volvimento de ornamentos. No curso desse trabalho, fez-se necessario
fotografar os moldes para publicacdo. Esta tarefa coube a Blossfeldt,
que a partir dessa época passou a fotografar plantas, cujos registros
seriam utilizados como modelos em suas aulas de escultura. Os
registros de fragmentos vegetais, representados sobre fundo neutro,
iluminagéo suave, em posicdo horizontal com luz natural, tornaram-se
0 cénone da representacdo botanica, impulsionada pela consolidacéo
das formulagdes teodricas da Nova Objetividade (FONTCUBERTA,
1998).

Diante disto, Herbarium pode ser lido como uma parddia
das posturas documentalistas, em particular do modelo impulsionado
por Blossfeldt, ao perturbar a rigidez que separa as duas modalidades
extremas da fotografia de plantas: uma puramente descritiva (cien-
tifica) e outra poetizante (artistica). Enquanto em Herbarium as mon-
tagens fingem-se plantas verdadeiras através do veiculo fotografico, os
registros de plantas reais executados por Blossfeldt remetem a orna-
mentos arquitetbnicos. Em ambos os casos, a verdade factual ndo é
equivalente a verdade perceptiva.

De igual forma, ambas as séries reinem o 6bvio e o obtuso,
o factual e o imaginario, 0 que se mostra e 0 gque aceitamos como
reconhecivel. Se a série de Blossfeldt revela conformaces insélitas de
plantas reais por intermédio da exatiddo hiperrealista; Herbarium, de
Fontcuberta, cria seres artificiais mediante a composi¢do de infor-
macgOes heterogéneas que sdo aprovadas pelo olhar confiante do
espectador. E nesse sentido que o trabalho denuncia o realismo da
fotografia como crenca.

A partir do pensamento do tedrico Nelson Goodman,
Antonio Aguilera (1978) — em uma discussdo sobre a imagem fotogra-
fica — apresenta o realismo como um fendmeno relativo, uma constru-
¢do humana que é historica e condicionada pela ideia que fazemos do
mundo e de n6s mesmos. A obtencédo da realidade, seja por intermédio
da ciéncia, da arte, da politica, resulta de grandes esforcos intelectuais,
segundo o autor. Por conseguinte, a fotografia ndo nos aproxima mais
da realidade do que o faz um quadro cubista ou uma pintura rupestre;
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ao contrario, a ilusdo que cria, camufla os mecanismos que nos fariam
ver além da aparéncia. O realismo atribuido a imagem fotogréfica ndo
depende da quantidade de informacao, mas da facilidade de apreensédo
dessa informagcdo (FONTCUBERTA, 1998). Essa qualidade, na
fotografia, refere-se ao fato de que o marco de referéncia nela presente
assemelha-se ao nosso proprio. O que a lente capta e como o capta é
semelhante a forma com gue o nosso olho registra.

FIG.30e 31.
Imagens de aves
utilizadas na
composigcdo dos
espécimes de
besouros no
trabalho Gabinete
de Coleta,
Identificagdo e
Significagdo de
Espécies (2015).

3.4. Dois casos que pertencem a historia: O livro das
maravilhas e Rhinocerus

Antes dos procedimentos técnicos instaurados pelo desen-
volvimento da fotografia, desenhos e gravuras — sob o regime da ilus-
tracdo cientifica — eram considerados documentos de objetividade.
Antes do estabelecimento da imprensa, a partir da qual a préatica da
ilustracdo cientifica floresceu, a reproducdo de textos era realizada por
copistas e as ilustracbes ndo eram reproduzidas com fidelidade. A
ilustracdo cientifica moderna desenvolveu-se a partir de uma série de
condicionantes, dentre as quais é possivel pontuar a necessidade de
registros do mundo novo imposta aos viajantes, exploradores e
naturalistas que pretendiam descrever animais, plantas, cores e lugares
exoticos percorridos.
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As imagens, entdo, representavam uma forma de transcri¢éo
dos conhecimentos adquiridos mediante as experiéncias de deslo-
camento e contato com o desconhecido. Os catalogos da colecdo de
Albertus Seba, impressos em 1734, exemplificam o processo de subs-
tituicdo dos objetos e artefatos pelos seus respectivos signos. Dois
séculos antes, também as ilustragdes anatdmicas, como aquelas en-
contradas na obra De humani corporis fabrica libri septem (1543), do
médico Andreas Vesalius®, surgem como uma alternativa as barreiras
impostas a dissecacdo, entre elas a dificuldade de encontrar cadaveres
disponiveis e sua rapida degradacdo. No entanto, os relatos de
viajantes, ao mesmo tempo em que conferiam validade aos fendmenos
narrados devido ao seu carater testemunhal, também instituiam uma
série de enganos que produziram e alimentaram a existéncia de
fendmenos e seres fantasticos.

Um exemplo nesse contexto s&o os relatos de Marco Polo?.
Reunidos na obra O livro das maravilhas, foram por muito tempo uma
das poucas fontes de informacdo sobre o Oriente. Mas, a0 mesmo
tempo, eram consideradas narrativas fantasticas, relatos sobre o
cenario desconhecido das terras além mar — motivo que compunha o
imaginario medieval europeu. Na terceira parte desse livro, por
exemplo, encontra-se o relato sobre o contato de Polo com homens
gue possuem cabeca de cachorro, conforme segue:

“Angama ¢ uma ilha muito grande, sem lei nem
rei. Os habitantes sdo iddlatras, vivem como ani-
mais selvagens. Temos a apontar uma estranha
visdo desta gente. Nesta ilha, os homens tém
cabeca e dentes de cdo, e a sua cara parece-se
com a dos mastins. S0 muito cruéis e comem
guantos homens possam apanhar e que ndo sejam
da sua tribo. Tém especiarias variadas e abun-
dantes. Alimentam-se de arroz, leite e toda a
espécie de carnes. As frutas que comem sdo
muito diferentes das nossas.” (POLO, 2015: 212)

% Andreas Vesalius (Bruxelas, Bélgica, 1514 — Zaquintos, Grécia, 1564) foi médico,
considerado o pai da anatomia moderna. Seus atlas anatdmicos chegaram a ser empre-
gados em substituicdo as sessdes de dissecagdo.

%7 Marco Polo (Republica de Veneza, Italia, 1254 — Veneza, Itlia, 1324) foi merca-
dor, embaixador e explorador.
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Marco Polo teria narrado suas memodrias a Rusticiano de
Pisa, romancista italiano, enguanto ambos estiveram presos em
Génova. Este teria sido um romancista relativamente conhecido, o que
conferiu a O livro das maravilhas um carater notadamente fantasioso.
A revisdo dos manuscritos comegou a ser feita no século XIX e, no
inicio do século XX, Paul Pelliot — famoso sinologista e orientalista
francés — reconstituiu a rota dos Polo, confirmando muitas das infor-
macoes descritas (POLO, 2015). Ao mesmo tempo, as experiéncias
concretas vividas por Marco Polo sdo entremeadas na narrativa por
relatos de situagOes inverossimeis. Conforme notas disponiveis na
edicdo consultada de O livro das maravilhas®, seria possivel supor
gue Marco Polo nunca desembarcou de fato nas Ilhas Andaman.
Diante disto, apenas conjeturamos como surgiram tais percepc¢oes,
compostas possivelmente por meio da conciliagdo das estranhas fisio-
nomias com descri¢des e nogdes encontradas em livros ou historias
ouvidas.

Numa perspectiva semelhante, a xilogravura Rhinocerus,
executada em 1515 por Albrecht Diirer®, apesar dos diversos equi-
VOCOs representacionais que contém, foi por cerca de dois séculos a
imagem padrdo de um rinoceronte, influenciando naturalistas e a
cultura da época. Antes dessa representacdo, 0S europeus possuiam
apenas uma vaga idéia sobre a existéncia e a natureza desse animal,
frequentemente confundido com o unicérnio. Rapidamente a gravura
de Durer tornou-se a referéncia de uma representacéo fiel de rinoce-
ronte, tendo sido escolhida por Conrad Gesner*® como modelo para
ilustrar o rinoceronte em sua enciclopédia do reino animal Historia
animalium (1551-1558).

A imagem mostra um animal coberto por placas duras, com
patas recobertas por escamas, um pequeno chifre sobre os ombros,
além dos inumeros detalhes que cobrem sua figura. Apenas a partir do
século XVIII os europeus tomaram conhecimento que a aparéncia do
rinoceronte indiano difere da representacéo produzida pelo artista ale-

2 Organizadas por Stéphane Yerasimos a partir de G. Pauthier, P. Pelliot e L.
Hambris.

2 Albrecht Diirer (Nuremberg, Alemanha, 1471 — Nuremberg, Alemanha, 1528) foi
pintor, ilustrador, matematico e teorico.

%% Conrad Gesner (Zurique, Suica, 1516 — 1565) foi naturalista.

77



mao: sua pele é muito semelhante a do elefante — ndo possui uma
carapaca —, ndo possui um chifre sobre as costas e a pele é lisa, exceto
pelas suas dobras. Direr, que nunca teria visto um rinoceronte vivo ou
morto, baseou-se provavelmente em descri¢des de outros autores.

I MWZ Satmntem Ranig von! anodl g £,

el
B Gl T e e
1515

RHINOGCERVS

wc-i"*

aleder Gdfande
bt
b Ly Ry

O artista buscava representar o espécime
que havia sido levado da india para Portugal, em
1515, como presente para o rei Dom Manuel | —
fato indicado pelo texto inscrito na gravura. Apos
quatro meses no navio, o animal sobreviveu e foi
desembarcado. Rapidamente, a fera se tornou uma
sensacao em territdrio lusitano, mas ainda no mes-
mo ano o rei enviou-0 ao Papa Ledo X como um
agrado. O navio naufragou na costa da Italia, no
golfo de Génova, devido a uma tempestade, sem
chegar ao seu destino. O rinoceronte, naturalmente,
ndo sobreviveu (MARTINS, 2014).
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FIG. 32.
Albrecht Diirer.
Rhinocerus,
(1515).
Xilogravura;
24,8 x 31,7 cm.
British Museum,
Londres,
Inglaterra.



Valentim Fernandes, impressor de livros e escudeiro de
Dona Leonor (vilva de Dom Jodo Il), estabelecido em Portugal desde
1495, escreveu uma carta® em aleméo (seu idioma natal) a uma pes-
soa ndo identificada em Nuremberg — cidade onde estavam estabele-
cidos alguns de seus familiares e, também, onde vivia Direr. Neste
texto, Fernandes falava a respeito do rinoceronte de Lisboa, descre-
vendo-o e comentando a luta entre este e um elefante, organizada por
Dom Manuel I. Acredita-se que essa carta tenha sido uma das referén-
cias para a criacdo de Rhinocerus (MARTINS, 2014).

Ao observarmos o transito entre realidade e ficgdo nestes
dois casos, constatamos que enquanto os relatos de Marco Polo
transitam de um status ficcional para comporem uma situacdo de
indicio documental; a xilogravura Rhinocerus, por outro lado, desloca-
se lentamente do status de referéncia documental para o de construcédo
ficcional. Esses deslocamentos evidenciam o carater flutuante da
verdade, cujo foco se ajusta em consonancia com as técnicas e 0s
sistemas de representacdo que em determinada época sdo lidos como
veiculos da realidade e que, portanto, ocupam uma posi¢do hege-
mdnica no interior dos sistemas que veiculam a informacéo.

Nota-se também que ambas as obras foram compostas a
partir de relatos. Diante disso, a mensagem resulta de um processo
construtivo que inevitavelmente envolve selecdo, descarte, organi-
zacdo, associacdo, classificacdo e analise. O olho que Vvé nunca é iner-
te e a composicdo de uma imagem que representa aspectos do mundo,
por maior que seja seu esforco e intencdo de realismo, é uma
impostura (no sentido etimolégico da palavra, isto é, que se impde
sobre algo ou em detrimento de algo). A impostura, nesse sentido,
também se apresenta no que concerne as tematicas dessas obras. Tanto
as terras asiaticas quanto o rinoceronte (e outros animais que eram
trazidos de terras distantes) constituiam, respectivamente, nos séculos
X1l e XVI, seres inscritos em bestiarios® ou totalmente desconhe-
cidos e lugares além mar que alimentavam historias fantasiosas e
miticas. Assim, historia e fantasia, fato e ficgdo se sobrepunham, ao

%1 O texto original foi perdido, mas existe uma traducdo manuscrita em italiano, na
Biblioteca Nacional de Florenca (Miscellanea Zorzi, banco rari 233, fols. 120v-127r),
segundo MARTINS, 2014: 208.

%20 bestiario pode ser entendido, segundo Maria Esther Maciel (2009), como uma
colecdo alegodrica de animais com tragos enciclopédicos.
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criar um jogo de tensdes, bem como a possibilidade de trénsito entre
0s discursos e a exploracdo de suas estratégias.

4. Tlustrar, denominar e classificar:

métodos cientificos como formas expressivas

4.1. A imagem cientifica e as concep¢oes flutuantes de
objetividade

A objetividade na ciéncia, assim como a concepc¢do de
realismo, é multifacetada, mutavel, capaz de novos sentidos e novos
simbolos. No século XIX, a fotografia passou a ser utilizada em diver-
sos estagios de elaboragdo da imagem, de referéncia para a producgao
do desenho até seu emprego como instrumento de reproducéo final,
em substituicdo a gravura. Os meios fotogréaficos introduziam, assim,
um processo radical que eliminaria a mediagdo humana e, portanto, a
subjetividade dos processos de elaboragdo de imagens, dando inicio a
uma série de inovagdes tecnoldgicas dos quais fazem parte o aparato
de raios X, o encefalograma, o poligrafo entre tantos outros instru-
mentos de captacdo grafica dos fendmenos da natureza (DASTON,
1992).

Entretanto, apesar dos desenvolvimentos técnicos, a questdo
da subjetividade continuou a perturbar os produtores de imagens
cientificas. No campo dos estudos anatémicos, por exemplo, as radio-
grafias evidenciavam incompatibilidades com as representacfes ana-
tbmicas macroscopicas. Havia elementos do corpo humano que ndo
produziam tragos imagéticos por meio dos raios X, assim como havia
elementos representacionais nas radiografias que nao correspondiam a
caracteristicas identificaveis sob observacdo anatbmica. Erros e dis-
tor¢bes eram provocados pela transformagdo de um corpo tridi-
mensional em uma figura bidimensional por meio da fotografia.
Imagens fotograficas ndao podiam ser empregadas na diferenciacdo
entre o normal e patoldgico, uma vez que o registro mecanico de espé-
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cimes individuais torna incerto esse limite.

Rapidamente, questionamentos sobre o emprego e a validade
das imagens técnicas como evidéncias cientificas e legais se am-
pliaram. A questdo recorrente era o limite flutuante entre julgamento e
mecanizacdo, entre a possibilidade (ou a necessidade) de intervencédo
humana e a automatizagdo. As discussdes mostravam que as novas
técnicas fotograficas ndo eliminaram as fontes suspeitas de sub-
jetividade, mas apenas deslocaram-nas. Em 1900, uma critica mais
radical duvidava que as radiografias e fotografias algum dia pudessem
se tornar evidéncias confiaveis.

No entanto, para uma concepgao mais geral, que se estendeu
ao longo de quase todo o século XX, a imagem fotogréfica era o
verdadeiro simbolo de neutralidade e verdade detalhada, porque
coloca entre sujeito e objeto uma intermediagdo mecanica e, portanto,
livre de julgamento idiossincratico. Em termos de cor, nitidez e pre-
cisdo a imagem fotogréfica ndo substitui o desenho, que é até mesmo
mais interessante para o observador. Entretanto, é invalidado pela
subjetividade que carrega. Nesse sentido, a precisdo ndo é s sacri-
ficada no altar da objetividade cientifica, como suas imperfeicdes se
tornam marcas literais de objetividade (DASTON, 1992). O sacrificio
da semelhanga justificava-se pela eliminagdo da intervengdo humana.
A autenticidade, como questdo moral, se posicionaria em detrimento
da similaridade e a imagem, imperfeita do ponto de vista técnico e
estético, tornar-se-ia indicio do real.

Em escritos tedricos atuais, em contrapartida, assume-se a
ilustracdo cientifica como uma representacdo grafica da ciéncia,
executada segundo estudos e pesquisa “em que se adote a linguagem
estruturante, hierarquica e sequencial do método cientifico (que
constitui a coluna vertebral da imagem), mas adornando-a com 0
sabor e o saber da Estética” (CORREIA, 2011: 226). A imagem —
como veiculo visual — transmite um saber preexistente ou originado
em uma novidade experimental. Segundo o pesquisador Fernando
Correia (2011), o processo de elaboracdo da imagem passa por um
estagio intermediario entre a interiorizacdo (0 conhecimento do
objeto) e a exteriorizacdo (dar a conhecer este objeto), cujo resultado
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¢ uma forma de conhecimento que traduz “a relagdo do desenhista
com a realidade que o rodeia ou com a que se confronta, a qual tera
necessariamente de fazer sentido, ndo s6 para o cientista, como para
ele proprio” (idem).

A criagdo da ilustracdo cientifica € um ato constante de
reflexdo e uma busca incessante pela universalidade e imediatismo,
comunicabilidade, singularidade e significado proprio. Esse processo
passa primeiro pela interpretacdo e desconstrucdo da forma do
espécime, segundo um conceito ou uma teoria que constituem o
dispositivo explicativo. Em seguida, esses dados séo sintetizados e
materializados num conjunto articulado de tracos e manchas de cor
gue possuem significancia. O modelo visual criado ndo deve suscitar
duvidas quanto a sua natureza para que dispense mediacdo e seja
abrangente e comum. E um modelo e, portanto, a descri¢ao gréfica de
uma realidade parcelar. A imagem constitui, entdo, uma analogia de
um fendmeno natural qualquer, observado, com o qual se pretende
estabelecer um paralelismo simboélico (CORREIA, 2011).

Enquanto modelo, a ilustracdo cientifica torna visiveis
dominios naturais inacessiveis ou ocultos (ELKINS, 2011). Isto se
aplica, por exemplo, aos resultados graficos obtidos por meio de
instrumentos mecanicos, como o poligrafo ou o encefalograma, mas
também a fendmenos observados a nivel microscépico, da fisiologia
de érgdos, tecidos e células, isolando sistemas uns dos outros, e a nivel
molecular, como eventos genéticos, por exemplo. No que concerne a
unidades taxondmicas como a espécie, a representacdo implica em um
modelo ideal que relne em si 0 maior nimero de caracteristicas
taxonémicas que a tipifiquem e tornem clara sua distingdo com
relacdo aos seus pares. Neste caso, a reproducdo mecanica gerada por
meio da fotografia, por exemplo, mostra-se insuficientemente eluci-
dativa ou representativa, uma vez que capta individuos particulares
que podem ser inclusive andmalos ou atipicos. O objetivo da imagem,
neste caso, é a construcdo de um modelo padrao.

O carater ideal da ilustracdo de espécies produz uma dua-
lidade no interior do sistema de representacdo que tem por objetivo
ilustrar o natural. Assim, a realidade que se pretende figurar é exposta
através de uma elaboracdo artificial, sintética e cumulativa. O artificial
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segundo Correia (2011: 232) “mais que imitar o natural, mimetiza-0
na plenitude e suplanta-o, convencendo cabalmente o receptor de que
se encontra frente a ‘verdade’ — ndo a verdade da Natureza na
multiplicidade de expressGes (genéticas e fenotipicas), mas a verdade
sintetizada pela Ciéncia”. De igual forma, a verdade que se atribuia a
fotografia nos séculos XIX e XX dizia respeito a uma crenca na
Ciéncia e em seus meios de sistematizacdo e descri¢do que visavam a
fidelidade, imparcialidade, objetividade e integridade no tratamento
dado a informacdo obtida.

Lorraine Daston (1992) atenta para o fato de que o sonho da
identidade perfeita ndo é uma questdo tecnoldgica, mas sim de fé.
Mesmo que os cientistas soubessem que nitidez e verdade ndo sdo
coextensivos, o sonho fotogréafico continuaria atraente devido a crenga
de que uma imagem acentuada, coerente, ordenada, finamente
texturizada e geralmente esteticamente prazerosa é mais provavel que
seja verdadeira que uma representacdo grosseira, desordenada e
indistinta. Ou, com rela¢do ao desenho, mesmo que a imagem foto-
grafica ndo fosse mais verossimil que o desenho e a gravura (e muitas
vezes ndo 0 era), 0 que garantia a autenticidade era a crenca na
imagem produzida mecanicamente.

Diante disto, a ilustracdo cientifica € a construcdo de uma
imagem manipulada. Correia (2011) estabelece uma analogia com a
figura literaria da criatura do Dr. Frankenstein (1818), de Mary
Shelley®. Nesse contexto, a metodologia da criacdo da imagem passa
pela incorporacdo de maltiplas se¢des, extraidas de espécimes isola-
dos, num Unico corpo construido, que é constatado como superior aos
exemplos gerados pela propria Natureza — é um tipo ideal. Ao mesmo
tempo, esse corpo construido define a materializagdo de um conjunto
de ideias, de génese cientifica, valido a época em que a imagem foi
concebida e traduz o modo como a Ciéncia entende e vé o mundo
natural. A visualidade é indissociavel do discurso cientifico, consti-
tuindo meio de interpretacdo e percepcdo de fenémenos, da ciéncia e
de seus resultados. Ao contrério do que se espera de uma imagem
expressiva, entretanto, a ilustracdo cientifica deriva-se de uma teoria.
E, portanto, uma construcao secundéria, decorrente de uma interpre-

%8 Mary Shelley (Londres, Reino Unido, 1797 — 1851) foi escritora.
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tacdo ou reflexdo preexistente. A imagem é, nesse sentido, menos

hermética e se pretende decifravel,
conhecimento que encapsula. Deve ser

de interpretacdo imediata do
sintética e funcionalmente util

(informativa). Ao estar subordinada a uma verdade cientifica, constitui
também prova visivel de determinados fendmenos e experiéncias.

16/ Fronteiras da Ciéncia

de sua superficie. Uma hipdtese, sugerida por Jungers, ¢a
de que os espinhos teriam a fungdo de proteger a bolsa
embrionina contra predadores, Porque, embora esteja
ligada a0 corpo da mie. ¢la ¢ uma estruturd extema, como
umovo.,

EStudo € propesdo de como sena o anexd embeiondeio, a partir do
exemplar féssil encontrado junto a0 LBL. O sistema reprodutor do
Homo alotriensis & semelhante ao da familia monotremata, restrita
3 regido Australisica [como também indeca ser a nova espécie). De
atoria da pesquisadora Elisabeth Jungers.

Essa descoberta gerou muitas divergéncias entre os
pesquisadores. Em seus estudos, Jungers também aponta a
semelhanga entre o sistema reprodutivo do Homo
allotriensis com a ordem monotremata, que inclui animais
como as ¢quidnas ¢ os omitorrincos — mamiferos que
poem ovos ¢ que, portanto, diferem completamente dos
marsupiais ¢ dos placentinos (como ¢ o caso do género
Homao). A ordem dos monotremados estd, além disso,
restrita @ regidlo australisica - dado que, segundo a
pesquisadora, ndo pode sernegligenciado.

Se o pé fosse a unica parte do M. allotriensis a
exibir tragos tdo modernos, os cientistas poderiam manter
mais facilmente a tese de que o espécime seja um
descendente desenvolvido do H. erectus ¢ apenas marcar a

morfologia do pé como revés evolutivo ocornido em em
conseqidéneia de alguma vanante de mutagdo genética
relacionada ao nanismo. Mas s¢ encontraram
caracteristicas muito peculiares em outras partes do
esqueleto do LBI. Um osso do pulso denominado
trapezoide, que em nossa espécie tem o formato de uma
bota, exibe a forma de uma pirdmide, como no dos
antropoides: em compensaglo, a clavicula ¢ comprida ¢
estreita como na forma moderna do corpo dos hominideos;
a pélvis tem forma de funil, como no M. erectus ¢ em outras
espéeies posteriores a0 Homo. A lista ndo para por aqui. De
fato, 0 LBI, de mancira geral, assemelha-se muito ao
Homeo. Diversas caracteristicas do criinio, como o narnz
estreito, incluem-no em nosso género. Porém, surge o fator

complicador que indica embriologia ovipara,

Raizes primitivas

FIG. 33. Daiana Schropel

Um mosaico misterioso (2015).
Detalhe da publicagdo (p. 14) que
compde a instalagdo.
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A imagem objetiva, do ponto de vista construtivo, é entéo
uma composicdo de fragmentos e ideias elaborada com o intuito de
transmitir uma determinada informacdo (ou um conjunto de infor-
magcdes) de forma clara e simples. As imagens ilustrativas de carater
pseudocientifico que compdem os trabalhos Um mosaico misterioso,
Gabinete de Coleta, Identificacdo e Significacdo de Espécies e
Gabinete para Observacdo e Identificacdo Ornitolégica do Delta do
Rio Jacui originam-se em um processo criativo semelhante, visando a
composicdo de uma imagem descritiva que simula um determinado
contexto cientifico. O carater informativo e funcional da ilustragdo sdo
elementos por meio dos quais a situagdo ficcional se instaura e se
comunica.

E o que também ocorre em obras como a série Herbarium,
de Joan Fontcuberta, por exemplo, analisada anteriormente. A imagem
é, especialmente nesse contexto, uma construcdo manipulada, efe-
tivada por meio da justaposicdo de diferentes elementos, semelhante
ao processo construtivo de imagens tipicas que representam espécies
no campo cientifico. Nesse sentido, durante o processo de construgao
da publicacdo, em Um mosaico misterioso, compus trés ilustraces
pseudocientificas: uma compreende perspectivas de cranio; outra, dos
pés; e a terceira representa estagios de desenvolvimento de um em-
brido. Estas imagens correspondem a um segundo laboratério desti-
nado ao estudo e ao desenvolvimento de um modelo de representacéo
vinculada ao pensamento objetivo da ciéncia.

A ilustracdo do feto tem por referéncia central os estudos
anatdbmicos de Leonardo Da Vinci*.. A definicdo de um anexo em-
brionario anormal se da por meio da multiplicacdo, em argila e cera de
abelha, a partir de um molde de gesso, de um fruto conhecido popular-
mente como Pepino africano (Cucumis metuliferus). As caracteristicas
formais desse fruto, transformado em peca de argila, foram trans-
feridas para o contexto da ilustracdo. As representacdes do desenvol-
vimento embrionario que figuram nessa prancha tém origem, por sua

** Leonardo da Vinci (Anchiano, Italia, 1452 — Amboise, Franca, 1519) destacou-se
como cinetista, matematico, engenheiro, inventor, anatomista, pintor, escultor, arqui-
teto, botanico, poeta e musico.

85



\ -' Km

F.Fisch. A.Salamander. T.Schildkrote H.Huhn. R K.Kaninchen

FIG. 34. Ernst Haeckel.
llustragdo de prancha dupla
S N . mostrando, a partir da
;—J : esquerda, embrides de peixe,
Y el salamandra, tartaruga, galinha,
# N o porco, vaca, coelho e homem,
3 em diferentes estdgios de
‘ desenvolvimento. De
A d Anthropogenie (1874).
P Y- ' pudphans - Litografia de J. G. Bach feita a
e - partir de um desenho de

. S i : ; Haeckel.
TS\ N

FIG. 35. Leonardo Da Vinci.
Studies of the Foetus in the
Womb (c. 1513). Aguada, giz
e nanquim; 22 x 30,4 cm.
Royal Collection, Windsor
— Castle, Londres, Inglaterra.
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FIG. 36. Cucumis
metuliferus, ou
pepino africano
(2014). Fotografia
digital. Fruto
utilizado como base
para a confecgdo de
molde de gesso.
Acervo da artista.
(Esquerda)

FIG. 37. Daiana
Schrépel. Pega de
argila crua e cera de
abelha produzida a
partir de molde de

gesso; c.11x7x 7 cm.

Detalhe de Um
mosaico misterioso
(2015). Objeto
utilizado como
referéncia para a
ilustragdo e também
presente enquanto

artefato na instalagdo.

(Direita)

vez, nos estudos de Ernst Haeckel®. As ilustracdes
comparativas deste (nas quais figuram diferentes
estagios evolutivos de embribes de peixe, salaman-
dra, tartaruga, galinha, porco, vaca, coelho e ho-
mem) representam a ideia de que o ser humano em
seus estagios de desenvolvimento mais iniciais
compartilha caracteristicas morfol6gicas com ou-
tros animais.

Utilizadas a fim de ilustrar e promover a
teoria darwiniana, as imagens de Haeckel desfru-
taram por muito tempo do status de verdade. Ja nos
anos 1990 uma série de publicaces cientificas lan-
cou duras criticas a elas, alegando sua falsifica-
cdo e a ma fé de seu autor. As acusacdes estavam
baseadas, fundamentalmente, na comparagéo entre
modernas imagens fotograficas de embrides, as an-
tigas ilustragbes e as discrepancias identificadas
entre as duas linguagens. Entretanto, analises mais

35

Ernst Heinrich Philipp August Haeckel (Potsdam, Alemanha, 1834 — Jena,

Alemanha, 1919) foi bidlogo, naturalista, filésofo, médico, professor e artista,
seguidor do trabalho de Charles Darwin.
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recentes atentam para uma série de contra argumentos que devem ser
levados em consideracdo ao se avaliar tais imagens.

Segundo Robert Richards (2008), professor de historia da
ciéncia e da medicina, Haeckel possuia por destinatarios a audiéncia
popular, ndo especializada, de forma que suas ilustracdes tém viés di-
datico e esquematico. Carater que também pode ser encontrado em
ilustracGes utilizadas por Charles Darwin®®. Além disso, Haeckel, ain-
da conforme Richards (2008), era especializado em biologia marinha,
razdo pela qual tomou emprestadas e adaptou muitas imagens de
especialistas em biologia de vertebrados para produzir as ilustraces
dos embriGes - procedimento que Darwin reconheceu também ter em-
pregado.

O caso dos embrides de Haeckel ilustra uma vez mais como
a representagdo na ciéncia é suscetivel a flutuagdes entre um status de
verdade e falsidade, uma vez que esta subordinada a um discurso. O
uso da imagem fotogréafica como instrumento de descrenga da imagem
manual, como o desenho e a gravura, utilizado para criticar as ilus-
tragdes de Haeckel, remonta a propria invengédo da fotografia e ao seu
uso na producdo de imagens objetivas na ciéncia, conforme exposto
anteriormente. A partir dai, observa-se o emprego de procedimentos
construtivos na ciéncia que ndo dependem unicamente da captacdo
naturalista de um original. Mas que — além deste — apropriam-se de
outras representacbes a fim de elaborar, sob uma perspectiva de
montagem, um terceiro corpo imagético.

Outro exemplo pode ser observado no trabalho do anato-
mista alemao Johannes Sobbota®’. Este empregava a fotografia na cap-
tacdo de diversas imagens que reunidas formavam uma espécie de
mosaico da figura total. Em torno de duas a trés imagens, captadas
com todo o cuidado e preciosismo, prestando atencdo as distancias
entre 0 objeto e a cAmera para ndo produzir nenhuma perturbagéo,
eram utilizadas na elaboracdo do desenho. A imagem fotogréfica,
além de referéncia, servia como base para o julgamento do desenho.

% Charles Darwin (The Mount, Reino Unido, 1809 — Down House, Reino Unido,
1882) foi naturalista.

%7 Johannes Sobotta (Berlim, Alemanha, 1869 — Bonn, Alemanha, 1945) foi médico
anatomista.
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FIG. 38.
Johannes
Sobotta. /n:
Human
Anatomy,
vol. Il
(1908).

in
orbital suld of frontal lobe

orbital gyri of frontal
Tobe

Nos estudos anatdmicos de Leonardo Da Vinci, por outro
lado, observa-se o procedimento de desmontagem. Entre 1492 e 1493,
0 artista comecou a explorar o giz preto e o vermelho, desenvolvendo
a técnica atualmente conhecida como sfumato. Esse método € visto em
seus estudos anatdmicos, por meio dos quais questionava a realidade e
os fendbmenos invisiveis a fim de compreender seus modos de funcio-
namento e suas funcdes. Nesse sentido, embora aparentem ser repre-
sentacOes objetivas, resultam de um processo de manipulagdo dos da-
dos visuais, com o objetivo de proporcionar mais informacdes ao ob-
servador. Na prancha ilustrativa do feto humano, observa-se o proces-
so de desmontagem da estrutura em pequenas partes, que ampliadas
favorecem mais vistas da mesma estrutura, mantendo ao mesmo tem-
po a visdo do conjunto. Sua contribui¢do ao desenvolvimento da cién-
cia moderna deve-se menos as descobertas concretas e mais & institui-
cdo de ilustracBes cuidadosas e precisas como veiculos de conheci-
mento, concedendo assim um estatuto cientifico ao ato de desenhar.
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Em Um mosaico misterioso os procedimentos de coleta de
dados, modificacdo e montagem aparecem nitidos na producdo da
prancha ilustrativa do embrido. A reciclagem de imagens antigas,
como as pranchas de Haeckel, resulta em um plano de temporalidades
sobrepostas que, descontextualizadas por meio de procedimentos de
modificacdo, reorganizacdo e montagem, sugerem e instauram uma
conjuntura diversa. Um cenario composto por métodos cientificos
(re)apresentados.

As imagens, na arte e na ciéncia, compartilham nesse sentido
determinados procedimentos construtivos. Ao passo que Sobbota, re-
tomando o exemplo anterior, reunia de duas a trés imagens fotogréa-
ficas para que servissem de referéncia a constituicdo de uma imagem
objetiva, a ilustracdo do embrido é composta, essencialmente, a partir
da biologia do ornitorrinco, do espécime de pepino Cucumis metu-
liferus, das ilustragfes anatémicas de Leonardo Da Vinci e do estudo
comparativo de embries de Ernst Haeckel. Ambas as imagens cons-
tituem, antes de tudo, representacBes descritivas. A diferenca entre
uma e outra se da na medida em que a imagem cientifica (ideal ou
caracteristica) representa um objeto que se pretende rastredvel no
mundo, em termos de semelhanca bioldgica. A imagem ficticia, en-
quanto simulagdo de uma representacdo cientifica, expde um objeto
que se finge rastreavel. E um corpo imaginario, cujo original se encon-
tra fragmentado e disperso nos diversos contextos, suportes e tempos
que servem de referéncia a sua construcao.

Em dltima instancia, a representagdo cientifica, visual ou
textual, por si denota uma miriade de possibilidades e tentativas de
captacdo e fixacdo da realidade dos fendmenos naturais sob um
aspecto verossimil. Durante esse processo, objetividade e subjetivi-
dade inevitavelmente encontram-se (e, no caso dos discursos cientifi-
cos, perturbam-se). A diversidade de formas até hoje construidas
constitui também uma variedade de empreendimentos, aproximagoes e
afastamentos, acertos e equivocos. A definicdo de um limiar entre um
e outro dependerd da validade das perspectivas cientificas em voga. E
entre uma construcao e outra sempre havera lacunas a serem preenchi-
das, seja por uma nova perspectiva cientifica que sera ilustrada segun-
do convencdes determinadas (ou por determinar), seja na forma de um
mundo imaginario que sera concebido primeiro como imagem.
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Tarkovski (2010: 141) afirma que a montagem é um proce-
dimento presente “em todas as formas de arte, uma vez que é sempre
necessario escolher e combinar 0s materiais com que se trabalha”. A
montagem, segundo o cineasta, € a combinagdo de pecas maiores e
menores, sendo que cada uma das quais porta um tempo diverso.
Montar refere-se, nesse sentido, a uma necessidade de dar forma, seja
ao tempo ou ao espaco. Ou, no contexto de minha prética artistica, o
impeto de dar forma a uma situacdo ficcional que engloba diversas
temporalidades e contextos espaciais que transitam entre o aqui, 0
agora, o entdo e o alhures.

4.2. Engrenagens a mostra: um museu ficticio

O ano de 1968 foi marcado por movimentos estudantis que
pediam por reformas no setor educacional. Ao reunir intelectuais e tra-
balhadores, rapidamente as reivindicagfes passaram a incluir intensas
modificagdes politicas e comportamentais, entre elas a liberagdo se-
xual e a ampliagdo dos direitos civis. O amplo impacto desses eventos
foi sentido n&o s6 na Europa como no mundo todo. E também nesse
ano, e ndo por acaso, que se inaugura um modelo - do que seria deno-
minado critica institucional - por meio do trabalho artistico de Marcel
Broodthaers®. Este propds um museu ficticio chamado Musée d’Art
Moderne, Département des Aigles, Section XIXe siécle, projeto que
duraria até 1972, desdobrando-se durante o periodo de quatro anos em
diversas formas de apresentacdo, organizadas em doze diferentes se-
cOes, expostas em sete locais na Bélgica e na Alemanha. Entre 1968 e
1972, o Musée assimilou as suas estruturas performances improvisa-
das (Section Documentaire), novas linguagens artisticas (Section
Cinéma) até sua propria faléncia (Section Financiere). Por meio desse
trabalho, Broodthaers emprega artificios de ficcdo e fingimento ao
propor 0 museu (ou a ideia de) como obra artistica.

Musée d’Art Moderne, Département des Aigles, Section des
Figures: der Adler von Oligozan bis heute, secdo exposta no Kunst-
halle, Dusseldorf, entre 16 de maio e 6 de julho de 1972, é considera-

% Marcel Broodthaers (Bruxelas, Bélgica, 1924 — Coldnia, Alemanha, 1976) foi
poeta, artista plastico e docente.
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Ceci n’est pas Dies ist kein
un objet d'art kunstwerk

This is not a
work of art

FIG. 39 e 40. Marcel
Broodthaers. Musée
d’Art Moderne,
Département des
Aigles, Section des
Figures, Dusseldorf
Kunsthalle, 16 de maio
—9de julho de 1972.
Vistas da instalagdo.
SABAM — ARS, Nova
York.

da o maior feito conceitual da carreira de Broodthaers. Composta por
cerca de quinhentas imagens de aguias, entre antiguidades e impor-
tantes espécimes justapostos a obras pictoricas e desenhos oriundos
das mais importantes colecGes publicas de arte da Europa Ocidental,
reunidos com estranhos objetos decorativos ou folcloricos provenien-
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tes de museus distantes e mais provincianos. Havia por exemplo, trés
ovos do espécime Falco fulvus, identificados com notas manuscritas;
um “calendario imperial” de 1853, impresso em cores celebrando
Napoledo IlI; e uma pintura de Gerard Richter, encomendada por
Broodthaers em 1972.

Entre artefatos provenientes de museus de historia natural,
curiosidades e obras de arte apresentados sob um mesmo plano, havia
também trés projetores de slides que apresentavam imagens de aguias
— em torno de duzentas — ordenadas conforme temas. O primeiro pro-
jetor mostrava imagens em sua maioria representadas em historias em
guadrinhos; 0 segundo apresentava aguias, que veiculadas pela midia
de massa, compfem o cotidiano — propagandas, logotipos, moedas; e
0 terceiro projetor, por fim, apresentava reproducdes de pinturas,
esculturas publicas, ilustracdes de livros e artes impressas.

Os projetores estavam dispostos lado a lado com uma pe-
quena variacdo de distancia com relagdo a parede sobre a qual as ima-
gens eram projetadas. Dessa forma, um slide reproduzindo a capa do
livro The Way of an Eagle, romance de Dan Potter publicado em
1972, era mostrado lado a lado com quadros de desenhos animados
que incluem &guias, que por sua vez estavam lado a lado com foto-
grafias de fontes publicas figurando esculturas de aguias e magnificos
detalhes de pinturas romanticas com esse mesmo tema (HAIDU,
2010). Revelam-se ai a grande diversidade e contemporaneidade de
imagens da cultura de massa apresentadas sob o mesmo plano das
imagens definidas como arte erudita. Também coabitam representa-
cOes de artefatos naturais e de ordem cientifica, como a fotografia de
ovos de aguia que aparece no primeiro volume do catalogo da exposi-
cdo e o diagrama de um cranio de aguia impresso na capa do segundo
volume do mesmo catélogo. A justaposicao desses dados — arte e natu-
reza — remete aos Gabinetes de Curiosidades e a0 momento em que 0
museu de historia natural e 0 museu de arte sdo segmentados em
unidades particulares.
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Nesse contexto, o conto O idioma analitico de John Wilkins,
de Jorge Luis Borges®, cita “uma certa enciclopédia chinesa”, segun-
do a qual:

“[...] os animais se dividem em: a) pertencentes
ao imperador, b) embalsamados, ¢) domesti-
cados, d) leitbes, e) sereias, f) fabulosos, g) céaes
em liberdade, h) incluidos na presente clas-
sificacdo, i) que se agitam como loucos, j) inu-
meraveis, k) desenhados com um pincel muito
fino de pélo de camelo, I) et cetera, m) que
acabam de quebrar a bilha, n) que de longe
parecem moscas”. (BORGES, 2007: 123)

O texto propde, sob um mesmo sistema, a coexisténcia de coisas reais
e imaginarias. Michel Foucault, na introducdo de seu célebre livro As
palavras e as coisas (1999: IX), postula que a impossibilidade desse
sistema ndo reside no carater fabuloso dos seres nomeados, mas o que
“transgride toda imaginacdo, todo pensamento possivel, é simples-
mente a série alfabética (a, b, ¢, d) que liga a todas as outras cada uma
dessas categorias”. Assim: “A monstruosidade que Borges faz circular
na sua enumeragao consiste, ao contrério, em que o proprio espago co-
mum dos encontros se acha arruinado. O impossivel ndo é a vizi-
nhanca das coisas, é o lugar mesmo onde elas poderiam avizinhar-se”
(FOUCAULT, 1999: X).

Broodthaers, de forma semelhante, avizinha — de maneira ir-
real, posto que seu museu é um espaco ficticio — coisas aparentemente
incongruentes sob um determinado sistema estabelecido — o do museu
de arte moderna. Este encontro entre imagens veiculadas em midia de
massa e reproducgdes de obras de arte, assim como imagens de arte e
de artefatos que pertencem a museus de histéria natural, choca-se
contra o sistema do museu de arte moderna. Este, responsavel por
legitimar Arte num sentido bastante especifico.

Mais além, Broodthaers também estava interessado em en-
tender a biologia da &guia, animal ameagado de extingdo. Segundo as
pesquisas realizadas pelo artista nesse ambito (1971 apud HAIDU,
2010: 171), na Suécia o problema tomou um aspecto interessante
quando se constatou que a espécie vinha sendo vitima de poluicéo in-

% Jorge Luis Borges (Buenos Aires, Argentina, 1899 — Genebra, Suica, 1986) foi
escritor, poeta, tradutor, critico literario e ensaista.
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dustrial provocada especialmente pela producéo de papel (veiculo por
meio do qual a burocracia se legitima). Broodthaers parece colocar
sob um mesmo plano sua obsessiva busca por representacdes da ave e
0 exercicio obsessivo de caca ao animal, que o leva a extin¢&o enquan-
to sua significagdo cultural parece interminével. Entéo, ao passo que o
signo continua a proliferar culturalmente, também por meio de espa-
¢os institucionais, o significante em sua existéncia se extingue, substi-
tuido por representacdes de si: imagens, objetos, artefatos, espécimes
empalhados em museus e “pasteurizados” em jardins zooldgicos.

Ao mesmo tempo, cada um dos objetos oriundos dos mais
diversos museus, organizados rigorosamente lado a lado em vitrines
— objetos de todos os tipos de materiais, meios e formas pertencentes
a civilizactes diversas: asteca, romana, maia, da Europa contempo-
ranea ao Barroco francés — foram identificados com plaquinhas de
pléastico numeradas e com a frase (inscrita em cada um dos idiomas:
francés, inglés ou alemao) “Isto ndo ¢ uma obra de arte”. Ndo ha
nenhuma distingdo cronoldgica ou geogréfica, estética, simbdlica ou
funcional entre os artefatos expostos. Conforme Rachel Haidu
(2010), seriam possiveis apenas distin¢des historicas, culturais e po-
liticas.

Nesse sentido, o significado dos objetos depende do
contexto em que sdo apresentados e, portanto, seu sentido pode ser
refeito. A reunido de um conjunto tdo heterénomo de objetos em um
museu (ficticio enquanto proposta artistica e real porque inserido no
Kunsthalle) coloca em questdo a definigdo de museu segundo con-
cepcdo disciplinar, ordenado conforme especificidades de saberes,
ao mesmo tempo construindo e desestabilizando a defini¢do de mu-
seu. Por meio de uma situacéo ficcional, Broodthaers, enfim, desvela
e tenciona um sistema de funcionamento. O destrinchamento dessa
estrutura serve-lhe de matéria para a producdo da obra — construindo
e desconstruindo mutuamente.

Se Mark Dion constroi um sistema aberto baseado na reu-
nido de objetos pertencentes ao acervo dos diversos departamentos do
Manchester Museum, mas marginalizados porque ndo atendem aos
parametros das colecOes estabelecidas; Marcel Broodthaers, sob outra
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perspectiva, retine sob um espaco denominado Museu de Arte Moder-
na (e este inserido dentro de uma instituicdo de arte: o Kunsthalle, em
Dusseldorf) imagens, objetos e espécimes oriundos de colecdes dos
mais diversos museus, etiquetados com a frase “Isto ndo é uma obra
de arte”. Para além de todas as implica¢Ges possiveis deste dizer, tanto
Dion quanto Broodthaers impdem — de maneiras distintas — uma dis-
juncdo em sistemas institucionais de ordenamento. Enquanto este ex-
plora os vinculos, diga-se, as nuances sutis entre imagens hetero-
géneas pertencentes a agrupamentos estabelecidos, tornando visiveis
tracos do tecido da ideologia inerente a determinados sistemas de
ordenamento e valoragdo (em especial o sistema institucional da arte);
aquele retine o que ndo se encaixa em nenhuma classificacdo estabe-
lecida, propondo um sistema cujo vinculo entre os objetos é aberto
(ndo fixo). A obra de Broodthaers e a de Dion colidem, assim, em suas
heterogenias.

4.3. Sistemas de designacao e classificacéo cientificos e o
problema das nuances

Cajareus pin, Megaphagus decorata, Homo allotriensis séo
algumas das designaces atribuidas a supostos espécimes em evidén-
cia nos trabalhos Um mosaico misterioso e Gabinete de Coleta,
Identificacdo e Significacdo de Espécies. O processo criativo desses
nomes, que constitui a construcdo de aparéncias taxonémicas, da-se
segundo 0 mesmo procedimento de criagdo das imagens que repre-
sentam esses espécimes. Enquanto alguns nomes sdo proprios dos in-
dividuos referentes, por exemplo, quando se trata de sujeitos que po-
dem ser encontrados na natureza, no caso de espécimes inventados por
justaposicdo, 0 nome constitui uma composi¢do a partir dos termos
originais dos espécimes referentes. Megaphagus decorata, por outro
lado, é composto por um género existente na natureza (Megaphagus) e
uma nomenclatura de espécie (decorata) inventada com base nos ele-
mentos decorativos que podem ser observados em suas asas externas,
portanto, a partir de uma caracteristica morfolégica. Homo allo-
triensis, por vez, é designado Homo porque deve ser entendido como
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da familia dos hominideos, ao passo que allotriensis deriva da palavra
Allotria, extraida do romance O jogo das contas de vidro, de Hermann
Hesse®, que lhe atribui o significado, em latim, terra estranha.

O sistema binominal de designacéo das espécies, formato no
qual se baseia a construgdo das nomenclaturas anteriormente citadas, é
convencionalmente utilizado no campo cientifico desde o século
XVIII, quando foi concebido por Carolus Linnaeus* (traduzido para
portugués como Carlos Lineu) com base nas caracteristicas morfol4-
gicas dos seres. Antes de sua revoluciondria contribui¢do, as nomen-
claturas ja utilizavam o latim como idioma, mas eram geralmente mui-
to extensas. Por exemplo, o tomate era designado Solanum caule iner-
mi herbaceo, foliis pinnatis incisis, racemis simplicibus42.

Em suas obras, Systema Naturae (1736) e Genera Plantarum
(1737), Lineu apresenta 0 método — latinizado e em italico — que
permitiria a sistematizacdo da informacéo recolhida por naturalistas do
mundo todo. Ordenado em grupos, o sistema de classificacdo partiu,
inicialmente, da concepgao dos trés reinos: vegetal, animal e mineral.
Os Reinos foram divididos em Classes e, entdo, em Ordens. Estas
foram, por fim, fracionadas em Géneros e, em seguida, em Espécies.
Lineu deu, assim, a todas as plantas conhecidas na época um simples
nome dividido em duas partes que ficou conhecido como sistema bi-
nominal. O tomate pOde, a partir de entdo, ser nomeado Solanum
lycopersicum, de modo que Solanum designa o Género a que a planta
pertence.

Os animais, que até entdo eram divididos em domésticos ou
selvagens e terrestres, aéreos ou aquaticos, passaram a ser categoriza-
dos segundo critérios um tanto mais cientificos, baseados na andlise
das semelhancas anatémicas. O homem foi classificado como quadru-
pede e denominado Homo sapiens. Lineu determinou seis subgrupos:

40 Hermann Carl Hesse (Calw, Alemanha, 1877 — Montagnola, Suica, 1962) foi
escritor.

41 Carolus Linnaeus (Rashult, Suécia, 1707 — Uppsala, Suécia, 1778) foi botanico,
zoblogo e médico.

2 KNAPP, Sandra. What's in a name? A history of taxonomy. — Disponivel em:
<http://mww.nhm.ac.uk/nature-online/science-of-natural-history/taxonomy-
systematics/history-taxonomy/session5/index.html-> Natural History Museum,
Londres, Inglaterra. Ultimo acesso: outubro/2015.
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europaeus, asiaticus, americanus, afer, ferus e monstrosus. Homo
sapiens ferus definia os ditos “homens selvagens”, diferenciados
apenas em consequéncia de sua educacdo. Homo sapiens monstrosus
caracterizava tipos patoldgicos, com formas desconhecidas ou modi-
ficacbes provocadas por artificio humano. Tanto ferus como mons-
trosus eram considerados taxons “lixeira”, nos quais Se alocavam
todos os organismos que ndo podiam ser acomodados em nenhum
outro grupo taxondmico ou classe estabelecidos. Os inclassificaveis,
vistos como criaturas estranhas, ndo fizeram parte do conjunto oficial
de nomenclaturas zooldgicas, permanecendo — assim — em uma espé-
cie de limbo até que as classificagdes de tipos humanos se tornassem
mais porosas, absorvendo-os.

Com o desenvolvimento do método lineano, o jogo de
sentidos sem fim proposto pela distribuigdo arbitraria dos objetos nas
Wunderkammern foi substituido por estruturas racionais de ordena-
mento, conforme encontradas em museus modernos. O museu, entdo
ordenado em galerias com linguagens particulares, desenvolveu-se em
paralelo com os departamentos académicos. Espécimes passaram a ser
catalogados, nomeados e explicados. No processo de olhar e descrever
detalhadamente, o conhecimento passou a manifestar-se também por
meio de palavras. Ao mesmo tempo, a biblioteca ganha uma galeria
prépria e os objetos de estudo sdo segregados dos espacos onde as
publicagdes cientificas ganham corpo.

Dentro de cada campo de estudo, niveis de especializacdo
desenvolvem-se exponencialmente. Coletores e museus recrutariam
seus proprios pesquisadores e bibliotecarios, especialistas em histéria
da arte, geologia, fisica e paleontologia. A figura do diletante seria,
por fim, substituida pela do especialista. E, logo, 0 museu de arte e 0
museu de histéria natural também foram segregados como disciplinas
de ordens distintas (CORRIN, 1997).

Se antes a natureza era apreendida como infinita e ndo
regida por leis coerentes, a partir do século XVIII ela péde ser ordena-
da segundo um sistema finito de constru¢des baseadas no género e na
espécie. Para os primeiros naturalistas, o ato de nomear as coisas era
uma forma de tomar controle sobre o caos desconhecido da natureza
estranha das novas terras. Levar esses especimes a Europa, a terra co-
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nhecida, constituia o ato final de dominagéo.

A este respeito, Irlemar Chiampi (2012), ao analisar o
género literario denominado realismo maravilhoso, proprio dos paises
sul americanos de lingua espanhola, escreve que o termo maravilhoso
é oriundo provavelmente do sentimento de estupefacdo experimentado
pelos primeiros colonizadores europeus. Desde os diferentes povos
indigenas e seus peculiares (quando ndo assombrosos) costumes —
segundo o olhar europeu — ao exotismo da fauna e da flora até entdo
desconhecidos, os primeiros narradores recorriam & citagdo de autores
gregos e latinos, estabelecendo relagBes entre coisas conhecidas e
imaginadas em uma tentativa de suprir uma lacuna semantica, um
problema de nomenclatura para 0s novos objetos, seres e fenbmenos.
Esses escritores também faziam referéncia a relatos biblicos, lendas
medievais e mitos classicos.

Num empreendimento semelhante ao dos primeiros explo-
radores, Charles Darwin realizou em 1835 sua famosa viagem ao
redor do mundo a bordo do Beagle. Inspirado por figuras como
Alexander Von Humboldt*®, Darwin desembarcava em cada escala da
viagem. Ao explorar a regido a pé ou a cavalo, colhia espécimes de
fauna e flora, observando seus habitos, descrevendo, identificando e
comparando-0s com espécies similares vistas em regibes vizinhas. No
arquipélago de Galapagos™, sistema insular com caracteristicas pecu-
liares, Darwin encontrou as maiores evidéncias para a formulacdo da
sua teoria da evolucdo das espécies. Nesse lugar que dava origem a
lendas e superstigdes inspiradas pela sua atmosfera magica, inclinou-
se a considerar como variedades de uma mesma espécie os individuos
ligeiramente diferentes que ocupavam as diversas ilhas.

*® Friedrich Wilhelm Heinrich Alexander von Humboldt, o bario de Humboldt,
(Berlim, Alemanha, 1769 — Berlim, Alemanha, 1859) foi um naturalista, gedgrafo e
explorador.Entre 1799 e 1804, von Humboldt viajou pela América do Sul,
explorando-a e descrevendo-a sob um ponto de vista cientifico acompanhado pelo
botanista Aimé Bonpland. O conjunto desses escritos encontra-se na obra Kosmos, na
qual busca elaborar uma descricdo fisica do mundo.

“ Galdpagos é composto por dez ilhas (também chamadas Islas Encantadas),
localizado a 1000 quilémetros da costa do Equador, num ponto de encontro de
correntes maritimas provenientes da Antartica. O arquipélago é, dessa forma, habitado
ao mesmo tempo por pinguins, focas, ledes-marinhos, passaros tropicais, iguanas,
cactos e tartarugas.
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FIG. 41. Charles Darwin. Pagina do
caderno de notas “B”, 1837-
1838.Cambridge University Library.
A metafora da arvore foi utilizada
por Darwin para articular suas
ideias sobre a evolugdo. (Acima)

FIG. 42. Ernst Haeckel. The
Pedigree of Man, in The Evolution
of Man, 1879. Londres.

Haeckel, inspirado por Darwin,
produziu um grande numero de
“arvores” a fim de organizar a vida
terrestre. Em Pedigree of Man, o
tronco representa nossa historia
ancestral. No topo, segundo a
concepgdo de Haeckel, estd posto
o homem, como pinaculo da
evolugdo. O diagrama representa,
sobretudo, a preocupagdo com a
organizagdo hierdrquica da vida.
(Abaixo)

PEDIGREE OF MAN.




Capaz de observar as nuances sutis da vida natural, Darwin
formulava hipdteses a partir da sua intuicdo e, posteriormente, testava-
as. Suas observacdes durante a viagem com o Beagle® tornariam pos-
sivel a reunido de um conjunto de evidéncias que ddo sustentagdo a
teoria evolutiva, representadas em um esbogo em forma de arvore. A
“arvore da vida”, como ficou conhecida, foi desenvolvida nos anos
posteriores por Ernst Haeckel e ganhou maior credibilidade com a
descoberta das estruturas genéticas. O diagrama da arvore representa
0s parentescos, os vinculos ocultos, subjacentes aos sistemas de
classificagdo entdo vigentes (PADIAN, 2008) — isto €, os sistemas
atribuidos a Lineu e Buffon. Darwin reivindicava em seus escritos a
necessidade de um sistema de classificacdo concebido dentro de
parametros genealdgicos, ainda que ele proprio tenha encontrado
dificuldades em conceber uma classificacdo baseada unicamente na
ancestralidade comum (Idem).

No que concerne a classificacdo, embora Lineu tivesse por
objetivo organizar e sistematizar o mundo vivo, seu método constitui
em origem um sistema baseado em arbitrariedades, no qual as coisas
aproximam-se segundo o critério da menor diferenga morfoldgica. Ca-
rater este ao qual se opunha Georges-Louis Leclerc, o conde de
Buffon, cujo argumento gira em torno de que:

“[...] a natureza caminha por gradacgdes desconhecidas e,
por consequéncia, ela ndo se pode prestar totalmente a
essas divisdes uma vez que ela passa de uma espécie a
outra, e muitas vezes de um género a outro, por nuances
imperceptiveis, de tal forma que se encontra, um grande
namero de espécies intermédias e de meios-objetos que
ndo sabemos onde colocar e que perturbam necessa-
riamente o projeto de um sistema geral”. (BUFFON,
1749 apud POMBO, 1988: 27)

Buffon almejava um modelo que partia da variedade das
formas dos individuos, da plasticidade de seus comportamentos e da
mobilidade de sua distribuicdo, descrevendo-os ao invés de classifica-
los. J& o sistema genealdgico, segundo os preceitos de Darwin, ao que

*® Darwin retornou a Inglaterra, em 1836, trazendo consigo: 770 paginas redigidas de
seu diario, 1383 paginas de notas sobre geologia e 368 sobre zoologia, 1.529 amostras
de espécies conservadas em alcool, 3.907 peles, 0ssos e exemplares conservados a
seco, além de uma pequena tartaruga de Galdpagos que crescera 5 cm desde a sua
captura.
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parece, teria por base a relacdo biolégica entre os seres viventes.
Assim, podemos perceber que métodos como o de Lineu, de Buffon e
de Darwin constituem leituras e formas de ordenamento do mundo re-
gidas por determinadas escolhas.

Segundo a pesquisadora Olga Pombo (1988: 26), classificar
é, nesse sentido, “escolher uma entre outras classificagdes logicamente
possiveis procurando encontrar, para a escolha feita, um conjunto de
razdes suficientes”. Diante disso, nenhum sistema de ordenamento
pode ser considerado Unico e deve-se levar em conta que possui ano-
malias e irregularidades justamente porque configuram métodos que
pretendem reunir e dominar sob uma mesma perspectiva objetos com
existéncias maltiplas, que — se observadas em suas particularidades —
continuamente langam possibilidades de novas associa¢cdes sob di-
ferentes pontos de vista. A isto Olga Pombo (1988: 26) complementa,
inferindo que “qualquer classificagdo implica uma irredutivel arbi-
trariedade” e que o estabelecimento de fronteiras entre as coisas Signi-
fica “quebrar, violenta e arbitrariamente, a cadeia de imperceptiveis
nuances que liga os seres entre si”.

O espaco intermediario das nuances imperceptiveis €, pois, 0
proprio espaco da criagdo. O reino das coisas ndo dadas, ndo vistas,
desconhecidas e, portanto, ainda ndo sistematizadas. As coisas nado
nomeadas que habitam esse abismo, o et cetera de Borges (2007).
Darwin, em um vislumbre ao que parece, reconheceu-as por intermé-
médio de seu olhar exploratério sobre o mundo natural, especial-
mente, a partir da diferenca multipla, da heterogeneidade, que define o
arquipélago de Galapagos. Isto ndo concede a sua teoria maior ou
menor validade. O que estd em jogo aqui é a capacidade de produzir
leituras do mundo, que o desloqguem de seu eixo habitual, deses-
tabilizando-o. Trata-se de remover as opacidades do mundo por meio
da verificagdo constante da diferenca — ou, do reconhecimento impli-
cado na (re)significacdo dos objetos do mundo.

Se nomear constitui um ato de dominacéo daquilo que antes
existia em estado anarquico e dispersivo no mundo, também configura
um breve momento de reconhecimento e captacdo da diferenca como
tal, seguido de sua inevitavel assimilacdo a um corpo ja domesticado.
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O escritor Juan José Saer®, no romance O enteado, expde-0 com in-
contestavel beleza assim: “O desconhecido é uma abstra¢do; o conhe-
cido, um deserto; mas o conhecido pela metade, o vislumbrado, é o
lugar perfeito para fazer ondular desejo e alucinagdo” (2002: 12-13).
Homo allotriensis, enquanto designacdo, simula esse processo. No
entanto, embora domesticado por intermédio da linguagem cientifica —
gue permite também sua inser¢do no plano de um diagrama que re-
presenta 0 parentesco entre os hominideos — suas qualidades biold-
gicas e morfoldgicas tensionam tal sistema, em paridade com o or-
nitorrinco, revelando suas insuficiéncias. Desse espago de tensdo
ressoam nuances imperceptiveis, das quais Homo allotriensis, Me-
gaphagus decorata e Cajareus pin constituem ecos.

4.4. Inclassificaveis: rumo aos sistemas abertos

A percepcdo de que o mundo natural ndo é estatico e nem
mesmo exclusivamente composto pelos seres descritos na Biblia, so-
breviventes ao grande diluvio narrado no Antigo Testamento, certa-
mente muda as concepgdes sobre a natureza. O contato com o or-
nitorrinco em 1799, na Australia, é exemplar da instabilidade provo-
cada nos sistemas de classificacdo vigentes, amparados em leis de
racionalidade. Como criatura inconformada aos taxons estabelecidos
(definidos por meio de aspectos de semelhanca), o ornitorrinco figura
um objeto estranho no interior desse sistema. Sua classificacdo, longe
de se dar por encerrada devido a insuficiéncia de critérios, ocorria por
aproximacOes e afastamentos dos grupos ja estabelecidos e, portanto,
domesticados.

De maneira semelhante, os relatos de viajantes europeus no
século XVI a terras distantes do chamado Mundo Novo relatavam e
ilustravam criaturas monstruosas baseados na relacdo entre o conheci-
do e o desconhecido, o proximo e o distante. Essas respresentacdes
estavam contaminadas por textos fantasticos dos antigos bestiarios
medievais e, sobretudo, pela insuficiéncia epistemologica (MACIEL,
2009). As primeiras tentativas de perscrutar a vida natural no Renasci-

* Juan José Saer (Serodino, Argentina, 1937 — Paris, Franga, 2005) foi escritor e en-
saista.
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mento eram um ‘“‘compoésito de descrigdes precisas e imprecisas, de
classificagcdes arbitrarias, citacdes, fabulas, relatos mitoldgicos, ob-
servacles possiveis e impossiveis sobre a utilidade dos animais tanto
para experimentos da medicina quanto para as praticas de magia”
(idem: 20). Esse exercicio ja podia ser localizado na Historia dos Ani-
mais, de Aristoteles, e na Historia naturalis, de Plinio, o Velho, ante-
riormente citados.

No século XVI surgiram na Europa coletdneas de monstros
denominadas Livros de prodigios, que se tornaram uma espécie de
género literario, heranca das crbnicas da tradicdo latina e dos
bestiarios medievais. Um dos exemplos mais populares desse género
era a série de seis volumes Histoires prodigieuses, publicadas entre
1560 e 1598. O primeiro volume foi obra do tradutor e compilador
francés Pierre Boaistuau®’ e concentrava-se em casos de monstros f:'fmif,
levantados a partir de obras de outros autores, como Jakob Rueff g Gesner Hidra,

Historiae

de naturalistas como Conrad Gesner e Pierre Belon® (DASTON, Anl"";ﬂ"u';éa
vol. 4, p.

1981). Boaistuau justaponha registros de nascimentos MoONStruosos (issi).
recentes e de facil notagdo Animal.induleib.aquis Ordo1l. 363

— como o caso de uma mu- et

Iher com duas cabegas vista
na Bavaria em 1541, um
caso inglés de irmaos sia-
meses com trés pernas de
1552, um bezerro sem as
pernas dianteiras docu-
mentado em 1556 — a seres
fantasticos, como o cele-
brado monstro da Cracdvia,
coberto com cabegas de

raanfiia effet, qlnvcrcdcbchu Mibi cum Erythrzo plané commentumartis idecur, Auricule,
linge facies, oto genere & ferpentium natura difcrepant, quod fi figmentiauthor , rerum

ar ‘monfris plerundy non undiquagy degenerat) no imperitus et mul
s arciBeiolitapotuiltimponere pediametbus,

G BR M. Ein Yafferfdlang mit vij. Edpfen/foll quf der Tiirckey ﬂm:g‘;“ de=

caes, que morreu apés qua- "*w"g,°zi/':%ﬁg}§§:;:"koﬂw
tro horas professando “Ve- ———
ja, o Senhor vem” (ANE- i gl o
XO V).

*’ Pierre Boaistuau, também conhecido como Pierre Launay, (Nantes, Franga, c. 1517
— Paris, Franca, 1566) foi escritor humanista.

*®Jakob Rueff (Konstanz, Suiga, 1505 — Zurique, Suica, 1558) foi cirurgido e escritor.

* pierre Belon (Cérans-Foulletourte, Franga, 1517 — Paris, Franga, 1564) foi naturalista.
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Realidade e imaginacdo, natural e sobrenatural, estdo nesse
periodo intimamente relacionados. Enquanto naturalistas ndo conse-
guiam evitar associa¢fes numinosas com gémeos siameses ou a aurora
boreal, por exemplo, relatos sobrenaturais também ndo conseguiam se
privar de incluir maravilhas naturais ndo prodigiosas, como primave-
ras muito quentes ou florestas petrificadas. Esses fendmenos, que ocu-
pavam uma espécie de espaco intermediario, dibio, entre o natural e o
sobrenatural, eram qualificados como eventos de ordem preterna-
tural®® e constituiam também objeto das colegdes das Camaras de
Maravilhas (DASTON, 1981).

No final do século XVI e inicio do século XVII, a literatura
de maravilhas é secularizada. Os livros de prodigios transformam-se
em catalogos de instancias estranhas ou propriedades ocultas de
animais, vegetais e minerais. Gradualmente a natureza deixa de ser
vista como meio através do qual se manifestam os propositos de Deus
e passa a assumir o papel de uma entidade autbnoma com vontade
propria. Ainda no século XVII, Francis Bacon® incorpora 0s monstros
ao tratamento da natureza e da histéria natural. Este propunha a
realizacdo de uma colecéo, com cuidado e fidelidade, de tudo o que é
novo, extraordinario e raro na natureza. Na sua concepgao, 0S mons-
tros constituiam o elo entre o natural e o sobrenatural e, portanto, pro-

3% A historiadora da ciéncia Lorraine Daston aborda, em seu estudo Marvelous Facts
and Miraulous Evidence in Early Modern Europe (1991), trés categorias causais
(natural, preternatual e sobrenatural) a partir da distin¢do entre a maravilha e o
milagre na ldade Média e mostra como essas categorias modificaram-se ao longo dos
séculos em razdo das mudangas de concepgdes em torno dos fendmenos naturais. A
definicdo do milagre amparava-se na crenga cristd e em sua busca por estabelecer
determinados fendmenos como evidéncias da existéncia de Deus. No século XIlII,
Tomas de Aquino sugeriu, por exemplo, que ao sobrenatural competem agdes divinas
ndo mediadas; ao natural concerne o que ocorre sempre, ou ha maior parte do tempo;
e ao pretenatural competem eventos e fatos que ocorrem raramente, mas por inter-
médio de seres criados (DASTON, 1991). Nesse sentido, a ordem dita preternatural
reunia eventos maravilhosos como, por exemplo, um sexto dedo em uma méao huma-
na. No entanto, essas categorias ndo podiam ser apreendidas como estruturas mono-
liticas. Se a teologia cimentou as barreiras entre o preternatural e o sobrenatural; a fi-
losofia escolastica estabeleceria uma barreira semelhante entre o preternatural e o
natural. Dessa forma, questdes cujas causas eram inacessiveis ao senso e a razdo ndo
faziam parte da filosofia natural. Dentre elas fenémenos como o magnetismo, a capa-
cidade de reter luz apresentada por determinados corais, cometas, terremotos e nasci-
mentos monstruosos. Os fendmenos preternaturais constituiram, assim, um terceiro
dominio ontoldgico até o fim século XV1I devido ao seu status ambiguo, entre natural
e sobrenatural (Idem).

>! Francis Bacon (Londres, Reino Unido, 1561 — Highgate, Reino Unido, 1626) foi
filésofo, politico e ensaista. E considerado o fundador da ciéncia moderna.
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videnciavam tanto a chave para o entendimento dos fendmenos mais
regulares, como a inspiracao para a inventividade humana.

No final desse século, quando estd em andamento uma
concepcdo mais ordeira da natureza que pretende discernir regula-
ridades mesmo em aparentes aberracfes, 0s monstros perdem sua au-
tonomia enquanto classe e sdo integrados aos estudos médicos de
anatomia comparada e embriologia. No século XVIII, por fim, passam
a ser tratados de forma genérica e usados para cobrir lacunas ta-
xonomicas (DASTON et PARK, 1981). Em 1700, a ciéncia dita
profissional havia integrado o estudo de monstros a teorias mais
abrangentes, abandonando o programa baconiano para uma historia
prépria do novo, do raro e do incomum na natureza.

Monstro, do latim moned, designa aviso, adverténcia®’. O
verbo monstrdre que figura nessa etimologia significa mostrar,
indicar, apontar. Até o século XVII, os monstros eram concebidos co-
mo pressagios da vontade e da ira divinas. Isto €, signos que mostram
a desejo divino, geralmente com associagdes apocalipticas. As mons-
truosidades eram, entdo, coisas que evocavam medo e assombro. Com
0 desenvolvimento das ciéncias, gradualmente passam a ser com-
preendidos como manifestacbes de uma Natureza inventiva. Enfim,
com sua inser¢do em sistemas de estudo e ordenamento mais amplos,
a concepgdo de monstro passa a definir, em termos biolégicos, um
corpo que apresenta, parcial ou totalmente, conformagdo anémala.

O monstruoso é, por conseguinte, aquilo que tem a confor-
magao de monstro, que desafia o ordinario, 0 comum, o domesticado.
O monstro é o corpo estranho que escapa aos sistemas de ordena-
mento, tensionando-os, ao revelar suas falhas e inconsisténcias. E
também o Outro, o diferente, que torna visiveis as engrenagens de de-
terminados sistemas de funcionamento, fendmenos e seus efeitos,
apesar dos intentos de fazé-los opacos. O monstro €, enfim, o que se
posiciona (ou que é posicionado), no lugar-ndo-lugar, entre o infinda-
vel jogo do dentro e do fora.

>2 Do dicionario etimoldgico: <http://www.wordsense.eu/monstrum/>. Ultimo acesso
09/2015.

106



FIG. 44.
Fortunio Liceti.
De Monstrorum
Caussis, Natura
et Differentis
(1665).

Diante disto, entendo que se revela uma l6gica da monstruo-
sidade que percorre o conjunto do processo criativo em minha pratica
artistica. Uma ciéncia do monstruoso que rege o procedimento inven-
tariante de coleta de elementos de conformagdo insolita, estranhos,
ruidosos e descontinuos, cujos fragmentos sdo recompostos segundo
uma configuracdo que permite outras leituras, rumo a uma historia
inatural composta por maravilhas e monstruosidades.

As simulténeas excluséo e fascinagdo do monstro existem no
substrato da arte e do mito desde tempos imemoriais. Na histéria da
arte recente ndo faltam exemplos, desde Une revolution vegetal, de
Gérard Grandville®®, até o tratado de Botanica paralela, de Leo
Lionni**, e o Codex Seraphinianus, de Luigi Serafini®>. Também a
producdo de Joan Fontcuberta e de Mark Dion, as quais se somam 0s

> Jean Ignace Isidore Gérard Grandville (Nancy, Franca, 1803 — Vanves, 1847) foi
caricaturista.

>* Leo Lionni (Amsterdd, Holanda, 1910 — Toscana, Italia, 1999) foi autor e ilustrador
de livros infantis.

> Luigi Serafini (Roma, Italia, 1949) é artista e designer.
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trabalhos de Walmor Corréa®®, Marta de Menezes>’ e Michel Z6zimo
da Rocha®®, apenas para citar alguns nomes.

No primeiro capitulo do livro intitulado O despertar dos
magicos (1960), da autoria de Louis Pauwels e Jacques Bergier, 0s
autores se referem ao século XIX como um periodo em que as
disciplinas cientificas pareciam estar completas, ordenadas e explora-
das até o seu limite. O interesse por monstros e assuntos nuMinosos,
bem como o gosto pelo maravilhoso, tornam-se terreno dos ignorantes
e béarbaros, na medida em que o estudo da Natureza deveria ser
conduzido pelo homem de bom senso, educagdo e aprendizado.
Imperava entdo uma negagdo a promessa de novas descobertas: “Neste
Universo organizado, compreensivel, e alias condenado, o homem
devia manter-se no seu devido lugar de epifenémeno. Nem utopia e
nem esperanga” (PAUWELS et BERGIER, 1976: 29). A ordem esta-
belecida fechava-se a existéncia de atomos, pregava a incapacidade de
uma férmula matematica resultar em mais do que aquilo que contém,
entendia a estrutura fisica do Universo como limitada. Embora o sécu-
lo XX tenha-se aberto a novas descobertas e possibilidades, os autores
- em acordo com o espirito dos anos 1960 - colocam que:

“Vivemos a base de ideias, de morais, de
sociologias, de filosofias e de uma psicologia que
pertencem ao século XIX. Somos 0s nossos pro-
prios bisavés. [...] A nossa literatura, 0S nossos
debates filoso6ficos, os nossos conflitos ideologi-

*® Walmor Corréa (Florianopolis, 1961) emprega métodos e sistemas de representagdo
e apresentacdo cientificos. Por exemplo, no trabalho Sitio Arqueoldgico (2012),
simula a descoberta de um fossil de sereia no espaco fisico do Jardim Botanico de
Porto Alegre.

>’ Marta de Menezes (Lisboa, 1975) utiliza tecnologias avancadas na produgdo de
suas obras. Em Nature? (1999-2000), por exemplo, emprega a manipulagdo genética
para modificar o padrdo das asas de borboletas, criando padrfes nunca vistos na
natureza.

> Michel Z6zimo da Rocha (Santa Maria, 1977) relaciona textos e imagens
descritivas, frequentemente extraidas de enciclopédias e livros didaticos antigos. Ao
intervir nessas imagens, modificando-as, constroi situgdes ficcionais. Em Plano
Energético Causal (2013), por exemplo, o artista simula um espaco didatico dos anos
1970 que tem como ponto de partida as pesquisas da personagem ficcional Augusto
Mayer, um alemdo refugiado do Nazismo. Ao intervir nas imagens apropriadas,
Michel representa esferas de energia que brotam das mdos de sujeitos diversos,
sugerindo que as pesquisas de Mayer se debrugam sobre energias numinosas.
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C0s, a nossa atitude perante a realidade, tudo isto
dorme atras das portas que acabam de ir pelos
ares”. (idem: 31)

As mudancas de concepcbes e pensamento engendradas a
partir do questionamento da ordem estabelecida até entdo colocam o
modelo enciclopédico tradicional em disparidade com a ordem con-
textual que se desenvolvera a partir dai. Atualmente, a nocdo de
enciclopédia, fundamentada em autores como ftalo Calvino e Umberto
Eco, coloca-se como um sistema aberto “configurado como uma rede
de conexdes entre fatos, pessoas e coisas do mundo” (MACIEL, 2009:
24). Um sistema aberto a conjeturas, ao potencial e a multiplicidade.
Nesse contexto, o dispositivo taxondmico nédo serve a funcdo de hie-
rarquizar, “mas incorpora o proprio formato incontrolavel daquilo que
busca mapear e catalogar” (idem). Maria Ester Maciel (2009) define
essa situacdo como a era do inclassificavel, na qual as fronteiras uma
vez abertas impdem o heterogéneo — que desestabiliza a prépria ideia
de classificacao.

Se retomarmos uma vez mais O Ornitorrinco, veremos que
suas caracteristicas continuam emitindo ecos gque 0 associam com aves
e répteis, além de mamiferos. O ornitorrinco orbita, nesse sentido, em
um terceiro espaco que esta suspenso. Ele nunca se deposita definiti-
vamente em nenhuma das classes apontadas ao constituir uma espécie
de falha no sistema de classificacdo dos seres, tensionando-0. Um rico
paradoxo, portanto, que representa 0 contexto contemporaneo. Este,
regido por uma nova ordem que instaura a livre circulacdo e a
descentralizagdo dos conhecimentos. Modelo que inevitavelmente ins-
tiga a producéo artistica e dialoga com os fenémenos definidos até o
século XVII como preternaturais — este terceiro espaco do qual ema-
nam fricgdes entre realidade e ficgéo.

De certa forma, a tradicdo que parece ter sido interrompida
entre os séculos XVIII e XIX em razdo da sistematizacdo do conhe-
cimento reaparece no contexto atual como matéria artistica sob uma
nova e latente configuracdo. A necessidade de acomodar, ordenar,
agrupar, catalogar, classificar, dispor, distribuir, enumerar, enfim, de
fixar ordens, nunca deixaram nem deixardo de ser principios que
regem nossa existéncia no caos da multiplicidade e da diversidade do
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mundo. Entretanto, a possibilidade de criar sistematiza¢cdes ndo mais
subordinadas a leis rigidas e fixistas abre espaco para a invencdo e a
imaginacdo. Esta, que é a prépria enciclopédia aberta.
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FIG. 45. Daiana Schropel.
Gabinete para Observagdo e
Identificagdo Ornitoldgica do
Delta do Rio Jacui (2015).
Vista da instalagdo. Monta-
gem: Laboratério de Arte e
Pesquisa, Instituto de Ar-
tes/UFRGS.
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IIL. Entre dominios:
cenografia e teatralidade na situacio

ficcional

5.Instalacdo e teatralidade

5.1. Sobre o conceito de instalagdo: preambulo®

O termo instalacdo era empregado por revistas de arte nos
anos 1960 para descrever a forma como uma exposicdo estava
arranjada. O registro fotografico dessa disposi¢éo, publicado em revis-
tas, livros e catdlogos, nomeava-se installation shot ou installation
view. Dai, o termo passou gradualmente a ser empregado para definir
propostas artisticas que englobam o espaco, constituindo uma unidade
relacional espaco-obra ao referir-se vagamente a trabalhos nos quais o
espectador pode entrar fisicamente e que geralmente sdo descritos
como teatrais, imersivos e da ordem da experiéncia (BISHOP, 2014).

A relacdo espaco-obra, no entanto, ndo era nova na arte. Ja o
indicavam de maneiras diversas propostas artisticas como Relevo de
canto (1915), de Vladimir Tatlin®®; Sala Proun (1923), de El
Lissitzky®; Merzbau (1923-1943), de Kurt Schwitters®®; ou, Porta 11

0 presente estudo constitui parte da pesquisa desenvolvida no contexto do Estagio
Doceéncia, realizado na disciplina Laboratorio de Linguagem Tridimensional (do
Departamento de Artes Visuais, IA/UFRGS), ministrada pela Prof.2 Dr.2 Maria Ivone
dos Santos, em 2015-01. Também integram essa pesquisa estudos mais detidos sobre
a producdo dos artistas El Lissitzky, Kurt Schwitters, Marcel Broodthaers e llya
Kabakov no que concerne aos aspectos de apresentagdo e representagdo de suas obras
no espago.

% Vladimir Tétlin (Moscou, Russia, 1885 — 1953) foi pintor, escultor e arquiteto.
Conhecedor do trabalho de Picasso, cujo atelier freqlientou algumas vezes, Tatlin
comeca a trabalhar em 1914 com uma série de contrarrelevos em folha-de-flandres,
papeldo e arame, imitando as construgdes daquele. Expostos em 1915, Tatlin foi
considerado o mais radical escultor russo.

®! Lazar Markovich Lissitzky (Pochinok, Russia, 1890 — Moscou, Russia, 1941) foi
artista, designer, fotografo, tipdgrafo e arquiteto. Ao lado de Kasimir Malevich, este-
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FIG. 46. El
Lissitzky. Sala
Proun (1923).
Grosse Berliner
Kunstausstellung
, Berlim,
Alemanha.
Fotografia:
reconstrugdo
datada de 1971.
Stedelijk-Van-
Abbemuseum,
em Eindhoven,
Paises Baixos.

FIG. 47. Kurt Schwitters. FIG. 48. Vista da reconstrugdo
Merzbau (1923-1927). da Merzbau, executada por
Hannover, Berlim. Peter Bissegger (1981-1983).

Sprengel Museum Hannover.

ve vinculado ao movimento suprematista e, mais tarde, deu origem ao Construtivismo,
movimento de difuséo internacional.

82 Kurt Schwitters (Hanover, Alemanha, 1887 — Kendal, Reino Unido, 1948) foi
pintor, escultor e poeta. Cunhou o termo Merz para definir sua pratica artistica,
baseada na justaposicéo de fragmentos de materiais diversos, encontrados e coletados,
empregados na constru¢do de hibridos de pintura, escultura e arquitetura que
ocupavam cdmodos inteiros.
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(1927), de Marcel Duchamp®. De igual forma, essas obras sugerem de
distintas formas a dimensdo experiencial e a ampliacdo da percepcéo
de como os objetos estavam dispostos pelo espa¢o ou como com-
punham o proprio espago (conforme se da na Merzbau, de Schwitters,
por exemplo).

E a partir dos anos 1960, contudo, - apds o esvaziamento da
linguagem modernista e do prendncio da morte da arte - quando
eclodem manifestacGes artisticas tomadas de novo vigor que ampliam
os limites das linguagens artisticas. E também nesse periodo, especial-
mente entre 1965 e 1975, (e ndo por acaso) quando importantes obras
de El Lissitzky e Kurt Schwitters, sdo reconstruidas. Termos como
ambiente, assemblage, tableau, site-specific, in-situ, site e nonsite
passaram a ser utilizados para definir essas a¢Oes diversas e com-
plexas. Alguns destes tendo sido conceituados por artistas como
Robert Smithson®, que propds as nogdes de site e nonsite a partir de
sua pratica artistica, e Edward Kienholz®, que utilizava o termo
tableau para referir-se a sua produgdo. Nesse contexto, a palavra
instalacdo passa gradualmente a ser utilizada como forma de aglutinar
a diversidade de manifestacdes artisticas.

Contrastada aos tradicionais meios da arte (pintura, escul-
tura, fotografia, video), a instalagdo diferencia-se daqueles na medida
em que coloca o espectador em uma situacdo de presenca literal no
espaco da obra. Ao invés de um par de olhos que observam o objeto
artistico a distancia, na instalacdo o espectador é (ou pode ser)
envolvido. Essa é sua marca essencial, segundo Claire Bishop, tedrica
gue — em Installation Art (2014) — busca pensar essa modalidade de
arte de acordo com os diferentes tipos de experiéncia que as obras
proporcionam ao espectador. A possibilidade dada ao publico de en-
trar na proposta artistica, sendo por ela envolvido, proporciona uma
experiéncia distinta daquela experimentada, por exemplo, com meios

% Marcel Duchamp (Blainville-Crevon, Franca, 1887 — Neuilly-sur-Seine, Franca,
1968) foi pintor, escultor e poeta. Por meio do conceito de ready-made, deslocava
objetos do cotidiano, atribuindo-lhes o status de arte. Questionava, assim, a natureza
da Arte ao problematizar o objeto artistico.

% Robert Smithson (Passaic, Estados Unidos, 1938 — Amarillo, Estados Unidos,
1973) foi artista, expoente do movimento Land Art.

® Edward Kienholz (Fairfield, Estados Unidos, 1927 — Sandpoint, Estados Unidos,
1994) foi artista, criador de instalagdes ambientais de tamanho natural carregadas de
forte critica social.
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tradicionais como a pintura e a escultura. Ao invés de representar ele-
mentos como textura, espaco e luz por meio de técnicas pictdricas ou
escultoricas, a instalacdo apresenta-nos esses elementos diretamente.
Nesse sentido, nessa modalidade de arte, 0 espaco representacional é
literal e pode ser habitado.

Ainda em consonéncia com a analise de Bishop (2014), a
possibilidade do habitar a obra faz emergir também a questdo do
descentramento do sujeito. O historiador da arte Erwin Panofsky, em
A Perspectiva como Forma Simbodlica (1924), postulou que a perspec-
tiva do Renascimento posiciona o espectador no centro da represen-
tacdo pictorica. O ponto de fuga, localizado no horizonte da imagem,
estava conectado aos olhos do espectador posicionado a sua frente. A
percepcdo da imagem era entdo determinada pelo ponto de fuga.

Ao longo do século XX, esse modelo hierarquico desfaz-se
paulatinamente sob diversas formas. Bishop (2014) cita, por exemplo,
0s multiplos pontos de vista coexistentes na representacdo cubista.
Também sdo marcantes as multiplas perspectivas empregadas por El
Lissitzky em suas pinturas e desenhos Proun e sua concepgdo do
espaco, desenvolvida — por exemplo — na Sala Proun (1923), uma
revisdo da perspectiva convencional, onde o espaco ndao é mero supor-
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FIG. 49.
Francesco di
Giorgio Martini.
Architectural
View (c. 1490-
1500).
Gemaldegalerie,
Staatliche
Museen zu Berlin.



te para a abstragdo, mas uma arena onde o sujeito se desloca e atua.

FIG. 50. Daiana
Schrépel. Um mosaico
misterioso (2015). Vista
da instalagdo.
Montagem: Pinacoteca
Bardo de Santo Angelo,
Instituto de
Artes/UFRGS.

As teorias do sujeito descentrado disse-
minam-se ao longo dos anos 1970, buscando pro-
por uma alternativa a ideia do sujeito racional e
centrado, como estd implicito & perspectiva re-
nascentista. De acordo com o0 pensamento pos-
estruturalista, nesse contexto, 0s conceitos que
abarcam a nocdo de sujeito passaram de uma
definicdo de identidade fixa e estavel as desig-

nacdes abertas, fragmentarias, contraditorias e ina-
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cabadas do sujeito dito pés-moderno (HALL, 2011). Os discursos de
descentramento (Barthes, Foucault, Derrida) trazem consigo a concep-
¢do de que ndo existe um ponto de vista privilegiado sobre 0 mundo
nem um lugar a partir do qual os julgamentos devem ser feitos. Como
consequéncia, Claire Bishop (2014) entende que as maltiplas perspec-
tivas atuantes na instalagdo subvertem o modelo de perspectiva re-
nascentista porque ndo impde ao espectador um ponto de vista a partir
do qual apreender a obra.

Isto, que se impde como uma espécie de rompimento do
plano bidimensional da pintura somado a uma espacializacdo da
escultura (radicalmente destituida de um pedestal) e que possibilita ao
espectador trafegar em seu interior, € um mecanismo de criagdo que se
equipara ao rompimento da quarta parede no teatro ou a mate-
rializacdo do mundo imaginario visualizado por um leitor de romances
durante o préprio ato da leitura. Nesse contexto, Um mosaico
misterioso e 0s Gabinetes posicionam-se no cerne dessas questdes ao
serem concebidos como ambientes literais nos quais o espectador
pode entrar fisicamente. A instalacdo, neste caso, é pensada como uma
proposta imersiva da ordem da experiéncia.

Ela é um ambiente estatico composto por meio do arranjo de
diferentes linguagens artiticas e procedimentos criativos. Desse ar-
ranjo resulta um espago cenografico, uma mise en scene, na qual 0s
atores sdo “interpretados” pelos proprios espectadores. A cena cria-se
por intermédio do deslocamento desses corpos pelo ambiente ficcio-
nal. A acdo de deslocar-se é também um ato de exploragcdo que resulta
em um percurso motivado pelo encadeamento de objetos, imagens,
palavras e texto, percepcdes, pensamentos e associacGes livres. A
situacdo ficcional, que se configura como uma representacdo espacial,
é uma realidade parcelar de um universo ficcional em construgdo - um
processo que se desenvolve gradualmente no andar da concepcao de
uma producéo e outra.

Diante destas questdes, a leitura que se segue abordara as
no¢Oes de encenacdo, cenografia e teatraliade a partir do teatro, moda-
lidade artistica da qual procedem, assim como do cinema e da foto-
grafia por meio de obras especificas. Dessa anélise decorrerd o
aprofundamento das investigagdes acerca dos aspectos lidos como ce-
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nogréficos em minha produgdo poética. Os didlogos estabelecidos
com essas modalidades artisticas por intermédio de producGes especi-
ficas possibilitara, assim, a analise de determinados procedimentos
criativos empregados na construgdo e na montagem das situagoes
ficcionais.

5.2. Encenagéo, cenografia e teatralidade: uma leitura
transdisciplinar

A palavra encenagéo designa configuragéo espacial da cena,
do original skéné, em grego. Essa nogdo origina-se no teatro do século
XIX, quando floresciam o teatro popular e 0 melodrama. Estes se
opunham ao teatro classicista, no qual o palco era compreendido tdo-
somente como lugar e ocasido para dar corpo e voz a palavra poética
(MANTOVANI, 1989). A cena, desde a skéné grega, foi para o teatro
0 que o0 guadro configura para a pintura. Isto é, segundo Jacques
Aumont (2008:12), “o artefato que permite criar, isolar, designar um
espaco especifico, que escapa as leis do espaco cotidiano, para por em
seu lugar outras leis, talvez artisticas, mas seguramente artificiais e
convencionais”

Figuras influentes do cenario cultural da época, Denis
Diderot® e Voltaire®” defendim uma abordagem mais original para a
representacdo teatral com maior ilusdo realista, acdo, contetdo
emocional e sentimento. Estes elementos constituintes, por vez,
passaram paulatinamente a exigir efeitos cénicos mais elaborados.
Dessas demandas decorre a ampliacdo de técnicas de ilusdo visual que
ja vinham se desenvolvendo desde os séculos XV e XVI, como a
busca por unidade visual e o efeito janela (OLIVEIRA JR., 2010).

Os intrumentos técnicos desenvolvidos ao longo desse
periodo incrementaram a fic¢do teatral, somando atrativos ao espe-
taculo. Os aspectos visuais e de representacdo teatral tornaram-se re-
conhecidos ao ponto de culminar na defini¢cdo do termo mise en scene,
gue designa entdo uma tradigdo de truques, magias, efeitos espetacula-

% Denis Diderot (Langres, Franga, 1713 — Paris, Franca, 1784) foi filésofo e escritor.
67 Francois Marie Arouet, conhecido como Voltaire, (Paris, Franga, 1694 — Paris,
Franca, 1778) foi escritor, ensaista e fildsofo.
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res que aumentam o teor ilusionista da representacdo. Desses
aprimoramentos decorre também a exigéncia de que cada peca
possuisse um cenario diferente, figurinos especiais, um arsenal de
efeitos, iluminagdo, movimentacdo de atores e determinado tom de
didlogo. Ja nas primeiras décadas do século XX o teatro havia se

tornado a arte da encenacéo por exceléncia (OLIVEIRA JR., 2010).

O cinema, ao se desenvolver durante o
século XIX, continuou sendo compreendido como
espetéaculo, cujo publico ocupa assentos em frente
a um palco, onde os atores se desenvolvem. Por
detras destes, no fundo do “palco” posicionam-se

uma tela pintada ou cenarios relativamente
ilusionistas. A caixa, ou cubo cenogréfico, da qual
se retira a parede frontal (a quarta parede virtual),
atingiu seu apogeu no século XIX no teatro e foi
continuada pelo cinema, onde a cena passou a ser
um retdngulo de luz refletido sobre uma superficie
bidimensional. Destacam-se produgdes como Via-
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FIG. 51. Georges
Mélies. Le voyage
dans la lune (1902).
16 minutos; sem cor.
Baseada em Da Terra
a Lua, de Julio Verne
e Os Primeiros
Homens na Lua, H. G.
Wells, conta a
histéria de cinco
astrénomos que
viajam a lua,
langados numa
capsula por um
canhdo gigante, onde
sdo capturados pelos
selenitas.



gem a Lua (1902), de Georges Méliés®®, que integra trucagens visuais
misturadas a técnica da animacdo cut-out e cendrios teatrais de
grandes proporgfes. A encenacdo do cinema dito primitivo — uma
espécie de teatro filmado —, como se observa na producéo de Mélies,
impunha um ponto de vista forgado e rigido.

Ao longo de quase meio século o dito “primeiro cinema”
(1895 a 1940) buscou desenvolver os meios de sua arte no que
concerne aos aspectos técnicos e narrativos. Ao ser sucedido pelo
“segundo cinema”, na década de 1940, a mise en scéne desenvolveu-
se sob um novo regime de representacao, segundo o qual é percebida
em termos de enquadramento e movimentos de cAmera que permitem
a variacdo do ponto vista sobre a cena. Assim, se no teatro encenar
designa colocar em cena; no cinema tudo passa a Se resumir ao
quadro.

Durante a década de 1950, a mise en scene se tornou uma
espécie de arte em si mesma, capaz de manifestar a qualidade estética
da obra e a de seu autor, bem como a visdo de mundo deste. As
defini¢bes do termo variaram amplamente ao ponto de se tornarem até
mesmo conflitantes. Para o cineasta Andrei Tarkovky, por exemplo, a
mise en scéne constitui “uma estrutura formada pela posi¢do dos
atores entre si e em relacdo ao cenario” (2010: 23). Sua fun¢ao € a de
expressar o significado dos acontecimentos e denotar 0 estado
psicoldgico de personagens especificas. Diante disso, a mise en scene
é responsavel pela criacdo de uma atmosfera da situacdo encenada.
Uma ambientagdo onde um acontecimento se desenrola, significando,
além de enquadramento, também gesto, entonacdo de voz, luz e
movimento no espaco.

Na fotografia do século XIX, especialmente na produgdo de
fotégrafos como Julia Margaret Cameron®, Oscar Gustave Rejlan-

o8 Georges Mélies (Paris, Franca, 1861 — 1938) foi ilusionista e um dos precursores do
cinema, tendo construido o primeiro estudio cinematrografico da Europa. Empregava
efeitos fotograficos na criacdo ilusionista e desenhos de producgdo e storyboards para
projetar cenas.

* Julia Margaret Cameron (Calcutd, india, 1815 — Kalutara, Sri Lanka, 1879) foi
fotografa.
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FIG. 52. Julia Margaret
Cameron. Beatrice (1866).
Fotografia: albimen a
partir de negativo de vidro
em colddio umido; 34 x 26
cm. J. Paul Getty Museum,
Los Angeles, EUA.

der’® e Henry Peach Robinson™, encontramos exemplares do que se
convencionou chamar fotografia encenada, comum em retratos e
tableaux vivants criados especialmente para a captagdo fotogréfica'.
Nesse contexto, o tedrico Francois Soulages, em Estética da
Fotografia: perda e permanéncia (2010), pensa a fotografia a partir da
nocao Isto foi encenado™, aproximando-a de nogdes do teatro.

7% Oscar Gustave Rejlander (Suécia, 1813 — Clapham, Londres, 1875) foi fotdgrafo,
especialista em fotomontagem.

& Henry Peach Robinson (Ludlow, Inglaterra, 1830 — Royal Tunbridge Wells,
Inglaterra, 1901) foi fotografo e, como Rejlander, especialista em fotomontagem.
Reunia maltiplos negativos ou impressos para formar uma imagem Unica. No campo
cientifico é exemplar o emprego de método semelhante na producdo de Francis Galton
(1822-1911) - antrop6logo, meteorologista, matematico e estatistico — que sobrepunha
placas transparentes de retratos com intuito de formar um retrato composto. A ima-
gem resultante representaria as caracteristicas gerais de um grupo humano. Essa
técnica seria usada, por exemplo, na sobreposicdo de imagens de malfeitores com o
objetivo de compor um arquétipo dessa classe de individuos.

7> Antes da imagem fotogréafica, também géneros como a natureza morta e o retrato
formal podem ser considerados exemplos da producdo de imagens construidas por
meio do uso, edicdo e controle de diversos elementos que as compdem.

A nogdo Isto foi encenado, de Frangois Soulages (2010), remete ao Isto foi, de
Roland Barthes, nogdo exposta em A Camara Clara (1980) e empregada por seu autor
em referéncia a existéncia real do objeto que a imagem fotografica registra. Nesse
sentido, segundo Barthes, “Ao contrario dessas imita¢des [as da pintura], na
Fotografia jamais posso negar que a coisa esteve 1a. Ha dupla posi¢do conjunta: de
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FIG. 53. Henry
Peach Robinson.
Fading Away
(1858). Fotografia:
albdimen de prata
a partir de

negativos de vidro;

23,8 x37,2cm.
The Royal
Photographic
Society at the
National Media
Museum,
Bradford, Reino
Unido.

Ao partir da fotografia de retratos de
Julia Margaret Cameron — encenadora do coti-
diano, de temas literarios, religiosos e histéricos
— Soulages argumenta que 0 “objeto a ser foto-
grafado ndo é mais do que uma oportunidade de
encenagdo” (2010: 74), na medida em que ndo é
possivel definir o que é e onde estd o eu do
sujeito fotografado. O autor recorre a nocao
freudiana de id ao argumentar que “diante de um
fotografo representamos e somos representados”
(idem: 75), interpretamos como queremos Ser
vistos e ndo como somos em esséncia. Também o
fotégrafo é encenado e dirige, ao passo que é
regido por regras e modelos estéticos, estilisticos
ou técnicos. Soulages (2010) defende, nesse sen-
tido, que a fotografia deve ser comparada ao
teatro e que o fotdgrafo, como encenador, atua
como um diretor. A atuacdo do fotégrafo estaria
entdo mais proxima da “composi¢do” do que do
“enquadramento”.

realidade e de passado” (2012: 72). Isto define a nogdo Isto foi, constantemente
problematizada e posta em crise pela fotografia contemporanea.
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Obras como a de Julia Margaret Cameron contrapunham-se
ao realismo ativo do século XIX, movimento que se definiu, de acordo
com Susana Dobal (2013), pela apreensdo da realidade com o minimo
de intervencgdo na cena a ser registrada, apesar das decisdes que devem
ser tomadas pelo fotdgrafo — como momento, enquadramento e te-
ma’™. Enquanto uma parte significava da producdo fotografica do
século XX desenvolveu-se dentro desses parametros, a fotografia
contemporénea, em contrapartida, pode ser concebida como uma
representacdo parcial do mundo, na qual a manipulacéo da cena é uma
constante, mesmo em imagens de teor documental. Pois, como bem
coloca Jacques Aumont (2008: 10), “a encenagdo esta por toda a parte,
nada se pode imaginar sem ela. A vida urbana é totalmente regida por
gestos de encenador, conscientes ou forgados, pessoais ou coletivos”.

Nesse contexto, o artista contemporaneo Jeff Wall” é reco-
nhecido por suas imagens fotograficas de grande formato, produzidas
pelo emprego de procedimentos de mise en scéne e cinemato-
graficos. Seu trabalho situa-se entre a imagem ficcional e a imagem
documental, da qual remonta a estética da fotorreportagem e o0 uso de
técnicas de pos-producdo digital. Em suas obras, instaura também a
intertextualidade com obras literdrias e artisticas (como também
ocorre nas obras de Julia Margaret Cameron), estabelecendo dialogos
com a tradicdo pictérica ocidental. Por meio da construgdo e ela-
boracdo deliberada da imagem, Wall simula o instante decisivo, teori-
zado por Henry Cartier-Bresson’®, segundo o qual tempo e espago
sincronizam-se perfeitamente no instante de fixagdo da imagem. A
ficcdo verossimil construida aparenta ser, nesse sentido, o congela-
mento de um instante muito expressivo de uma dada narrativa, que
poderia facilmente constituir o real.

Reconhecemos essas qualidades na obra Dead Troops Talk
(A Vision After an Ambush of a Red Army Patrol near Mogor, Afgha-

™ Trata-se da mesma preocupagdo encontrada na producdo de imagens cientificas,
cujo programa previa a representacdo pura da natureza, uma imagem confiavel da
realidade, conforme busquei desenvolver na segunda parte desta dissertacdo. No
cinema, essa tendéncia ganha forma nos anos 1950 com uma configuragdo certamente
mais especifica.

7 Jeff Wall (Vancouver, Canada, 1946) é artista, fotdgrafo, escritor e professor.

e Henry Cartier-Bresson (Chanteloup-en-Brie, Franga, 1908 — Montjustin, Franga,
2004) foi fotografo com grande influéncia sobre a constituicdo do fotojornalismo.
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nistan, Winter 1986), datada de 1992. Nela figura uma cena de guerra
onde corpos humanos mortos, distribuidos em uma paisagem desér-
tica, voltam a vida. Embora o contelido da imagem ndo seja realista,
isto é, soldados mortos ndo falam; as figuras o sdo e praticamente
convencem-nos do contrario. Todo o conjunto foi construido pelo
artista em um estidio, com auxilio de técnicos e atores.

FIG. 54. Jeff Wall.
Dead Troops Talk (A
Vision After an
Ambush of a Red
Army Patrol near
Mogqor, Afghanistan,
Winter 1986) (1992).
Transparéncia em
caixa de luz: 229,2 x
417,2 cm.

Colegdo David Pincus,
Nova York.

Wall, que reproduz um acontecimento
que supostamente se d& no Afeganistdo (conforme
o titulo da imagem), nunca esteve nesse pais. Suas
referéncias se constituem do imaginario de guerra
disseminado por imagens midiaticas, obras picto-
ricas como as de Francisco de Goya'’ e formas
cenogréficas como tableaux vivants, dioramas e
panoramas. Meticulosamente construida, todos 0s
elementos possuem uma fungdo na imagem e
devem ser organizados. Nesse sentido, Wall atua
como um encenador ou um diretor, compondo e
registrando diversas tomadas que serdo montadas
digitalmente no estagio da pds-producdo. Ai tam-
bém se pontua o dialogo de sua producéo com o-

77 Francisco de Goya (Fuendetodos, Espanha, 1746 — Bordéus, Franca. 1828) foi

pintor e gravador.
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bras como a de Henry Peach Robinson, apesar de que estas sejam
construidas por intermédio de procedimentos de montagem manual.

Sob outra perspectiva, enquanto Jeff Wall emprega proce-
dimentos de construcdo da imagem oriundos do cinema contem-
poraneo, criando imagens altamente ilusionistas; a produgdo Dogville
(2003), do cineasta Lars Von Trier”®, faz um percurso inverso ao
retomar aspectos cenogréaficos teatrais que denunciam a ficcdo, em
oposicdo ao cinema hegeménico. A acdo de Dogville representa uma
aldeia perdida onde se desenrolam crimes coletivos sofridos por uma
jovem mulher recém chegada e desconhecida. A trama situa-se em um
grande estadio de representacdo na Suécia, imerso em trevas que 0
rodeiam, no qual estd desenhada a planta da aldeia em tamanho
natural.

As personagens perambulam pelo ambiente; entram e saem
de suas casas, batendo atras de si as portas invisiveis. Ocupam-se dos
afazeres cotidianos, varrendo folhas, dirigindo-se ao céo e cultivando
hortalicas — todos elementos invisiveis. Filmado na vertical num pri-
meiro momento, vemos identificagdes de ruas sobre o chdo, demar-
cacdes de espacos e alguns objetos e mobiliario, como armarios, es-
tantes, cadeiras, camas, um bergo, entre outros. O espectador vé
constantemente todas as personagens em suas ocupagoes, dentro e fora
de suas casas. Elementos sonoros como o latido do cdo e o abrir e
fechar de portas auxiliam na ambientacdo. Embora o espaco cenogra-
fico seja altamente econdmico se comparado aos filmes produzidos
pelo cinema hegemdnico, o ambiente toma forma na imaginagdo do
espectador, que é incentivado pela atuacdo recorrente do narrador e
pela intensa agdo dos atores.

A mise en scene situa-se nesse conjunto de agdes que englo-
bam a direcdo, da qual faz parte também a cenografia. Esta palavra
origina-se da justaposicao dos termos skéné e graphos. Aquela cons-

7% LLars Von Trier (Kongens Lyngby, Dinamarca, 1956) é cineasta.
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FIG. 55 e 56. Lars Von Trier.
Dogville (2003). 177 minutos;
cor; dudio.

titui o primeiro elemento estrutural introduzido no espaco cénico no
contexto dos teatros gregos (ANEXO V). Constituia entdo uma tenda
de lona onde os atores trocavam de roupa. Sobre sua parede frontal era
instalada uma pintura (graphos) que possuia a fungdo de criar uma
simulacdo ilusionista que contextualizasse o espectaculo teatral
(ROSSINI, 2012).
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No século XVII, no teatro & italiana, a cenografia continuou
a ser uma lona pintada no fundo do palco. J& no século XIX, o
surgimento da luz elétrica possibilitou novas formas de montagem, ao
passo que revelava a precariedade do método pictorico. A iluminagéo
passou a ter, dessa forma, um papel importante na montagem. Para
Adolphe Appia, por exemplo, ela teria uma funcdo psicoldgica na
constituicdo cénica (MANTOVANI: 1989). No século XX, por fim,
ela desvincula-se da obrigacdo de representar espacos internos ou
externos, como se observa nas producdes de Joseph Svoboda™ e
Ralph Koltai®.

Embora o conceito de cenografia tenha se alterado ao longo
do tempo, ele ainda é associado a representagdo pictorica e, nao raro,
empregado em sentido pejorativo. Foi nesse sentido que o tedrico da
arte Michael Fried, em Art and Objecthood (1967), denunciou a
presenca do teatro em obras minimalistas e contemporaneas. A
argumentacdo de Fried, ancorada em um pensamento formalista
(associado ao purismo das linguagens artisticas e a autorrefe-
rencialidade destas), partia de obras como a de Robert Morris®, que
percebia a importancia do espaco circundante a obra (que engloba
também aspectos de posicdo e luz) e o papel do espectador no
processo de percepcdo e constituicdo da obra enquanto tal. Nesse
contexto de relages que o minimalismo propunha desencandeava-se
um processo de contaminacdo da dita pureza da arte.

Como coloca o tedrico Hal Foster (2014: 53), “em vez de
examinar a superficie de uma obra para fazer um mapeamento
topografico das propriedades de seu meio, ele [o espectador] é
instigado a explorar as consequéncias perceptivas de uma intervengéo
particular num local determinado”. Se o ambiente onde as obras se
instalam funciona como um cenério que lanca valores externos sobre
ela, a objetidade da obra (em termos de autorreferencialidade e pu-
reza) era reduzida em detrimento da teatralidade imposta pelo ambien-

” Joseph Svoboda (Céaslav, Republica Tcheca, 1920 — Praga, Republica Tcheca,
2002) foi diretor artistico e encenador. Foi um dos primeiros a encarar a cenografia
como parte indissociavel da acdo dramatica, desenvolvendo um conjunto de materiais
e técnicas, como a utilizagdo de espelhos, laser, projecdes multiplas e adaptacdo da
luz a contextos dramaticos especificos.

80 Ralph Koltai (Berlim, Alemanha, 1924) é cendgrafo.

81 Robert Morris (Kansas City, Estados Unidos, 1931) é pintor, escultor e escritor.
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FIG. 58. Joseph
Svoboda. Romeo
and Juliet (1963).
(Abaixo a
esquerda).

FIG. 57. Adolphe
Appia. Orpheus
(1913). Hellerau,
Dresden, Alemanha.
(Direita)

FIG. 59. Ralph
Koltai. Suddenly
Last Summer
(1998). (Abaixo a
direita).

te e pelo olhar do espectador que se d& na experiéncia e, portanto, no
tempo — caracteristicas da arte teatral. Dai a critica de Fried, reforcada
quando este afirma que “aquilo que se encontra entre as artes ¢ o tea-
tro” (2002: 142).

Atualmente, no entanto, busca-se uma expansao do conceito
de cenografia que abarque a amplitude que o termo adquiriu ao longo
do tempo como observa Elcio Rossini (2012). Segundo este pesqui-
sador, a cenografia contemporanea encontra-se frente a um problema
semelhante aquele encontrado pela escultura a partir da década de
1960, para o qual se voltaram tedricos como Rosalind Krauss. Em seu
estudo, esta autora prop6s — naquele contexto — a nocéo de escultura
expandida (Sculpture in the Expanded Field, 1979), buscando reunir
propostas tridimensionais que ndo podiam ser acomodadas na no-
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cdo convencional de escultura. Desse estudo fazem parte obras mini-
malistas como a de Robert Morris, que dialoga com a arquitetura, e
manifestaces como as do artista Robert Smithson, em constante
interagdo com a paisagem.

Rossini (2012) aponta ainda nesse sentido que o campo da
cenografia tem buscado amparo nas artes visuais como forma de
compreender a sua expansdo. Por exemplo, a nocao site specific (cuja
definicdo pode ser associada a producdo do artista Richard Serra, em
obras como a polémica Tilted Arc, de 1981) tem sido pensada em
algumas préticas que acontecem fora do palco tradicional e que sdo
concebidas especificamente para espagos como hospitais, banheiros
publicos e presidios.

Sob uma perspectiva inversa, que vai das artes visuais em
direcédo ao teatro, algumas das questdes que passaram a ser discutidas
a partir dos anos 1960 (principalmente) — como a questdo da relacéo
entre obra e espectador, no¢des de participacdo, interacdo e imersdo —
sdo aspectos discutidos no campo do teatro ha muito tempo. No
mesmo sentido, a relagdo entre arte e vida e a transdisciplinaridade das
artes, revalorizadas a partir daquele periodo, ndo sdo questdes novas.
O artista Allan Kaprow®, em 1958, apontou em seu texto Notes on the
Creation of a Total Art, periodos historicos em que arte e vida, assim
como diversas modalidades artisticas e artesanais estiveram interli-
gadas. Lembremos que na Idade Média, no contexto da Igreja, pintura,
masica e arquitetura estavam integradas. Depois, durante o Renasci-
mento o sistema de guildas (ou Corporac@es de Oficios) reunia diver-
sas modalidades de trabalho, entre fun¢es como a de padeiro, car-
pinteiro, pedreiro e artesdo (aspectos que sdo parcialmente retomados
no inicio do século XX no contexto da Bauhaus).

Recordemos ainda que quase um século antes de Kaprow,
em 1876, Richard Wagner® concebia a Festspielhaus, em Bayreuth,
Alemanha. Um espaco de dpera que atenderia & sua nogéo de espetéa-
culo total, ou Gesamtkunstwerk, algumas vezes traduzido como obra

8 Allan Kaprow (Atlantic City, Estados Unidos, 1927 — Encinitas, Estados Unidos,
2006) foi pintor, assemblagista e um dos pioneiros da ambientacdo, da perfomance e
do happening.

% Richard Wagner (Leipzig, Alemanha, 1813 — Cannaregio, Italia, 1883) foi maestro,
compositor, diretor de teatro e ensaista, reconhecido por suas dperas.
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FIG. 60. Robert Morris.
Colunas (1961-73).
Aluminio pintado; cada
coluna 243,8 x 60,9 x 60,9
cm. Leo Castelli Gallery,
Nova York. (Foto Bruce C.
Jones).

de arte total. Wagner previa uma integragdo total das artes: artes plas-
ticas, masica, teatro, literatura e arquitetura (MANTOVANI, 1989).
Avrtistas como El Lissitzky® e Kurt Schwitters®, cujas obras sao de-

S El Lissitzky, formado em arquitetura, conheceu Kasimir Malevich em 1919 quando
ambos eram professores na Academia de Arte de Vitebsk, na Russia. Nessa época,
Malevich ja desenvolvia o estilo artistico denominado Suprematismo, centrado no uso
de formas geométricas planas e cores primarias como elementos constituintes da
representacdo pictdrica. Esse encontro foi essencial na carreira de Lissitzky, que
comegou a trabalhar em séries denominadas Proun, ainda em 1919, por meio das
quais investigava as relacdes entre pintura e arquitetura. Ao invés de descrever objetos
especificos, Lissitzky buscava explorar - por meio da pintura — relagdes possiveis
entre espacos e objetos. Assim, suas pinturas apresentavam multiplos pontos de vista
simultaneamente.

Buscando aplicar suas ideias a arquitetura e a cidade, Lissitzky desenvolve o mo-
vimento que denominou Construtivismo. E, em 1923, por meio da Sala Proun - uma
sala articulada com elementos basicos de design grafico e arquitetura (volume, massa,
cor, espago e ritmo) — investiga o espagco como suporte, onde o espectador é envolvido
e conduzido pelos elementos que o constituem. Lissitzky também promoveu a
problematizacdo do espaco expositivo, questionando a disposicdo das obras. S&o
exemplares as propostas Sala para Arte Construtiva (1926) e Gabinete dos Abstratos
(1928), nas quais o artista desenvolve uma série de dispositivos com vistas a
desestabilizar a tradicional estrutura do museu. Nas referidas propostas era possivel,
por exemplo, movimentar os quadros sobre a parede, deslocando-os. Lissitzky insta-
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finidas por Claire Bishop (2014) como proto-instalaces (sob uma
perspectiva que visa identificar ja nesses trabalhos problematicas que
se tornam centrais a partir dos anos 1960), também apontavam por
meio de seus discursos intencdes de integragdo entre as linguagens
artisticas e entre arte e vida. Estas questdes, na arte contemporanea,
apenas tornam-se ainda mais evidentes.

5.3. O espaco e a cena: construindo situacgdes ficcionais

Diante dessas leituras e das breves incursfes exploratérias
realizadas nos @mbitos do teatro, do cinema e da fotografia, entendo o
espaco no qual a instalagdo toma forma — no contexto da minha pra-
tica artistica — como um suporte (equivalente ao que o quadro repre-
senta para a pintura). E sobre ele que a situagio ficcional se ma-
terializa por meio do arranjo de objetos e de artefatos encontrados,
apropriados, construidos e/ou reciclados de trabalhos anteriores, ma-
téria visual (desenho, fotografia, video) e conteddo textual (criado e
apropriado). Estes elementos distribuem-se pelo espago, dando corpo
a representacdo. Entre escolhas necessarias e premeditadas, 0 acaso
também assume um papel importante — seja por meio da integracédo de

lou também uma estrutura com ripas verticais. Um lado da madeira foi pintado de
preto e o outro de branco, de forma a criar uma ilusdo ética motivada pelo movimento
do espectador no interior do espago.

& Kurt Schwitters, por vez, desenvolvia um trabalho em pintura e poesia. Influen-
ciado pelo dadaismo alemé&o, comecou a produzir assemblages (as quais compreendia
como pinturas devido a sobreposicdo da matéria em camadas) com materiais encon-
trados e acumulados em seu atelier. Desse processo de aglutinagdo resulta a obra
Merzséule (FIG. 72), uma coluna forrada com recortes de jornais e revistas, em cujo
topo Schwitters colocou o busco de sua esposa Helma. Uma segunda coluna foi
produzida, na qual o busto é substituido por uma mascara mortuéria pertencente,
provavelmente, ao primeiro filho de Schwitters.

Em torno dessa coluna o artista comegou a agregar outras esculturas e residuos de
lixo urbano. Esse processo construtivo, em constante andamento e crescimento, que
déa origem a Merzbau de Hannover, disseminou-se pela arquitetura de sua casa, ocu-
pando trés andares e quatro comodos, incluindo a claraboia e 0 espaco embaixo da
varanda, no térreo. A Merzbau era uma obra ambiental, em continuo e intenso proces-
so de construcéo, e de carater privado. Embora fosse uma estrutura que envolvia o
publico, este constituido por amigos e convidados do artista, as no¢bes de ambien-
tacdo e de envolvimento do espectador ndo eram ainda conscientes. A obra de
Schwitters designa como arte e vida estavam integradas no contexto do cotidiano do
artista. Sua criacdo era um espago habitado diariamente, uma espécie de organismo
vivo e mutavel, que permite uma analogia com a prépria cidade — também um espago
mutante e mutével.
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algum elemento, seja pela sua disposicdo no espago. O lugar que
acolhe o trabalho, quando este ndo é concebido para um local especi-
fico (como em geral ndo o é), igualmente impBe determinadas con-
diches de espacializacéo.

A construcdo do trabalho no espaco e para o espago define
duas de suas dimensfes fundamentais: ele é efémero e aberto. Cada
composicdo ja é concebida com a marca de que sera desmontada e
recomposta em outro espago. Diante disso, entendo que o suporte da
instalacdo nunca é fixo (é sempre temporario) e, na medida em que o
trabalho apenas existe quando instalado e atuante no espago, sua
existéncia se resume ao tempo de exposi¢do, quando é habitado e
experimentado. A operacdo de montagem-desmontagem e a variabili-
dade do suporte implicam em novas configuracGes a cada recom-
posicdo. Durante esse processo abre-se a possibilidade de repensar a
disposicdo dos elementos no suporte espacial a partir da experi-
mentacdo, do deslocamento e do alocamento da matéria. Por vezes, a
reconfiguragdo sugere aspectos ndo vistos e articulagdes antes nédo
pensadas nem experimentadas. Isto torna a exposi¢do um laboratério
de montagem.

Gabinete para Observacdo e ldentificacdo Onitol6gica do
Delta do Rio Jacui, por exemplo, havia sido montado inicialmente na
Galeria de Arte do DMAE, em Porto Alegre, no més de setembro de
2015. Naquele lugar, o trabalho compartilhava o espagco com outras
propostas artisticas bastante diversas em forma e contedo. Embora o
Gabinete houvesse sido concebido para que ocupasse uma posicao de
canto, no angulo entre duas paredes, para que seus elementos ficassem
concentrados; no contexto da Galeria de Arte ele teve de ser montado
— por razBes diversas — num espaco aberto e plano, privando-se de
uma ambientacdo intimista. A iluminagdo empregada também néo o
discernia do espaco circundante. A disposic¢éo das pecas na parede ndo
se mostrou ideal porque, embora préximos, os elementos pertur-
bavam-se. Enfim, a montagem nesse contexto mostrou-se bastante
problemética.

Quando remontado no Laboratério de Ensino e Pesquisa, do
Intituto de Artes, da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em
outubro de 2015, o Gabinete assumiu outra formatacdo e agregou ele-
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mentos proprios daquele espago. O Laboratoério de
Ensino e Pesquisa é uma sala retangular, cujo aces-
so se da por um longo e estreito corredor seguido
de um lance de escadas bastante clivoco. Este de-
semboca na sala ocupada por armarios, estantes,
mesas, cadeiras, livros, enfim, material de trabalho
e estudo de discentes e docentes da instituicdo. Por
estar em constante e intenso uso, 0 espago de in-
tervencdo deu-se junto a uUnica parede livre, esta
frequentemente utilizada como superficie para pro-
jecOes audiovisuais.

O Gabinete instalou-se ai: entre uma
porta desafixada de seu batente e apoiada contra a
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FIG. 61. Daiana
Schrépel. Gabinete
para Observagdo e
Identificagdo
Ornitoldgica do
Delta do Rio Jacui
(2015). Vista da
instalagdo. Monta-
gem: Galeria de
Arte/DMAE, Porto
Alegre, setembro
de 2015.



FIG. 62. Daiana
Schrépel. Gabinete
para Observagdo e
Identificagdo
Ornitoldgica do Delta
do Rio Jacui (2015).
Vista da instalagdo.
Monta- gem:
Laboratdrio de Arte e
Pesquisa, Instituto de
Ar-tes/UFRGS.

parede branca (ali depositada por uma discente da
disciplina Atelier de Escultura Il, do Curso de
Bacharelado em Artes Visuais, que a utilizaria no
desenvolvimento de uma proposta artistica) e a
parede ortogonal, da qual se suspendem cortinas
que cobrem as janelas. Tanto a porta como as
janelas (e a luz que por elas infiltra) foram
integradas ao Gabinete. Outros elementos apro-
priados do espaco sd0 a mesa e a banqueta que
aparece no canto direito. Estes objetos pertencem
ao Laboratorio, tendo sido deslocados de seu lugar
e funcdo usuais e inseridos no contexto da insta-
lacdo como elementos cenograficos ativos.

As caixas mostruarias e o quadro com as
ilustracGes de aves puderam ser posicionados de
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uma maneira mais satisfatoria, com respiros necessarios a indivi-
dualidade de cada peca (ou conjunto de pecas, no caso das caixas). A
mesa apropriada do Laboratério era mais ampla que a original,
permitindo a disperséo dos objetos dispostos sobre ela (muito embora
a configuracdo reduzida da superficie anterior ndo tenha se mostrado
problematica). A caixa com um inventario de penas, que na Galeria de
Arte havido sido fixada a parede, no Laboratorio foi disposta sobre a
mesa, integrando-se melhor a este conjunto.

A configuracdo do espago na segunda montagem possibi-
litou ainda que a mesa ficasse rente a parede. E a porta, por sua vez,
surgeriu a possibilidade de integrar uma capa de chuva ao conjunto —
elemento que ndo compunha a montagem operada anteriormente e que
atua como um importante aderego cenogréafico. Tanto a capa de chuva
como a luminaria disposta sobre mesa sdo elementos reciclados de um
trabalho anterior denominado Somnium (2013) (APENDICE |I1).

Deste habitar e experimentar que me é imposto pela pratica,
pode resultar matéria para um novo trabalho ou uma sequéncia para a
proposta atual. De igual maneira, Um mosaico misterioso e os Gabine-
tes - mesmo depois de sua montagem, desmontagem e remontagem -
sdo propostas que poderiam estar em continuo desenvolvimento, na
medida em que o tema que exploram nao se esgota facilmente porque
ndo é restritivo. Esse aspecto é potencializado pela configuracdo da
instalagdo, um gabinete de trabalho, assim como pelos formatos da
narrativa (relatos de viagem, observacdes, analises e pesquisas sobre
fendbmenos e espécimes, situagdes de defrontacdo com eventos
naturais) e da personagem (naturalista, pesquisadora, exploradora),
gue se prestam a continuidades.

A concepcdo do Instituto Allotria de Anélises e Intervencoes
Antropicas Investigativas insere-se nesse plano criativo de ampliacdo
do mundo ficcional a partir de situagdes ja compostas — Um mosaico
misterioso e Gabinete de Coleta, Identificacdo e Significacdo de
Espécies. As instalacdes constituem micro focos de visibilidade de um
universo ficcional gque existe em poténcia, como um complexo de
infinitas possibilidades a serem exploradas e desveladas. Gabinete
para Observacgao e Identificacdo Ornitologica do Delta do Rio Jacui
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surge como mais um destes focos que, no entanto, situa-se em outra
temporalidade (nos anos 1970).

A triade de trabalhos apresentados e analisados nesta
dissertacdo ndo implica, contudo, na composicdo de diferentes setores
de uma sociedade ou na exploracdo de diferentes sujeitos a partir de
seus pontos de vista sobre determinado aspecto da sociedade, por
exemplo - questdes estas que poderiam constituir a formatacdo de um
universo ficcional segundo essa mesma légica focal expressa pelas
instalagdes. Os trabalhos que venho criando, diferentemente, cons-
tituem distintos tempos da biografia de uma mesma personagem - a
pesquisadora Ana Mucks. Essa caracteristica, longe de haver sido
premeditada, foi sendo construida junto aos trabalhos e torna-se evi-
dente apenas ap6s a concep¢do do Gabinete para Observacéo e lden-
tificacdo Ornitoldgica do Delta do Rio Jacui. Se essa caracteristica
continuara presente em minha pratica, ndo € certo. A formatacdo que
ela assumira na sequéncia da pesquisa se definira pelo préprio pro-
cesso de criagdo. Eventualmente, outras personagens e contextos de
exploracéo se configuraréo.

Os aspectos cénicos e cenograficos que compdem os traba-
lhos Um mosaico misterioso e os Gabinetes apresentam-se, sob a
perspectiva do teatro, em um sentido tradicional. Isto é, trata-se da
composicdo de uma representacdo espacial que simula um contexto
especifico. Essa construcao pode ser lida como um elemento narrativo
responsavel por situar espacial e temporalmente o tema que aborda.
Um mosaico misterioso, por conseguinte, representa um espago
privado configurado como uma sala de estar, onde figuram indicios
sobre a descoberta de uma espécie de hominideos que se pensava
extinta - leitura manifesta em publicacdo cientifica dos anos 1970 que
comunica a descoberta paleoantropolédgica. Os Gabinetes, cada um a
sua maneira, representam o ambiente de trabalho da pesquisadora Ana
Mucks em distintos espacos temporais. Enquanto um aborda a
pesquisa sobre a ocorréncia de besouros anémalos em 2014 e 2015, o
outro se detém sobre a temética das aves, nas décadas de 1960 e 1970.

A situagdo ficcional denota um antes e um depois. Ela é um
espaco cenogréfico, onde uma série de acontecimentos se desenvolveu
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e, potencialmente, outros ainda se desenvolverdo. Esse aspecto
também é sugerido pelas fotografias de Jeff Wall. Na obra apresentada
anteriormente, por exemplo, temos a impressdo de que a imagem
registra um momento preciso entre eventos passados e outros, que se
deram em sequéncia. Tanto Um mosaico misterioso como Dead
Troops Talk (...) sdo, no entanto, pecas cenogréficas, cujos antes e
depois se resumem a um processo de montagem e desmontagem.

As fotografias de Wall, enquanto imagens bidimensionais,
serdo apreendidas pelo espectador no espaco expositivo; minhas
producbes, em contrapartida, sdo habitadas pelos espectadores que
eventualmente interagem com elementos do trabalho, deslocando-os e
reconfigurando o ordenamento original. Ambas as producfes diver-
gem ainda no que concerne a presenga de atores, elementos essenciais
da encenacdo. Enquanto a fotografia de Wall apresenta suas persona-
gens; em Um mosaico misterioso a personagem central esta ausente.
Caracteristica que percorre também os Gabinetes. Assim, é antes o
movimento do espectador no espago cénico que completa a encenacéo
e é a sua atuacdo que define o tempo da cena.

No Gabinete para Observacao e ldentificacdo Ornitoldgica
do Delta do Rio Jacui a lampada acesa cria um foco de luz sobre
dados importantes da instalacdo: as ferramentas de trabalho da
pesquisadora, sua caderneta de anotacGes e o par de 6culos que
repousa sobre ela, 0 mapa do Delta do Rio Jacui, fotografias de aves e
uma ficha catalografica concernente a uma coleta de ovos. Atento as
evidéncias, o visitante descobrira que os dados técnicos registrados na
ficha correspondem aos exemplares de ovos contidos em uma pequena
caixa posicionada na direita imediata. Por que a pesquisadora se
detém sobre este espécime em particular? A razdo repousaria sobre a
morfologia incomum dos espécimes de ovos? Qual é o vinculo destes
com as fotografias dispostas sobre a mesa?

Fixo & parede ha um quadro com ilustragdes de oito distintas
aves. Ao analisar seu conteddo, o visitante encontrara mais um indicio
que se soma aos anteriores: a ficha catalografica e os exemplares de
ovos correspondem a um dos espécimes ilustrados — Neophron abys-
sinicus. Assim, ao tracar tal percurso, ou caminho semelhante, o vi-
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sitante constroi sua experiéncia com base na reconstituicdo da narra-
tiva, cujo desfecho néo esta dado.

Ao mesmo tempo, a luminéria acesa, o par de 6culos que
repousa sobre a caderneta fechada, as fotografias dispersas, a lupa
posionada sobre a ficha catalogréfica, a capa de chuva que pende na
porta, constituem indicios de que o estudo em andamento sera reto-
mado em breve. A pesquisadora pode ter deixado seu posto de
trabalho por alguns instantes para uma pausa e um café ou porque lhe
faltava algum documento ou espécime, que teve de ser providenciado
em outro departamento ou no arquivo de coletas e identificacGes. O
espectador poderia ser surpreendido pelo retorno de Ana Mucks gue,
embora desconcertada pela inesperada invasdo ao seu espaco de
trabalho, sentaria sobre sua banqueta e prosseguiria sua rotina de
investigaces.

Um mosaico misterioso (tal como os Gabinetes) estabelece
didlogos com a producdo cinematografica de Dogville, de Lars Von
Trier, no que se refere @ composigdo cenografica. Em ambos 0s casos,
0 espaco cénico remonta ao do teatro. A sala de estar que aquele
instaura ancora-se em uma Unica parede, ndo ha planos laterais ou
frontais, nem portas, janelas ou indica¢des de outros comodos. O que
reline os elementos mais proximos aos mais afastados é um tapete que
se estende sobre o ch@o. Dogville, por vez, utiliza marcagfes de planta
baixa sobre 0 chdo e a escuriddo do entorno para delimitar seu espago
cenografico.

Os efeitos sonoros na obra filmica sdo de importante valia
para a ambientacdo, na medida em que remetem o espectador ao am-
biente da casa e da rua. Um mosaico misterioso é destituido desses
elementos, com exce¢do do som que reverbera a partir da televis&o,
Cuja tela transmite uma imagem em movimento. Estes sons referem-se
a um ambiente natural e, portanto, externo: aves, vento, passos sobre a
grama.

Nesse sentido, Dogville —ao ambientar um vilarejo — remete
ao espago interno (da casa) e ao externo (a rua, 0 canion, a mina e a
plantagcdo de macas), empregando 0S mesmaos recursos representacio-
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nais. Um mosaico misterioso refere 0 ambiente externo através de um
elemento cenografico que constitui o espaco interno, isto é, a televisao
que reproduz o video. Nos Gabinetes, por outro lado, um suposto
espaco externo é sugerido pelos objetos, artefatos, fotografias e dados
textuais que fazem referéncia as ilhas — sitios que provéem, ficcional-
mente, a matéria das pesquisas que se desenvolvem no contexto das
propostas artisticas.

No que concerne ao formato final dessas produgbes, tanto
Um mosaico misterioso como o0s Gabinetes mantém seu didlogo com
o teatro. Dogville, de VVon Trier, e Dead Troops Talk (...), de Jeff
Wall, afastam-se desse formato na medida em que a imagem final é
veiculada através de um aparato bidimensional — a fotografia (trans-
paréncia em caixa de luz) neste e o feixe de luz que se projeta sobre 0
écran da sala de cinema naquele. Trata-se, em resumo, da escolha do
suporte da proposta artistica. Em ambos, o resultado da encenagao
(neste fixo e naquele em movimento) oferece-se como imagem inter-
mediada por meios técnicos — a camera fotogréafica e a cdmera filmica
ou videografica — seguidos pelo emprego de procedimentos de monta-
gem.

Um mosaico misterioso e os Gabinetes, em contrapartida,
apresentam-se destituidos da intermediacdo por meios mecanicos no
que concerne a suas configuragdes finais. O olhar do espectador,
guiado por seu corpo que transita pelo espaco cenografico, explora e
monta os diferentes pontos de vista confrontado pela materialidade
dos objetos e dos elementos da cena. Como no teatro, 0s objetos e o
contexto séo literais. Nas instalagdes, tais como as concebo em minha
pratica, por outro lado, é permitido e esperado que o espectador habite
a cenografia, em substituicdo aos atores no teatro.

Sob outra perspectiva, ao contrario do que ocorre no teatro
ouU no cinema, nos quais a encenacdo baseia-se em uma estrutura
textual — a argumentagédo ou o roteiro —, ndo me preocupo em cons-
tituir uma narrativa prévia que guie a construcdo cenografica. Os ele-
mentos que dao origem a ela partem de motivacbes bastante espe-
cificas ancoradas em experimentacdes, geralmente, com o desenho,
com a producdo de objetos em argila ou a partir de espécimes coleta-
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FIG. 64. Daiana Schropel.
Gabinete para Observagéo e
Identificagdo Ornitoldgica do
Delta do Rio Jacui (2015).
Vista da instalagdo.
Montagem: Laboratdrio de
Ensiso e Pesquisa, Institutio
de Artes/UFRGS.



FIG. 65 e 66. Daiana Schropel. Estudos para Gabinete para Observagdo e
Identificagdo Ornitoldgica do Delta do Rio Jacui (2015). Grafite sobre papel.
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dos na natureza. A partir dai o projeto gradualmente cresce, disse-
minando-se por diferentes linguagens e suportes, como a escrita e a
fotografia, de acordo com as necessidades colocadas pelo proprio pro-
cesso. A construgdo da personagem tem andamento e ancora-se, igual-
mente, nesses desenvolvimentos.

Geralmente, quando os elementos essenciais encontram-se
projetados ou até mesmo resolvidos, elaboro esbogos que simulam a
distribuicdo dos elementos pelo espago. Este €, em geral, um arranjo
hipotético que me auxilia a pensar o espago, sugerindo a integragdo de
elementos complementares. Apesar de sua elaboragéo ter relagdo com
uma sensagdo de dominio do espaco, a configuracdo espacial resul-
tante sempre difere da imagem projetada sobre o papel. Estes estudos
e anotacBes ndo constituem, portanto, manuais de montagem, uma vez
que a definicédo final da configuracdo cenografica se da durante o pro-
cesso de montagem, em uma experiéncia direta com cada circuns-
tancia e local de exposicao.

A partir dai, reiino elementos e objetos cenograficos que tém
a funcdo de dar corpo & instalacdo: mesa, cadeira, tapete, elementos
decorativos e de uso pessoal, objetos estranhos ou de funcionalidade
dubia, entre outros. Estes objetos podem ser categorizados como:
artefatos pessoais, pertences de antepassados mantidos em familia,
adquiridos em feiras de antiguidades e brechéds, coletados, encon-
trados, ganhos, feitos sob encomenda, construidos. Desta forma, ao
longo do tempo, criei uma espécie de arsenal de objetos e artefatos
que, frequentemente, sdo reaproveitados em novos trabalhos. Um
exemplo desse procedimento foi citado anteriormente com relagdo a
capa de chuva e a luminaria que figuram em Gabinete para Obser-
vacao e ldentificacdo Ornitoldgica do Delta do Rio Jacui, objetos que
ja constituiram a instalacdo Somnium (2013). Outros exemplos podem
ser encontrados nos instrumentos de trabalho da pesquisadora, como
oculos, lupa, trena, tinteiro e pinca, frequentemente reaproveitados.

O processo construtivo de cada proposta artistica constitui-se
entdo em camadas contaminantes entre si. A instalagdo enquanto con-
junto pode ser lida como uma série de unidades relacionais, percebi-
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das individualmente, mas que ndo funcionam em separado. A re-
presentacao espacial € um corpo e deve ser apreendido como tal. Ou
seja, as ilustracbes de besouros em Gabinete de Coleta, Identificagdo
e Significagdo de Espécies, por exemplo, funcionam enquanto
imagem, mas ndo dizem sobre o contexto representacional da situacéo
ficcional quando tomadas isoladamente. Nesse sentido, a construcdo
de relages e articulagBes entre as unidades da instalacdo sdo neces-
sérias a sua apreensdo. Em especial, em se tratando de um contexto
narrativo. O didlogo com a estrutura dos Gabinetes de Curiosidades,
assim como a inser¢do de elementos que provocam estranhamento e
ambiguidade, conforme abordado na segunda parte desta dissertagéo,
sdo elementos pensados com esse proposito, como ativadores de rela-
¢Oes e desencadeadores de ideias.

A concepcdo da instalagdo como uma unidade composta por
pluralidades, somada a sua qualidade imersiva, coloca uma segunda
questdo. A instalag&o resiste a reproducdo bidimensional. Seu registro
fotografico resulta de um processo altamente seletivo, que beneficia
determinados pontos de vista, sem nunca transmitir uma ideia do todo
minimamente proxima aquela decorrente de uma experiéncia empirica
com a proposta. Ai também se coloca o problema da analise dessa
modalidade de arte tdo baseada na experiéncia. Na maioria das vezes,
0 contato direto com o trabalho artistico ndo é possivel. Essa proble-
matica é apontada também por Claire Bishop (2014).

Ao conceber minha pratica artistica como instalacdo, penso
sua atuagdo no espago como um ambiente habitivel do qual o espec-
tador é elemento integrante. Uma vez identificados, seus aspectos
cénicos e cenograficos podem ser pensados em diadlogo com o cinema
e com o teatro. Em especial deste, do qual se originam essas ferra-
mentas representacionais. E também a partir da fotografia, lingua-
gem artistica que tem sido o centro das problematizaces acerca do
real e de suas encenacBes. A nocdo de instalacdo cenogréfica, cons-
truida por intermédio de aproximacdes com outras linguagens e gé-

neros artisticos, opera na constituicao de situacdes ficcionais.

Diante disso, a ficcdo insere-se no espaco real por meio da
instalacdo. Ela representa, parcialmente, um mundo inventado, cons-
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truido por intermédio da simulacdo de formas e veiculos que per-
tencem ao mundo secular. O mundo ficcional existe, primeiro, como
construcdo mental, mas manifesta-se materialmente por meio da
justaposigdo de elementos e sistemas de representacdo simulados. Ele
torna-se acessivel ao publico através da instalagdo. Esta constitui
entdo uma situacdo ficcional. Algo que esta posto, colocado, edificado
No espaco e que opera a ativacdo do conjunto de dados e artefatos que
a compdem. Um conjunto de ideias que se materializam e que sdo
compartilhadas através do seu suporte a fim de que sejam experi-
mentadas. Sob essa configuracdo, a ficcdo é construida como uma
narrativa e por intermédio da contaminacdo por outras linguagens. Ela
implica o contato, a exploracao e a leitura, de forma que - no plano de
recepcdo - o tempo de apreciagdo de cada proposta depende do grau
de envolvimento de cada visitante.

A relacdo pluralidade-unidade, identificada anteriormente
como caracteristica da instalacdo, é reforgada por se tratar igualmente
de um aspecto da ficcdo. Nesta, o conjunto é mais ficcional do que as
partes, de maneira que forma e conteldo ndo podem ser separados,
conforme reflexdo do tedrico Jean-Marie Schaeffer (2002). De igual
maneira, as diferencas formais colocadas pelos diversos suportes
simbdlicos, através dos quais a ficcdo se materializa e se torna com-
partilhavel, ndo podem ser reduzidos uns aos outros. Isto se da na
medida em que o universo ficcional criado é indissociavel do aspecto
formal que lhe da vida, ao passo que cada suporte denota diferentes
modalidades de imersdo. No teatro, o vetor que conduz o espectador a
imersdo € a simulacdo de acontecimentos desencadeados pela atuacao
de pessoas fisicas reais em um espaco real. Embora a cena seja
ficcional, o universo ficticio ocupa um espaco real ao disseminar-se
por intermedio de objetos e pessoas reais. Ficcdo e realidade sobre-
pdem-se num mesmo espago.

A instalacdo, tal como a concebo em minha prética artistica,
também possui estas qualidades. Diferencia-se, no entanto, no que
concerne aos atores, conforme j& exposto acima. Estes, que no teatro
interpretam personagens, nos trabalhos Um mosaico misterioso e nos
Gabinetes sdo substituidos por espectadores atuantes. Nestas propos-
tas artisticas o publico é convidado a entrar na situacao ficcional, cuja
personagem central esta ausente, habitando-a. Os diversos indicios —
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compostos por texto, nomenclaturas, ilustracfes, fotografias, objetos e
artefatos, bem como suas disposi¢des e agrupamentos — que se disper-
sam pelo ambiente ficcional, constituindo-o, deverdo ser lidos e
articulados pelo visitante. A experiéncia proposta ao espectador por
meio do trabalho artistico consolida-se neste habitar.

Enfim, quando Michael Fried (1967) faz uma critica a pre-
senca do teatro e da teatralidade nas artes visuais é porque ele o
entende como uma manifestacdo artistica ndo pura por reunir em si
qualidades pertinentes a outras artes, como a palavra, elemento pri-
meiro da literatura. Se a teatralidade é a qualidade daquilo que transita
entre as artes, o acercamento dessa nocdo é acdo inevitavel para
pensar minha producdo. Acredito que nesse aspecto resida também
certa monstruosidade. Uma presenca que se define por este transitar
entre linguagens e géneros artisticos, temporalidades e espacialidades
— acdo tdo necessaria ao fazer poético.

6. Os objetos e a personagem ausente

6.1. Entre residuos e fragmentos do mundo

A cena constitui-se de objetos. Mdveis, elementos decora-
tivos, de trabalho, de carater pessoal, recipientes e caixas que contém
(contiveram ou conterdo), matéria organica (vegetal, animal e mine-
ral), coisas coletadas e produzidas, encontradas e construidas, da
ordem do visivel e do legivel. Dispersam-se pelo espaco sob uma de-
terminada configuragdo e implicam a percepcdo do contexto que se
cria — a fatia de um mundo ficcional em seus aspectos matéricos e efé-
meros. Deslocados do mundo secular natural e postos em cena no con-
texto do trabalho artistico, configuram elementos de uma natureza li-
teralmente morta que potencializam o carater transitério da instala-
cdo. Tornam-se elementos cenograficos na medida em que, desloca-
dos de seu contexto original, passam a constituir vestigios de uma his-
toria sobreposta ao real que habitualmente conhecemos. Tal qual um
ninho ou uma concha vazios, que sao evidéncias de existéncias que
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ndo conhecemos, mas que imaginamos por intermédio da auséncia de
vida que delas emana. Diante disso, o habitante ausente cede lugar a
outro. Um habitante temporario, um visitante, o espectador.

Tal como as cole¢Bes contidas nos Ga-
binetes de Curiosidades, que aspiravam a reunir e
conter 0 mundo em uma representacdo miniaturi-
zada, composta por valiosos objetos testemunho,
0s elementos que constituem os trabalhos Um
mosaico misterioso e 0s Gabinetes também atuam
nesse sentido, ao passo que refletem os interesses e
paixBes de um determinado sujeito. No plano da
minha producdo, uma personagem pesquisadora;
na perspectiva dos Gabinetes de Curiosidades, o
colecionador, uma figura ilustre que via em sua
colecdo um impulso a sua notoriedade. O impeto
da coleta, entretanto, tem seu lugar também na
pratica artistica, geralmente, antecedendo a com-
posicdo de um trabalho. Tal caracteristica é
transposta a personagem.
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FIG. 67. Daiana
Schrépel. Gabinete
para Observagdo e
Identificagdo
Ornitoldgica do
Delta do Rio Jacui
(2015). Vista da
instalagdo.



FIG. 68.
Daiana
Schrépel.
Acervo
particular
de
obietos.

O gabinete, tal como se configura em minha prética artistica,
reine — dessa forma — a objetividade de um ambiente de trabalho,
onde sdo desenvolvidas investigacbes sobre fenbmenos naturais
nUMINOsos e incomuns, e aspectos subjetivos concernentes as friccbes
criadas entre realidade e ficgdo. Estas se estabelecem no plano da
criacdo de personagens e seres ficcionais, bem como na justaposicdo
de artefatos que podem ser encontradas na natureza e outros, in-
ventados - da ordem da fabulacdo. Dessa juncéo, somada a reunido de
objetos e elementos de ordem heterdclita, procede o didlogo com os
antigos Gabinetes de Curiosidades.

Nas Wunderkammern, os objetos representavam um desejo
de ordenamento e conhecimento do mundo. Eram manifestacdes de
um pensamento humanista que, no entanto, privilegiavam os aspectos
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prodigiosos dos artefatos que os compunham (FINDLEN, 1996). O
maravilhamento sobre os objetos e 0 mundo foi reativado pelos
surrealistas no inicio do século XX. André Breton, por exemplo,
atribuia a eles uma dimenséao psicoldgica, motivado pelos estudos do
inconsciente de Sigmund Freud®.

A curiosidade investigativa de Breton pode ser comparada a
curiosidade e ao desejo de conhecimento, pertinentes aos exploradores
e colecionadores dos séculos XVI e XVII, detentores dos Gabinetes de
Curiosidades. A percepcdo dos objetos como psicologicamente ativos,
segundo o pensamento surrealista, estava associada a compreensao de
gue esses artefatos possuem, ao mesmo tempo, qualidades latentes e
manifestas, conscientes e inconscientes. Eram “confirmagdes objetivas
de alguma parte do eu do autor”, manifestando “suas necessidades
inconscientes ou desejos”, como pontua Rosalind Krauss (2007: 274).
Os surrealistas atribuiam, dessa forma, uma vida dupla aos objetos.
Caracteristica que se expde no encontro com o objeto, quando o eu
projeta-se sobre ele. Dai decorre também o seu fascinio pelos povos
ditos primitivos e seus artefatos ritualisticos, objetos magicos, dos
quais se podia encontrar exemplares entre as colecGes de surrealistas
como Breton.

O pensamento deste encontra par na teoria de Viktor
Chklovski, teérico literario russo, que no inicio do século XX intro-
duziu a nogdo de singulariza¢do, por vezes traduzida como estranha-
mento (do russo ostranenie), através de seu texto A arte como
procedimento (1999). A questdo de Chklovski parte da automatizagéo
da percepcao vista no uso de frases e palavras inacabadas no cotidiano
ou agdes que realizamos de forma automatica, quase inconsciente, das
quais até nos esquecemos algumas vezes. Segundo o autor, o que
ocorre é uma economia de forgas perceptivas. Desta forma:

“[...] para devolver a sensacdo de vida, para
sentir 0s objetos, para provar que pedra é pedra,
existe 0 que se chama arte. O objetivo da arte é
dar a sensacdo do objeto como visdo e ndo como
reconhecimento; o procedimento da arte é o pro-
cedimento da singularizacéo dos objetos e o pro-
cedimento que consiste em obscurecer a forma,

8 Sigismund Schlomo Freud (Pribor, Republica Tcheca, 1856 — Hampstead, Reino
Unido, 1939) foi médico neurologista e criador da Psicanalise.
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aumentar a dificuldade e a duracdo da percep-
¢do.” (CHKLOVSKI, 1999: 45)

FIG. 69. Estudio de
André Breton (1960).
Fotografia de Sabine
Weiss.

FIG. 70. Caixa
contendo oito fésseis
marinhos, da colegdo
de André Breton,
vendida em 2003.

O que interessa a Chklovski é demonstrar que a imagem é
em si um instrumento de singularizacdo, utilizada para criar uma
percepcao particular do objeto e ndo o seu reconhecimento. Assim, 0
estranhamento gerado pela singularizagdo permite que ele seja
(re)significado. Um processo que envolve tornar visivel o que se fez
gradualmente opaco ou 0 que se encontra em situacdo de invisi-
bilidade.
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A sensacdo de maravilhamento presente nos objetos que
constituiam as Wunderkammern é decorrente do contato com o
desconhecido, que suscita uma espécie de sobressalto. E, no entanto,
uma emocdao, cuja origem essencial ndo esta no objeto de maravi-
Ihamento, sendo no sujeito que o testemunha, conforme estudo de
Lawrence Weschler (1995)%”. O encontro surrealista com o objeto
parece dialogar, nesse sentido, tanto com a concepcdo do
maravilhamento, como com a significagéo proposta por Chklovski.

Esse aspecto poderia ser identificado na Exposicdo Surrea-
lista de Objetos, ocorrida em maio de 1936, na galeria Charles Ratton,
em Paris. Nessa ocasido, reuniu-se uma série heterogénea de objetos,
pertencentes a cultura ocidental e oriental. Préximo as mascaras
oriundas da Oceania, pertencentes a colecdo de André Breton, estava o
Porta-garrafas (1914), de Marcel Duchamp. Um objeto adquirido em
uma loja de departamentos como um aparato industrial utilizado para
secar garrafas em bares e cafés, deslocado de sua funcéo original e
reaproveitado como obra de arte. Duchamp instituia, assim, o ready-
made como uma problematizagdo das condi¢des enunciadoras da obra
de arte por intermédio de um objeto que até entdo ndo possuia valor
artistico, apenas funcional. A justaposicdo desses objetos t&o diversos
incorporava a ideia surrealista da coexisténcia de realidades normal-
mente compreendidas como dispares, ao passo que reunia objetos per-
tencentes ao cotidiano e outros de carater incomum e exoético. Diante
disso, a exposi¢do poderia sugerir a0 mesmo tempo sensacOes de
estranhamento e maravilhamento.

A heterogenia de imagens e objetos estd também presente na
producdo do artista belga Marcel Broodthaers. A secdo Musée d’Art
Moderne, Département des Aigles, Section des Figures: der Adler von
Oligozan bis heute (1972), obra analisada anteriormente, relne
imagens de aguias, entre antiguidades e importantes espécimes jus-
tapostos a obras pictoricas e desenhos oriundos das mais importantes
colegBes publicas de arte da Europa Ocidental, e estranhos ojetos
decorativos e folcloricos provenientes de museus distantes e mais pro-

#7 0 estudo de L. Weschler, Mr. Wilson’s Cabinet of Wonder (1995), desenvolve uma
série de leituras da proposta The Museum of Jurassic Technology, de David Wilson,
projeto situado em Los Angeles, Estados Unidos.
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FIG. 71.
Exposi¢cdo
Surrealista de
Objetos
(1936).
Realizada no
apartamento
de Charles
Ratton, 1936.
Lucas Ratton
Gallery, Paris.

vincianos. Broodthaers retoma a declaracdo de Duchamp (Isso é uma
obra arte), invertendo-a. Placas impressas em trés idiomas acom-
panham objetos. Nelas Ié-se Isso ndo é uma obra de arte.

O museu ficticio de Broodthaers, cujo conjunto é concebido
como uma obra de arte, € composto por objetos - 0 autor determina —
que ndo constituem arte. Igualmente, em uma referéncia a declarago
de René Magritte®, Isso ndo é um cachimbo, que separa imagem e
linguagem, as placas de Broodthaers ndo apenas perturbam a certeza
do espectador de que todos 0s objetos que se encontram no museu séo
obras de arte, como alertam que o que constitui a obra ndo é um objeto
Unico, mas as relagdes que os objetos estabelecem entre si e 0 contex-
to em que se inserem enquanto conjunto. Esse aspecto problematizado
por Broodthaers é também uma caracteristica que define a instalacao
tal como a concebo em minha prética.

A producdo deste artista estabelece os precedentes para pra-
ticas contemporaneas, como a de Mark Dion — também analisada an-
teriormente. Este, ao contrario da critica institucional que ganhou for-
¢a nos anos 1960 e 1970, esta mais interessado em trabalhar em parce-

% René Magritte (Lessines, Bélgica, 1898 — 1967) foi pintor, um dos principais
representantes do surrealismo na Bélgica.
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ria com as instituicbes (0 museu em especial), explorando meios de
torna-lo um espaco mais interessante e efetivo. Por meio da inves-
tigacdo e do desordenamento de métodos taxonémicos, Dion proble-
matiza suas ideologias e sugere que os modos de apresentacdo das
instituicGes, em suas pretensdes a objetividade, ja constituem sempre
interpretac@es, leituras que conduzem a determinadas narrativas ins-
tituidas por convencao.

Na instalacio Bureau of the Centre for the Study of
Surrealism and its Legacy (2005), Dion trabalhou em parceria com o
Manchester Museum, de modo que muitos dos objetos que constituem
esse trabalho sdo oriundos do acervo dos diferentes departamentos
dessa institui¢do. Outros trabalhos, como History Trash Dig, de 1995,
dialogam diretamente com o campo da arqueologia. Nessa proposta,
Dion remove dois metros cubicos de solo do fundo de um desfiladeiro
no centro da cidade de Friburgo, na Alemanha. Por séculos, as pessoas
jogavam — intencionalmente ou por acidente — materiais e objetos para
fora de suas janelas que caiam no desfiladeiro. Nesse trabalho, Dion
separa 0 material da terra, examinando-o cuidadosamente. Os objetos
foram limpos, catalogados, numerados e dispostos sobre uma longa
prateleira em uma das salas do Fri-Art Kunsthalle, em Friburgo.

O uso de materiais de descarte, acumulados ou encontrados
na rua, é um dos procedimentos que fundamentaram a prética de Kurt
Schwitters. Entre 1918 e 1919, o artista comecou a produzir assembla-
ges e colagens sob a influéncia de Hans Arp (integrante do grupo
dadaista de Berlim), feitas com materiais que encontrava e acumulava
diariamente, como cartdes, corda, papel toalha, fragmentos de jornal,
bilhetes de bonde, entre outras coisas. Na época Schwitters ndo pos-
suia boas condices financeiras e, apos a | Guerra Mundial, a Europa
estava destruida. Sobravam destrogos e a ordem era construir algo
novo a partir das ruinas. Schwitters gradualmente denominou sua
producdo com o termo Merz depois que as palavras Kommerz und
Privatbank apareceram em uma de suas primeiras assemblages.

A colagem era utilizada pelo artista como procedimento para
criar novos significados, deslocando os objetos e materiais de suas
funcdes e contextos originais. O procedimento da colagem foi apli-
cado em todos os &mbitos, incluindo a poesia e a composi¢do musical.
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E, no caso das construcBes Merz, era aplicado a todo o espaco
ambiental. A Merzbau de Hannover (1923-1937), provavelmente sua
construcdo mais conhecida, estendia-se do seu atelier aos demais
comodos da casa, sendo composta por materiais como jornal, madeira,
madveis antigos, rodas quebradas, pneus, flores mortas, espelhos,
arame, além de objetos que pertenciam a amigos (Mondrian, Gabo,
Doesburg, Lissitzky, Malevich, entre outros) e que vinham a ter lugar
em espécies de grutas que compunham a construgdo. A Merzbau era
um processo continuo que se dava por intermédio da justaposicdo e
sobreposic¢éo de matéria.

FIG. 72. Kurt Schwitters.
Merszéule im Merzbau (1923).
Hannover, Alemanha.

Nesse contexto, 0s objetos tém sido empregados pelos
artistas de distintas formas, em consonéncia com questdes pertinentes
a sua contemporaneidade. Schwitters trabalha em acordo com uma
Europa em ruinas. Breton, em dialogo com uma Franca colonialista e
o olhar sobre exdtico e o estrangeiro. Broodthaers, alinhado com a
critica institucional que eclode nos anos 1960 em distintos setores so-
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ciais. E Mark Dion articula seu trabalho em parceria com instituicdes,
problematizando métodos de ordenamento do mundo por um viés
construtivo (ndo implosivo). Assim, a apropriacdo de objetos e 0s seus
modos de apresentacdo designam também relagdes e leituras do mun-
do.

Um ninho ou uma concha vazios ndo sdo elementos inertes.
Removidos de seu contexto natural, onde desempenham fungdes
biolégicas no interior do complexo sistema da vida, sdo realocados
sob um novo contexto, no qual permanecem dindmicos. No contexto
ficcional, uma concha representa uma concha e um ninho representa
um ninho. Os espécimes naturais sdo tdo literais quanto um par de
Oculos, um chapéu ou uma caixa, que também representam a si
préprios. Os objetos, em sua individualidade, ndo reclamam o status
de obra de arte, tal qual o declarava também Marcel Broodthaers em
seu Musée. Eles servem ao fim de compor a situacdo ficcional, esta
que se faz através do conjunto, da relagdo dindmica entre os ele-
mentos.

Mais do que o desejo de conhecer o mundo, tal qual se dava
no contexto das Wunderkammern, o impeto da coleta também denota
0 desejo de captacdo e posse de um fragmento do mundo que gra-
dualmente se esgota. Evidéncia de um acontecimento que me per-
tence, como uma imagem fotografica que registra um momento. Uma
pedra, uma concha, uma amostra de musgo tornam-se pequenas
reliquias, fragmentos colecionaveis do mundo. Elementos que, pri-
meiro, capturam a mim no decorrer de um olhar exploratério sobre a
paisagem. E, depois, tornam-se objetos de memoéria como também o
sdo aqueles que constituem pertences de familia ou de pessoas
desconhecidas. Pois, conforme Georges Perec®:

“Recorrer 0 mundo, navega-lo em todos os sen-
tidos, nunca serd mais do que conhecer algumas
areas, alguns poucos alqueires: mindsculas incur-
sBes em vestigios desencarnados, calafrios de a-
ventura, buscas improvaveis coaguladas em uma
bruma agucarada da qual nossa memdria apenas

8 Georges Perec (Paris, Franca, 1936 — Ivry-sur-Seine, Franga, 1982) foi romancista,
poeta, argumentista e ensaista.
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5990

guardard alguns detalhes [...]
(PEREC, 2001: 119).

Transpostos para 0 contexto da proposta
artistica, esses elementos seguem constituindo

FIG. 73. Daiana

Schrépel. Gabinete fragmentos do mundo, mas tornam-se evidéncias
de Coleta, N . . .
Identificagdo e de fenbmenos e acontecimentos de um real ficticio
Significagdo de tant t ~ E - I d d
Espécies (2015) e, portanto, representagdes. Em suas singularidades
i[;i::'l';;‘f formais, sdo motivos que interceptam o olhar e
gﬂo:tfse/r&;ng:ﬁto ativam a imaginacdo. Se as maravilhas que com-
e Artes, ) . . . .

oitavo andar. punham os antigos Gabinetes de Curiosidades es-

% Livre traducdo de: “Recorrer el mundo, surcarlo em todos los sentidos, nunca sera
algo mas que conocer uns cuantas areas, unas cuantas fanegas: minusculas
incursiones em vestigios desencarnados, escalofrios de aventura, busquedas
improbables coaguladas em uma bruma almibarada de La que nuestra memoria solo
guardara algunos detalles [...].” (PEREC, 2001: 119).
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tavam associadas ao contato com o radicalmente diferente, oriundo da
exploracdo do Novo Mundo e das vivas inquietacBes originadas pelo
testemunho dessas curiosas formas; os espécimes que compdem
trabalhos como os Gabinetes ndo deixam de expor certo grau de
melancolia no que concerne ao esgotamento do mundo natural e a
faléncia de sistemas bioldgicos. Por outro lado, ambas as repre-
sentagdes coincidem na parcial privatizacdo do mundo natural. Nos
primeiros, um mundo natural literal; nos segundos, um mundo natural
literal transfigurado sob uma roupagem ficcional.

As marcas do tempo implicitas em objetos, como caixas de
madeira ou livros, e a estética antiga de um chapéu, de um casaco, de
um par de éculos sdo qualidades necessérias ao trabalho, na medida
em que criam uma disrupg¢do no tempo presente, ao passo que reme-
tem a um tempo passado. Desligados de sua fungdo e memorias ori-
ginais passam a representar os habitos e as qualidades de outro sujeito.
Sobre essa caracteristica do trabalho artistico paira certa nostalgia das
coisas que eram feitas para durar, produzidas para a posteridade, em
contraste com o mundo contemporaneo, soterrado por objetos e
aparelhos produzidos com obsolescéncia programada - uma paisagem
assolada pelos efeitos residuais da industrializacdo, da tecnologia e
das politicas urbanas. O gabinete de trabalho coloca, assim, em ex-
posicao um outro tempo, que perturba a continuidade do mundo secu-
lar porque ndo é nem presente nem passado, mas um compdsito de
ambos.

Dessa forma, objetos antigos séo reutilizados na composicéo
cenografica, simulando um contexto especifico. Na medida em que 0s
objetos (e a configuragdo que assumem no espaco) desempenham uma
funcdo descritiva no que concerne a definicdo espaco-temporal da
narrativa, deles também decorre um efeito de realidade. A verossi-
milhanga, ao mesmo tempo em que estabelece uma continuidade entre
0 mundo secular e o mundo ficcional (também motivada por outros
suportes representacionais, como mapas e indicacGes referentes a lu-
gares reais), motiva a imersdo — finalidade Ultima da situagdo ficcional
— instaurando tensdes entre realidade e ficcéo.
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FIG. 74. Daiana Schropel. Coleta de conchas, pedras e algas
realizada entre dezembro (2015) e janeiro (2016) ao longo do
litoral do Uruguai. Acervo pessoal.

6.2. O caso d’O homem que voou para o0 espaco a partir de seu
apartamento

llya Kabakov™, cuja obra é frequentemente referida como
teatral, desenvolve a partir de sua préatica artistica a no¢do Instalagéo
total, a qual se refere a constituicdo de uma cena imersiva na qual o
espectador pode entrar. Na medida em que essa modalidade se presta a
justaposicdo de dados visuais e textuais que existem no plano com-
partilhado e possui a capacidade de assimilar diversas linguagens (de-

% |lya Kabakov (Dnepropetrovsk, atual Ucrénia, 1933) ilustrador de livros e artista
visual. Vive em Long Island, Estados Unidos, onde trabalha em colaboragdo com sua
esposa, Emilia Kabakov, desde os anos 1990.
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senho, pintura, escultura etc.) como também outros géneros (literatura,
teatro, musica), ela pode ser compreendida, segundo Kabakov (1995),
como a realizacdo do sonho da Gesamtkunstwerk, além de possuir a
capacidade de reunir espaco e tempo sob uma Unica configuragdo. O
artista entende a instalagdo como o lugar de uma agédo, onde um acon-
tecimento pode ser produzido.

Durante os anos 1960 e 1970, Kabakov trabalhava na pro-
ducdo de albuns que contam a historia de diferentes personagens
ficcionais, sonhadores e visionarios, desconhecidos e esquecidos, su-
jeitos que nunca sdo compreendidos pelos seus contemporaneos e que
constituem, a0 mesmo tempo, espécies de alter egos do artista. Ten
Characters (1972-1975) é um destes albuns, cuja histéria gira em
torno de um homem que pretende escrever uma autobiografia. Ao
perceber que ndo muitas coisas Ihe acontececeram e que a maior parte
de sua vida é um amontoado impressdes sobre pessoas, lugares e ob-
jetos, ele cria dez diferentes sujeitos a fim de comunicar sua percep-
¢ao do mundo.

A partir de 1983, Kabakov passa a criar instalagbes ambien-
tais com base em seu trabalho com os albuns. Estes eram compostos
exclusivamente por texto e ilustracfes, cuja influéncia remonta a ati-
vidade de ilustrador de livros infantis, que desenvolvida na antiga
URSS. Ten Characters, uma vez transposto para o espago tridimen-
sional, constitui-se em um apartamento com banheiros, duas cozinhas
comunais e dez cdmodos, onde vivem as dez distintas personagens.
Cada um dos quartos é ocupado por objetos, imagens, textos e artefa-
tos diversos que se referem aos individuos que ali vivem, dando indi-
cios sobre suas histérias pessoais. O espectador entra nesse espaco
através de uma Unica porta e é convidado a visitar as distintas salas.
Apenas uma delas ndo pode ser adentrada.

Em The man who flew into space from his apartment (1984)
0 espectador é obrigado a espiar pelas frestas de uma parede tosca-
mente lacrada com tabuas de madeira. A instalacdo conta a historia de
um sujeito que construiu uma catapulta com sua cama, capaz de lanca-
lo ao espaco através do teto de seu apartamento com o auxilio de
poderosos fluxos de energia. Aparentemente, ele obteve sucesso.
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Ao comparar sua obra com procedimentos encontrados no
teatro, Kabakov entende que o artista que produz instalagfes atua
como um diretor que coordena uma peca estrutural dramética. Os
elementos que compdem o espaco tém a funcdo de compor o enredo: a
luz e 0 som, por exemplo, tém o papel de conduzir o espectador de um
lado a outro da cena. A experiéncia imersiva, de engolfamento, expe-
rimentada pelo espectador, por outro lado, assemelha-se aquela que se
tem ao ler um livro, ao assistir a um filme ou ao sonhar. Bishop
(2014), no entanto, salienta que existe uma diferenca perceptiva gran-
de entre a instalacdo, o cinema, a literatura e o teatro, mas que ambos
compartilham justamente essa qualidade da absorcéo psicoldgica.

FIG. 75 e 76. llya
Kabakov. The man
who flew into space
from his apartment
(1984). Vistas da
instalagdo. Feldman
Fine Arts, Nova York,

1988. Fotografia de D.

James Dee.

Um texto com declaragdes dadas a poli-
cia por trés residentes do apartamento é oferecido
ao publico. O quarto contém a engenhoca, um bu-
raco no forro, estudos técnicos e diagramas afixa-
dos a parede. Esta esta coberta por papel de parede
composto por antigos pdsteres de propaganda so-
viética. Um diorama da cidade mostra qual seria o
trajeto tracado pelo projétil segundo as expectati-
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vas do homem. O texto explica que logo apds ter entrado em érbita as
autoridades chegaram e lacraram o quarto. O espectador observa a
instalacdo a partir das frestas deixadas pelas tdbuas utilizazadas para
lacrar o lugar.

Diferentemente dos foguetes utilizados pelos verdadeiros
astronautas, a catapulta construida pelo homem serviu-lhe bem aos
seus objetivos porgue ele descobriu poderosas correntes de energia
vertical que percorrem todo o cosmos. Tudo o que foi preciso era
identificar a topologia desses fluxos e calcular 0 exato momento em
gue um ser humano poderia fazer uso deles. Como coloca Boris Groys
(2006), ao analisarmos a obra em questdo, constatamos que o resul-
tado da experiéncia foi positivo: a auséncia de um corpo é evidéncia
do sucesso na empreitada da personagem. Nesse sentido, embora as
historias criadas por Kabakov dialoguem diretamente com a utopia,
suas configuracOes espaciais denotam que algo realmente aconteceu.
Em The man who flew into space from his apartment, o teto rompido,
0s destrocos dispersos pelo espaco, a auséncia do sujeito, a entrada
lacrada e o depoimento dos outros residentes contribuem para essa
percepcéo.

Este trabalho é ao que tudo indica um comentario sobre o re-
gime comunista na antiga URSS. Uma utopia falha, o regime contava
com uma propaganda politica intensa, conforme os pdsteres que
cobrem as paredes da instalacdo de Kabakov. Em meio a Guerra Fria,
a disputa pela conquista do espago cosmico tornou-se uma espécie de
obsessdo, requerendo altos investimentos do governo, enquanto a po-
pulacdo vivia ordinariamente, privada da liberdade de ultrapassar os
limites fronteiricos da nacdo. Se havia uma saida, esta devia ser pelo
espacgo. Assim, ao mesmo tempo em que o trabalho discute uma ques-
tdo coletiva, tornando-a visivel, a personagem criada por Kabakov pa-
rece reunir em si as forcas e o desejo pela conquista do espaco como
forma de evadir a si propria do sistema em que vivia. A utopia cole-
tiva inerente ao seu projeto transforma-se, entdo, em uma necessidade
privada. Kabakov, por si s, deixaria a Unido Soviética ainda nos anos
1980.

Na sequéncia de sua analise, a autora (BISHOP, 2014) pro-
pde uma analogia entre a definicdo psicanalitica de sonhar, proposta
por Sigmund Freud em A interpretacdo dos sonhos (1900), e a nocéo
de instalacéo total. Assim, o sonho é, em primeira instancia, visual.
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E uma imagem que temos a impressdo de experimentar ao invés de
imaginar. A segunda caracteristica pontua 0 sonho como uma estru-
tura composta que, vista como um todo, parece ndo possuir sentido,
mas que pode ser analisada por meio de seus elementos constitutivos,
como uma charada. E, por fim, a imagem onirica ndo deve ser
decodificada, mas analisada por meio da livre associacdo. Estas sdo
também as principais caracteristicas da instalacdo total, segundo
pontuadas por llya Kabakov: o imediatismo sensorial da percep¢do
consciente, uma estrutura composta e a elucidacdo do significado por
meio da livre associacao.

6.3. A personagem ausente

Peter Hill (2000), artista pesquisador, autor de obras de
carater notadamente ficcional, qualifica determinadas producdes artis-
ticas contemporaneas como constru¢es que, a0 mesmo tempo, pare-
cem ter escapulido das molduras de um quadro e de um romance lite-
rario. Ndo mais restritas ao plano do visivel, ao plano bidimensional
da representacdo pictdrica que, por meio da moldura-janela, lanca a
ilusdo para o além, ou ao regime do legivel, que enclausura a fic¢do no
encadeamento das palavras, estas produgdes constituem uma mescla
do visivel e do legivel (re)situada, ndo em um além imaginario, mas
no espaco-tempo — aqui e agora — da realidade. Aproximo minha prati-
ca artistica dessa concepgdo, embora a contiguidade com a literatura
ndo esteja restrita apenas a uma projecédo ficcional que se materializa
no espaco fisico, como também na constituicdo de personagens. Um
sujeito, cuja existéncia se manifesta por intermédio de indicios. Se na
literatura ele se manifesta por meio da linguagem e da identificacéo
que se da a partir do leitor; em minha producao a personagem é expli-
citada através dos objetos e de suas configuragdes, que assumem a
funcio de rastros. E destes que decorre uma possivel identificacdo do
espectador com a personagem.

A concepc¢édo do objeto como testemunho esta também pre-
sente na producdo de llya Kabakov, que repetidamente conta frag-
mentos biograficos de outros sujeitos por intermédio de objetos, rela-
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tando aspectos da sua prépria biografia e refletindo sobre aspectos
sociais, politicos, espaciais e culturais do seu entorno. A representacao
do outro sempre foi uma constante na arte — basta langar um olhar so-
bre o género do retrato na pintura. Atualmente, entretanto, assume
distintas roupagens, como indicam as producdes de llya Kabakov e
suas personagens visionarias, as propostas de Mark Dion que flertam
com a figura do arque6logo e do bidlogo entre outros, ou ainda — antes
destes — a persona do diretor, curador, designer e publicitario de mu-
seu encarnada por Marcel Broodthaers ao longo dos quatro anos de
existéncia de seu Musée.

Como diretor, Broodthaers assinou todos o0s materiais
graficos que circundavam sua producgdo — cartas abertas, declaragdes
em jornais, entrevistas, documentos do museu, textos de convites. Em
eventos publicos relacionados a instituicdo, vestia-se com trajes for-
mais, encarnando a personagem. Constituia, destarte, a ficcdo, ao mes-
mo tempo, em que a legitimava. Ao desempenhar esses papéis vincu-
lados & manutencdo do museu ficticio, tornava manifesta, a uma so
vez, a versatilidade do artista e a estrutura mimética (funcionalidade
burocrética) que sustenta sua obra.

Em uma légica semelhante, a professora Ana Mucks € o su-
jeito que da corpo a estrutura ficcional na medida em que assume fun-
cOes burocréticas e técnicas nos Gabinetes, bem como a autoria de
cartas e publicagdes. Em Um mosaico misterioso, por outro lado, a
presenca de Ana Mucks ndo é evidente porque ndo ha referéncias
formais a ela. Sua existéncia se da exclusivamente pela sua auséncia.
Entretanto, uma série de outras personagens sdo referenciadas nesse
trabalho. Por exemplo, Diana Argue (a quem € atribuida a autoria pela
publicacdo nomeada Um mosaico misterioso), Elisabeth Jungers (refe-
rida como autora de estudos sobre o espécime e das representagdes
que figuram na publicagdo), bem como a figura registrada por meio de
imagens fotogréficas e videograficas.

Aqui, a personagem assume a forma de um corpo material
ao ser encenada por mim. Ao contrario do que ocorre no Musée, de
Broodthaers, no qual o diretor é constantemente encarnado pelo artis-
ta, cuja performance é apresentada ao publico; a encenag¢do de Homo
allotriensis é construida a fim de que seja registrada. Isto é, para que
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exista enquanto imagem indicial (fotografica e videografica) no con-
texto da proposta artistica. As personagens, portanto, ndo existem en-
quanto corpo fisico na presenca do espectador.

FIG. 77. Daiana
Schrépel.

Um mosaico
misterioso (2015).
Trés caixas de
madeira: algoddo,
pote de vidro,
alfinete, pega de
argila e ficha
catalogréfica. Ndo
integram a
instalagdo.

Nesse contexto, o tedrico Peter Osborne (2010) define a arte
contemporénea como pos conceitual. Postulacdo que se fundamenta
na constatacdo de que indmeras questdes elaboradas por artistas vin-
culados a uma pratica conceitual, entre os anos 1960 e 1970, seguem
ressoando em manifestacOes artisticas contemporaneas, embora de
forma menos radical®. No que concerne & quest&o da autoria artistica,
Osborne (2010) retoma o filésofo Michel Foucault (1969), ao adap-

2 Um exemplo € o dialogo entre a producdo de Marcel Broodthaers e a de Mark
Dion, ja apontada anteriormente.
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tar o termo fung&o autor® para cunhar a nog&o fungéo artista.

Esta € empregada para tratar da ficcionalizacdo da autori-
dade artistica a partir da producdo de The Atlas Group (ANEXO VI),
um coletivo ficticio concebido por Walid Raad, artista libanés, em
1999, para pesquisar e documentar a historia contemporanea do
Libano. Diante disso, Osborne (2010: 13) define dadas producgdes
artisticas compostas igualmente por uma dimensdo conceitual e por
aspectos estruturais literarios (diga-se, narrativos) como performances
de um elemento ficticio ou de uma ideia. A obra de Broodthaers, ao
dialogar com esta definigdo, parece ser instauradora de uma espécie de
producdo artistica que atualmente encontra-se ramificada nas mais
variadas ordens.

Por meio da personagem Ana Mucks, investigadora de
fendbmenos naturais e autora de pesquisas nesse ambito, inscrevo
minha pratica artistica nessa l6gica de producdo. A formulacdo de
heteronimos (Ana Mucks, Diana Argue e Elisabeth Jungers, por
exemplo) é uma estratégia criativa que permite a composicéo de dife-
rentes sujeitos e, portanto, maior versatilidade de transito entre as
distintas fungdes que os definem. A artista pesquisadora Ruth Regiane
elabora, a partir de sua pratica artistica (Madeup Memories Corp,
2013), a nogdo que denomina corpora¢do de um s6 (2013), empre-
gada para definir uma situacdo ficticia que simula um empreendi-
mento com aparato burocratico composto por uma série de agentes
gue desempenham diferentes fungdes. Entretanto, estas sdo desempe-
nhadas por um Unico individuo — o artista, que a sua vez emprega
procedimentos de simulagdo e encenagdo ao constituir a proposta
artistica.

O Instituto Allotria de Andlises e Intervencdes Antropicas
Investigativas pode ser lido também nesses termos por meio da nogéo
corporagdo de um s6. Embora poucos aspectos dessa institui¢do te-
nham sido desenvolvidos, a forma com que ele se enuncia e se apre-
senta denotam uma aparelhagem burocratica, além das referéncias

% Michel Foucault, no texto O que é um autor? (1969), propde a substituicdo da
nocéo de autor pela de funcdo autor como forma de “retirar do sujeito (ou de seu
substituto) seu papel de fundamento originario, e de analisd-lo como uma fungéo
variavel e complexa do discurso”, uma vez que “o autor (...) é, sem davida, apenas
uma das especificagdes possiveis da fungio sujeito” (FOUCAULT, 2009: 287).
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AS ORIGEMNS

Um mosaico misterioso

MNova descoberta sugere ser necessario rever 0s mais
relevantes principios da evolugdo humana

Por Diana Argue

05505 de uma espécie de hominideo = formalmente denominada Homo allotriensis =

Em 1974, pesquisadores trabalhando na ilha de Bathurst, na Austrilia, encontraram

que viveu ha apenas 15 mil anos. Os cientistas inicialmente postularam que o
espécime descendia do H. erectus, um ancestral humano com a proporg3o do corpo
semelhante a nossa. Mo entanto, investigagdes mostram que o hominideo possuia
caracteristicas mais peculiares que os pesquisadores supunham. E, portanto, uma
descoberta que pode derrubar as hipdteses essenciais sobre a evolugdo humana.

A descoberta agitou a comunidade
paleoantropolégica. O M. allsriensis ndo 86 & o primeino
exemplo de um ser humano que segue a chamada regra
insullar ¢ coloca, portanto, em questio: qual foi o primeiro
ancestral humano @ sar da .-‘-L1:i-;:| e \|IIII|I(||.>" =, COMH
também parece apresentar um desenvolvimento
embriondrio totalmente peculiar. Além disso, os mesmos
depdsitos, em que se encontraram os individuos, também
revelaram ferramentas de pedra para a caga ¢ a desossa de
animens, bem como ru“|u1'|; jos de fi guEiras |\,‘IE'|\'IU|,"-'|I1\ -
comporiamentos bastante sofisi icados

Surpreendentemente, o espéeime, conhecido pelos

die Neandertal e o M. erecine, terem desaparecido

s cdtices se apressaram em considerar o LB
como nada além de um homem modemo com uma doenga
que afetou o seu sisterma reprodutivo. Desde o andncio da
descoberta, propuserom um enorme nameno de anomalias
POSSIVERS R I:\]FI'H.':!T as '\.'il'ill'|\.'l'|\|i'\.'il‘h ill\.'llll'!lJIl'c I.Ill
espécime: de cretinismo até a sindrome de Equineu,
doenga genética que induz a formaglio de bolsas
espinhosas ao longo do corpo.  No enianio, seus
Argumentos i CONSCEUINAM CONVENCET 08 Proponentes
do M. allesricnsis, que refutaram cada diagndstico com

evidénecias contririas.

cicntistas eomo LBI, viveu hi apenas 16 mil anos
milhares de anos apds os nossos outros parentes, o omem

FIG. 78. Daiana Schropel.
Um mosaico misterioso (2015).
Detalhe da publicagdo.

ja feitas a ele como composto por diferentes departamentos e, portan-
to, por diversos profissionais atuantes. Estes elementos e personagens
da ficcdo, que existem em poténcia, agenciam-se a partir de seu cria-
dor.

Neste transito entre mundos ficcionais, sobrepostos a si
préprios e ao espaco entendido como palco do real, que a0 mesmo
tempo integra a apropriacdo de convencdes da realidade e as proble-
matiza por meio de estratégias ficcionais, o trabalho artistico eviden-
cia a versatilidade do artista e suas maltiplas possibilidades de atua-
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¢do e construcdo de funcbes sujeito. Na medida em que a figura do
artista se mescla com outras identidades, a questdo da autoria, centra-
da em um sujeito uno, gerador de sentido, é desestabilizada. O empre-
go de dispositivos como 0 anonimato ou a presenca invisivel de um
sujeito, cuja personalidade se constroi a partir de rastros - que vem a
ser o proprio trabalho artistico - sdo procedimentos que contribuem
para o deslocamento de sentido, antes centrado em um sujeito artis-
ta/autor, para um sujeito receptor atuante.

Roland Barthes, em seu texto A morte do autor (1968)%,
assim como Michel Foucault, em O que é um autor? (1969)®, partem
da necessidade de afastar a nogdo de Autor como detentor de um
sentido Unico. Enquanto Barthes combate a figura do Autor-Deus, que
exclui a polissemia e oblitera a interlocugdo com o leitor; Foucault
parte do principio de uma morte ja decretada a essa entidade e, nesse
sentido, analisa de que modo foi possivel a manutengdo de uma
fung&o autor.

Barthes entende que a morte do autor acontece exatamente
onde a escrita comega, embora em muitos casos essa figura continue a
ser a origem do sentido da obra. Autores como Mallarmé, Proust e
Brecht, por exemplo, atuaram no sentido de suprimir o autor em be-
neficio da escrita. Se tradicionalmente este era um sujeito que precedia
a obra, na nogdo proposta por Barthes, denominada scriptor, ele é um
sujeito que “nasce a0 mesmo tempo que o seu texto; (...) ndo é de
modo algum o sujeito de que o seu livro seria o predicado; ndo existe
outro tempo para além do da enunciagdo, e todo o texto é escrito
eternamente aqui ¢ agora” (BARTHES, 1988: 68). Nesse contexto, a
escritura é um espaco de dimens6es multiplas, onde se encontram e se
contrariam textos diversos, nenhum deles sendo o original.

Barthes (1988) desloca, assim, o sentido do texto para o lei-
tor ao afirmar que aquele é feito de escrituras mdltiplas, oriundas de
varias culturas e que entram umas com as outras em dialogo, em
parddia, em contestacdo; mas ha um lugar onde essa multiplicidade se
redne, e esse lugar ndo € o autor, sendo o leitor. Este sujeito leitor é
precisamente aquele, cuja identidade foi, paulatinamente, descentrali-

% Em O rumor da lingua (2004).
% Em Estética: literatura e pintura, masica e cinema (2009).
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zada ao longo do século XX, através de uma série de rupturas nos
discursos do conhecimento. Barthes insere, entdo, esse sujeito leitor na
fissura deixada pela morte do autor. No que concerne a arte contem-
porénea, 0 desaparecimento do artista se da, entre outras formas, pela
sua diluicdo em diferentes funces sujeito, no interior da prdpria obra,
como estratégia de formulacdo e sustentacdo de determinadas estru-
turas de apresentacdo e funcionamento. Estas demandam a parti-
cipacdo de um espectador.

FIG. 79. Daiana Schropel. Um mosaico
misterioso (2015). Detalhe da instalagdo.
Fotografia sobre papel couché: 10 x 7 cm.

169



Jacques Ranciére, em The emancipated spectator (2011),
escreve que este sujeito tradicionalmente compreendido como
individuo passivo torna-se emancipado na medida em que a nossa
concepcao sobre ele se modifica. Diga-se, a emancipacdo do espec-
tador ocorre quando modificamos a oposicéo entre ver e atuar, quando
compreendemos que ver é uma acao que confirma ou transforma as
relacBes entre ativo e passivo, entre dominacao e sujei¢cdo. A diferenca
entre fazer, ver e atuar se dilui sob essa concepgao que abarca também
a atuacdo do espectador com relagdo as praticas artisticas contem-
poraneas. Todos nds somos naturalmente espectadores. E a condigo
por meio da qual aprendemos, comunicamo-nos e desenvolvemo-nos.
Esta questdo é apontada por Ranciere (2011) e desenvolvida por Jean-
Marie Schaeffer em Por qué la ficcion? (2002).

Neste estudo, Schaeffer, entre outras questdes, analisa 0
conceito de mimese. Entre os diferentes tipos de fenbmenos aos quais
pode ser atribuida, a psicologia cognitiva emprega o termo imitacéo
para designar o caso do aprendizado por imersdo e do aprendizado
social. O desenvolvimento da aptiddo linguistica é um exemplo pri-
mordial desse processo, no qual a observacdo de forma alguma é
inerte, mas, ao contrario, gera sintomas de primeira necessidade.
Neste caso, a comunicacdo. A capacidade, que todos os individuos
possuem, de associar e dissociar fenémenos é o que o0s torna, em certo
sentido, produtores. Consoante Ranciére, “em todos os lugares exis-
tem inicios, intersec¢des e juncBes que nos permitem aprender algo
Nnovo se recusarmos, primeiramente, a distancia radical, em segundo
lugar a distribuicéo das fungdes e, em terceiro lugar as fronteiras entre
territorios” (2011: 17).

Ao compreender também minha atuacdo como a de um
espectador e coletor de fendmenos do mundo, que constroi por meio
de suas habilidades — tanto especificas quanto multiplas, objetivas e
subjetivas — situacGes que desvendam estruturas de funcionamento por
meio de estratégias ficcionais, identifico a manifestagdo de outra fun-
cao para o sujeito artista. SituacOes artisticas que transitam entre reali-

® Livre tradugdo de: “Everywhere there are starting points, intersections and
junctions that enable us to learn something new if we refuse, firstly, radical distance,
secondly the distribution of roles, and thirdly the boundaries between territories.”
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dade e ficcdo, entre territorios e campos do conhecimento Varios, que
sugerem a coexisténcia de funcdes sujeito diversas, apresentam-se —
numa confluéncia entre o conceitual e o estético — como empreendi-
mentos intelectuais transmitidos através de outro idioma, cujo efeito,
segundo Ranciere (2011), ndo pode ser antecipado. Ele requer espec-
tadores que atuem como intérpretes ativos, que produzem sua propria
tradu¢do a fim de se apropriarem da ‘historia’ para criarem a sua pro-
pria historia”. Portanto, “uma comunidade emancipada ¢ uma
comunidade de narradores e tradutores™’ (RANCIERE, 2011: 22).

Contudo, as func¢des narrador e tradutor ndo competem mais
a sujeitos especificos. O individuo definido por Barthes (1988) como
scriptor, que nasce a0 mesmo tempo que seu texto, ndo pode ser lido
apenas no sujeito artista, mas também no espectador na medida em
que este é igualmente compreendido como um produtor. Foucault, ao
final de O que é um autor? (1969), infere que este é “a figura ideo-
logica pela qual se afasta a proliferagdo do sentido” (2012: 288) e que
na sociedade atual essa funcdo desaparecera “de uma maneira que
permitird uma vez mais a ficcdo e aos seus textos polissémicos fun-
cionar de novo de acordo com outro modo, mas sempre segundo um
sistema obrigatdrio que ndo sera mais o do autor, mas que fica ainda
por determinar e talvez por experimentar” (idem). O que Foucault an-
tecipa ao final dos anos 1960 parece ser o que Marcel Broodthaers, na
mesma época, desenvolvia de forma pratica e apenas agora comeca a
se tornar visivel. Ao criar um museu ficticio e atuar sob diversas fun-
c¢Oes sujeito como uma condigdo necessaria ao projeto, o artista belga
experimentava o que hoje € uma pratica disseminada.

Diante dessa dinamica troca de papéis definem-se duas dis-
tintas modalidades de imersdo definidas por Jean-Marie Schaeffer
(2002): aquela que compete ao publico, a imerséo receptiva, e aguela
gue toca ao artista, a imersdo criadora. Ambas distinguem-se na me-
dida em que o artista cria os elos capazes de coloca-lo em uma situa-
c¢do de imersdo criadora, engquanto o receptor encontra-se frente a elos

7 Livre traducdo de: “The effect of the idiom cannot be anticipated. It requires
spectators who play the role of active interpreters, who develop their own translation
in order to appropriate the ‘story’ and make it their own story. An emancipated
community is a community of narrators and translators.”
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ja estabelecidos previamente. A este cabe deixar-se fisgar pela ficcéo.
Aqui desponta um dos aspectos que distinguem um trabalho como Um
mosaico misterioso de obras literarias em geral. Isto é, enquanto um
conto ou um romance conduzem o leitor no encadeamento da narra-
tiva através da linguagem, das palavras que se seguem umas as outras,
representando acontecimentos; na instalacdo em questdo o espectador
conduz-se a si proprio pelo espaco representacional, construindo as-
sociagOes entre os elementos dados. Estes sim definidos e dispostos
por um sujeito criador, que — nesse sentido — pode ser lido como um
propositor. A ordem com que estes dados devem ser lidos, no entanto,
ndo esta dada.

FIG. 80. Daiana Schrépel. Gabinete para
Observagdo e Identificagdo Ornitoldgica do Delta
do Rio Jacui (2015). Detalhe da instalag&o.
Montagem: Laboratdrio de Ensino e Pesquisa,
Instituto de Artes/UFRGS.
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llya Kabakov, em suas instalacdes, por exemplo, disponibi-
liza textos que auxiliam na leitura da proposta artistica. Nao se tratam
de manuais de leitura explicativos, mas conferem ao trabalho possibi-
lidades diversas de leitura. Essa estratégia facilita a introducéo do re-
ceptor na situacao ficcional — € um mecanismo que se constitui como
ponto de acesso a ficcao.

Na situacdo criadora, ainda, o artista precisa alimentar cons-
tantemente seu estado de imersdo, simulando a¢Ges. Nesse processo 0
trabalho é também criado e, portanto, o criador inventa a imersao na
medida em que a vive, tecendo — ao mesmo tempo — a trama da ficcdo.
Operacéo esta bastante proxima das brincadeiras infantis, imaginadas
e vividas simultaneamente como um processo de autoestimulagdo
mental.

Isto posto, é-nos possivel inferir que o artista atua sob os
mais diferentes papéis, proximo a figura do diletante. Ao incorporar e
encenar identidades diversas, ele encontra-se inserido dentro do
trabalho artistico como um ator/personagem. Transfigurado em um
agente, cuja fungdo é varidvel e multipla, o artista opera como uma
espécie de agente ordenador, um diretor, de aspectos conceituais e
estéticos que constituirdo a proposta artistica. A partir dai, os varios
modos de atuagdo, que rompem os limites da arte, propondo di&logos
com outros campos do conhecimento e modos de ser, também abrem
espaco para a participacdo de outro sujeito, cujo papel (igualmente
variavel) reside sobre o ato de traduzir, gerar sentidos e multiplicar as
polissemias. A imersdo ficcional criadora ou receptiva é, dessa forma,
um lugar no qual nos separamos parcialmente de nés mesmos. Ao
produzir uma distancia entre 0 eu e suas representacdes, abre-se es-
paco para 0 como se e 0 e se, cujas funcBes intermediam nossas per-
cepcOes acerca do mundo e do que compreendemos como o real.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao percorrer o caminho inverso do pensamento implicado
no ato do fazer criativo, isto é, ao partir do objeto ficcional em direcao
aos objetos da realidade que lhe servem de pretexto, e a0 compreender
o trabalho artistico como uma representacao espacial por meio da qual
se materializa a fracdo de um mundo ficcional, indago: o que é a rea-
lidade do mundo que habitamos, sendo um conglomerado de repre-
sentagOes que espelham modos de conhecimento? O processo de cons-
trucdo ficcional, analisado ao longo do presente estudo, apropria-se
desse deposito de representagdes que compdem as camadas do mundo,
algumas obsoletas, outras em crise ou em vias de realizagéo.

O mosaico construido por meio de recortes e montagens
manifesta o entrelacamento de tempos, praticas, técnicas e linguagens
artisticas. Como a criatura do Dr. Frankenstein, da obra de Mary
Shelley, o corpo monstruoso expde as deficiéncias de sua funciona-
lidade. Tais falhas, no entanto, remetem de volta ao contexto original
— 0 mundo como um repositorio de imagens e objetos e os discursos
dos quais também se desprendem elementos defeituosos, ruidos,
incongruéncias. Isto se da na medida em que os modelos de represen-
tacdo figuram no trabalho artistico enquanto simulages. Isto &, repre-
sentagOes que imitam determinados modelos de apreensdo da realida-
de e aspectos de seu funcionamento.

A coleta dos fragmentos ruidosos da histéria (que cons-
tituem também elementos do arcabouco cultural do mundo) nédo inten-
ciona a meramente repeti-los, como também néo reivindica uma apre-
sentagdo original. Mas pretende movimentar essas pecas e, rearran-
jando-as, produzir diferenga. Um mosaico misterioso, nesse contex-
to, finge a descoberta de um espécime hominideo com caracteristicas
bioldgicas e morfologicas paradoxais. A sobreposicdo de dados ficti-
cios, documentos fabricados, situacfes, seres e personagens inventa-
dos, objetos do cotidiano, revistas com publica¢fes que traduzem as-
pectos da realidade, pesquisas cientificas fundamentadas em evidén-
cias arqueoldgicas, teorias hipotéticas acerca da evolugcdo humana
alimentam o universo ficcional. Este é criado na medida em que histo-
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ria e ficcdo, método e criacdo se sobrepdem mutuamente. Dessa im-
postura institui-se o transito entre discursos, linguagens e a fresta para
um pensamento anacronico.

A construcdo da diferenca por intermédio da composicao de
corpos monstruosos, da criacdo de nomenclaturas verossimeis e de
disposicdes ndo convencionais de objetos, artefatos e espécimes re-
mete aos Gabinetes de Curiosidades, as viagens exploratorias dos
séculos passados e ao confronto com o desconhecido, conforme abor-
dei largamente ao longo desta dissertacdo. Desse vinculo faz-se a lei-
tura do espaco representacional — a uma s6 vez — como um espaco de
investigacdo, onde pesquisas cientificas estdo em andamento, e como
um repositério do maravilhoso. Qualidade esta que implica a admi-
racao e encerra 0 que é da ordem do inexplicavel pela razdo. Da si-
tuacdo ficcional composta por elementos heterdclitos que sugerem
associagOes inesperadas, emergem disjuncdes no tecido aparentemente
constante da realidade cotidiana.

Nesse contexto, objetividade e subjetividade defrontam-se
ao passo que seres ficcionais figuram por meio de sistemas que con-
vencionalmente representam a realidade, como a ilustracdo, os méto-
dos de designacéo e os diagramas cientificos. Desse encontro resultam
tensdes que problematizam a crenca no realismo de imagens técnicas e
representacdes cientificas. Aspecto que remonta as primeiras formas
de transcricdo do conhecimento adquirido por exploradores, natura-
listas, anatomistas e colecionadores, quando a imagem designava tes-
temunho. A desestabilizacdo do sistema de crencas também emerge
guando sdo confrontados elementos de morfologia exotica ou estranha
(mas naturais) a unidades inventadas que, no que Ihes concerne, fin-
gem realidade.

As concepgdes de realidade e de objetividade observadas na
producdo de imagens ao longo da historia podem ser lidas como for-
mulac@es flutuantes, cujos deslocamentos evidenciam também o cara-
ter inconstante da verdade. O foco desta ajusta-se em consonancia
com as técnicas e o0s sistemas de representacdo que em determinada
época sdo lidos como veiculos da realidade e que, portanto, ocupam
uma posicao hegemonica no interior dos procedimentos que veiculam
informacdes em detrimento de outras formas expressivas. Isto é o que
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indica a gradual passagem, no contexto cientifico, do desenho, a gra-
vura, a fotografia e, atualmente, as imagens digitais e os discursos que
acompanham tais producdes técnicas.

A validade dos discursos que sustentam as imagens (aos
quais também se associa um sistema de crencas) define a legitimidade
ou a obsolescéncia das representacdes. Desse balanco constitui-se o
depdsito de discursos e imagens que compdem uma parcela das
camadas de realidade do mundo — também objetos de estudo da his-
toria, que se debruca sobre documentos, e da pseudo-histéria. Com o
desenvolvimento dos meios tecnoldgicos, da proliferagdo de imagens,
de sua répida circulagdo e esquecimento® — fendmenos que a uma s6
vez aceleram nossa apreensdo do tempo e encolhem nossa percepgdo
do espaco — o repositorio das realidades do mundo parece ampliar-se a
uma velocidade opressiva sempre maior.

A apropriacao e a simulacdo de formas e sistemas que desig-
nam (ou designaram) a realidade se ddo em funcédo de suas qualidades
descritivas. Por meio desses procedimentos, a ilustragdo, os sistemas
de designacdo e taxondmicos — veiculos convencionais de conhe-
cimento — atuam também como vetores da ficcdo, que a instauram e a
colocam em funcionamento. A representacdo descritiva, ao ser dotada
de poder de persuasdo, confere a imagem uma parcela de efeito de
realidade. Mas o didlogo com a questdo da crenca, implicito nesse sis-
tema, remete outra vez mais ao repositorio de representacdes e a uma
histéria das crencas, uma vez que atualmente estes sistemas e a
propria credibilidade encontram-se fraturados e em crise®.

Enquanto mecanismo ficcional, a simulacdo de um sistema
de representacdo, como o desenho cientifico ou de um método de de-
signagdes, como o binominal, ndo pretende se impor como realidade,
mas imita determinadas qualidades que constituem a esta. A imagem,
portanto, finge-se indicio de um referente real. O fingir, que consta na
prépria etimologia da palavra ficgdo, ndo institui um engano, mas
convida a um compartilhamento Iudico da realidade ficcional. Os as-

% Anne Cauquelin, em Arte contemporanea: uma introducdo (2005), aborda a
questdo da circulagdo de imagens na arte contemporanea, ligada a um regime de
comunicacdo que é regido por uma ldgica da rede.

* Aeste respeito, A invencdo do cotidiano (2014), de Michel de Certeau.
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pectos de verossimilhanca decorrentes dessa construcdo atuam sobre a
producdo da imersao ficcional.

Também o efeito de realidade, em consonancia com os de-
senvolvimentos dos meios técnicos, transfigura-se ao longo do tempo.
Do desenho a fotografia, do cinema a televisdo, esse efeito denota uma
ilusdo referencial que encontra qualidades distintas em cada uma
dessas linguagens e meios. Na televisdo, por exemplo, o “ao vivo” de-
nota a reproducdo de um acontecimento a medida que ele acontece.
Falhas na transmissdo, defeitos técnicos e estéticos assumem a funcédo
de indicio do real. Gradualmente substituido pela nocdo de intera-
tividade, o “ao vivo” atualmente da lugar a um efeito de realidade ba-
seado na participacdo do espectador, que se torna entdo um sujeito
coautor. O ambiente virtual herda as caracteristicas desse efeito. Esse
meio instaura um jogo de poderes que encena o real e se impde
enguanto tal, como um substituto. Isto, em termos gerais, define o
simulacro'®.

Em trabalhos como Um mosaico misterioso e nos Gabinetes,
onde a presenca do espectador também é lida como participativa e
pressupbe coautoria no processo de construcdo de sentidos, a
verossimilhanga — diferentemente — atua como um artificio imersivo
gue da acesso ao universo ficcional. A imersdo estabelecida por
intermédio de um convite ao compartilhamento lGdico institui um
espaco de suspensdo temporéaria e parcial das crencas aplicaveis ao
real. Esse intervalo, que se institui no tempo corrente do cotidiano, é
também um espaco de confrontacdo com os sistemas de representacdo
gue constituem a realidade e que instauram determinadas leituras do

mundo®®,

100 Segundo a leitura de Jean-Marie Schaeffer (2002: 74), que define o simulacro

como uma aparéncia que se instala no lugar do real, em contraste com a simulago,
que designa um modelo de uma situacdo atual. Este modelo fabrica realidades
virtuais. A ficgdo, ainda segundo Schaeffer (2002), é uma forma especifica de
representacdo virtual. Um feito intencional especifico compartilhado como um jogo
ludico e que, por conseguinte, ndo implica em ilusdo enganosa.

101 - ~ - . .,

Estas considerages, em particular, constituem um esbogo de hipdteses sobre o
funcionamento da ficcdo no dmbito da minha producdo. O desenvolvimento dessas
questdes requer a ampliacdo do campo de estudos e o aprofundamento dos conceitos
de simulagdo e simulacro, bem como suas implicagdes na leitura da nocéo de efeito de
realidade — prolongamentos que excedem o escopo da presente dissertacéo.
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Essa confrontacdo é operada na medida em que um veiculo
de representacdo da realidade é empregado por meio de um pro-
cedimento de simulacdo que resulta na figuracdo de um objeto. Este
ndo encontra seu original no mundo real, mas em uma dimens&o
mental. Ai se institui uma ambiglidade — um estado de indetermi-
nacdo. As qualidades do verossimil e do inverossimil também trafe-
gam nesse sistema operatdrio e instituem confrontacdo. Um sentido de
monstruosidade habita no substrato dessas operag6es ao espelhar a im-
pureza dos tempos e o atravessamento de fluxos da contemporanei-
dade.

Isto se repete na configuracdo espacial da situacéo ficcional
nas instalagGes por mim criadas, onde objetos do cotidiano e elemen-
tos do mundo natural sdo justapostos a representacdes de seres cons-
truidos — ora ficcionais, ora pertencentes a natureza — por meio do
desenho, da nomenclatura, da escrita, da fotografia. A representagdo
espacial € também, nesse sentido, um corpo monstruoso construido
pela heterogeneidade de elementos que simulam, por meio de estra-
tégias cenograficas, um espaco de realidade. A disposicdo dos mdveis
e dos objetos, em suma, a constituicdo de um lugar habitavel remete
ao espaco cenografico do teatro, onde corpos fisicos atuam.

Mas a imersdo, o estar dentro e envolto, aponta para a expe-
riéncia da ficcdo literéaria, na qual o leitor — por meio do ato da leitura
— reconstitui a camadas da ficcdo ao mesmo tempo em que as analisa.
Ao habitar esse campo de visualidades e legibilidades que é a insta-
lagdo, ao observar, interagir e confrontar-se com os elementos dispos-
tos no espago, a situacdo ficcional propde ao espectador uma experién-
cia que o transfere a outros lugares, motivado por sua prépria ima-
ginacdo. A prética do habitar proposta ao visitante é, nesse sentido,
uma experiéncia baseada no ato de criar associagdes e produzir sen-
tidos, conduzida ao se estar dentro do espaco fisico que constitui a ins-
talacéo.

O processo de criacdo ficcional, por vez, fundamenta-se em
uma pratica associativa equivalente, materializada por meio de proce-
dimentos de montagem. A criacdo é também um ato de imersdo, um
processo constante de envoler e ser envolvido pelos fenémenos cria-
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dos. E uma mescla entre um estado de olhar curioso e a confrontacéo
com situacdes de maravilhamento e estranhamento frente aos fenéme-
nos do mundo. E, enfim, uma investigacdo que se constroi sobre o ato
de implantar as pistas e I&-las ao tempo, tecendo tramas.

Nesse processo, emergem personagens como Ana Mucks.
Uma vida ficcional que emana da proposta artistica em seus multiplos
aspectos: dos objetos a palavra, das imagens a configuracdo dos
elementos. Um mosaico misterioso e os Gabinetes, embora traduzam
aspectos distintos da vida e da personalidade de Ana Mucks, ndo se
limitam, no entanto, a veiculos biogréficos. Cada instalacdo amplia-se
no interior do contexto que representa, dialogando com outras ques-
tdes, tempos e espacos. As personagens Sdo construidas no processo
de delimitag&o destes aspetos.

As diversas fragdes do mundo ficcional que se materializam
por meio das instalacbes podem ser compreendidas como ambientes
de investigagdo. A palavra gabinete, repetidamente empregada ao lon-
go deste estudo, ndo apenas como designacdo de duas instalagfes, mas
como configuracdo espacial que os trabalhos adotam, pode ser lida
como um pequeno recinto que compreende em si a estrutura de um
laboratério cientifico (vinculado a disciplinas diversas do campo das
ciéncias naturais), como uma sala destinada ao trabalho e como um
espaco onde estdo reunidos conjuntos de objetos.

Nesses ambientes, tal como em uma concha ou um ninho
vazios, habita em sua auséncia a pesquisadora Ana Mucks. Sua exis-
téncia emana desse corpo que é a instalagdo. A personagem é em parte
coletora e colecionadora porque reline em seus espacgos de trabalho
conjuntos de objetos, artefatos e espécimes. Entretanto, seu interesse
nessa pratica é sobretudo cientifico. Presume-se que a pesquisadora
investiga, através da coleta e da observacédo, os vinculos ocultos entre
os fendbmenos da natureza, segundo uma logica intermediarista.

As situacOes ficcionais analisadas nesta dissertacdo emer-
gem, pois, entre um movimento de sistole e diastole: ler e ser lido,
criar e ser criado, em um processo de aproximacéo e afastamento, em
um estado de dentro e fora. Ai se institui o proprio estado inter-
mediario das coisas. A instalacdo, em seus aspectos cenograficos, ope-
ra entre uma pintura figurativa que rompe com seu suporte bidimen-
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sional e uma escultura que integra em seu interior o corpo fisico do
espectador. Esse estado, que € também uma condicdo intermediéria, é
0 que defino situacéo ficcional.

Diante dessas considera¢fes, aponto como perspectivas de
continuidade deste estudo o desenvolvimento dos aspectos buro-
créticos e instituicionais do Instituto Allotria de Andlises e Inter-
vengBes Antropicas Investigativas. Isto se dard a partir da nocdo de
gabinete, conforme abordada nesta pesquisa (em seus aspectos cienti-
ficos e cenograficos), como também da investigacdo de veiculos que
permitam a proliferacdo da ficcdo em outras instancias de circulagdo —
ndo exclusivamente restritas a estrutura espacial da instalacdo. Nesse
sentido, as pesquisas vinculadas ao IAAIAI poderdo circular por outras
vias como manuais de instrucdes, catadlogos de espécies e periddicos
ficcionais.

Deste plano de sequéncia irradiam outras frentes de inves-
tigacdo. Destas destaco a averiguacdo de outros espacgos de insercao
dos gabinetes e o desenvolvimento de trabalhos em contextos nédo ar-
tisticos, como herbarios, museus e/ou intituigdes vinculadas a pesqui-
sas cientificas, como estratégia de aprimoramento de determinados
procedimentos criativos, mas — sobretudo — como mecanismo de ten-
sionamento das fronteiras entre arte e ciéncia. Indico o desenvolvi-
mento de aspectos que ampliem a friccdo entre realidade e ficgdo por
meio da insercdo de elementos referenciais que intensifiqguem o efeito
de realidade.

O campo de investigacdo se estendera, dessa forma, sobre
uma problematizacdo da nocdo de simulagdo no contexto da minha
préatica artistica. Enfim, nesse ambito, interessa-me especialmente ex-
pandir a referéncia a eventos e fendmenos vinculados a cidade de
Porto Alegre, bem como as ja referidas ilhas do Delta do Rio Jacui.
Nestes aspectos, em especial, reside o desejo de anuanciar o desapa-
recimento de algo, que ndo esta destruido, mas que é opaco a nossa
vontade de ver.
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I. Homo bestialis (2012)
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Homo bestialis, 2012.
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I11.  Fac-similes da instalacdo Gabinete de Coleta,
Identificacdo e Significacdo de Espécies

Item 1 — Reproducéo de ilustracdo parcial das espécies Enema pan,
Xylotrupes gideon e Enema pan pan.

Item 2 - Reproducéo de ilustragdo parcial das espécies Onthophagus
thomsoni, Onthophagus moulloti e Onthophagus rangifer




Item 3 - Reproducéo de ilustracdo parcial das espécies Dynastis
Hercules, Allomyrina alichotoma e Chalcosoma moellenkampi




IV.  Fac-similes conforme constam na publicacdo que
compdem a instalacdo Um mosaico misterioso

Item 1 — Reproducéo da ilustracdo de crénio do espécime Homo
allotriensis




Item 2 — Reproducéo da ilustracdo do embri&o do espécime Homo
allotriensis




Item 3 — Reproducéo de cladograma, no qual figura o espécime Homo
allotriensis
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SHAW, George. The paradoxical platypus. The Naturalist’s
Micellany, n. 10, pp. 236-242, 1799.

THE
DUCK-BILLED PLATYPUS.
CEISLILLILIEIIIIE LIS
GENERIC CHARACTER.

Mouth thaped like the bill of & Duck.
Feet webbed,

The animal exhibited on the prefenc plate confti-
tures a new and fingular genus, which, in the Lin-
naan arrangement of Quadrupeds, thould be placed
in the order Bruza, and fhould ftand next to the ge~
nus Myrmecophaga.

Of al! che Maromalia yet known it feems the moft
extraordinary in its conformation: exhibicing the
perfedt refemblance of the beak of a Duck engrafted
on the head of a quadruped.  Sp accurate is the fi-
militude that, at firfl view, it nacurally excites the
idca of fome deceptive preparation by artificial
means ¢ the very epidermis, proportion, fecratures,
manner of opening, and other particulars of the
beak of a fhoveler, or other broad-billed fpecies of
duck, prefenting themfclves 1o the view: nor is it
without the moft minute and rigid examination thas
we can perfuade ourfeives of ite being the real beak
or fnout of a quadruped,

The body is deprefled, and has fome refemblance
10 that of an Otter in miniature = it is covered with

a very

avery thick, fofr, and beaver-like fur, and is of a
moderately dark brown above, and of a fubferrugi=
nous white beneath.  Thehead is flactifh, and rather *
fmall than large : the mouth ox fnout, as hefore ab-
ferved, fo exactly refembles that of fome broad-
billed fpecies of duck that it might be miftaken for
fuch : round the bafeisa flat, circular mcmbrane,
Dmewhar deeper or wider below than above ; viz,
below near the fifth of an inch, and abave abour an
cighth. Tha tail is flat, furry like the body, rather
fhort, and cbtufe, with an almaft bifid terminations
it is broader at the bafe, and gradually leffens to the
tip, and is about three inches in lengeh: its color
is fimilar 1o that of the body. The length of the
whole animal from the tip of the beak to that of the
tail is thirieen inches: of the beak an inch and half.
The legs are very fhort, terminating in a broad web,
which on the fore-fect extends 1o a canfiderable
diffance beyond the claws; but on the hind-feet
reaches no farther than the roots of the claws. On
the fore_feet are five claws, frait, ftrong, and fharp-
pointed : the two exterior ones fomewhat fhorter
thaa the three middic ones.  On the hind feet are
{ix claws, longerand more inclining toa curved form
than thofc of the fore-fect: the exterior toc and claw
are confiderably fhorter than the four middle ones :
the incerior or fixch is fiated much higher up than
the reft, and refembles a flrong, fharp fpur.  All
the legs are hairyahave: the fore-feer are naked both
above and below; but the hind-foet are hairy above,
snd naked below. The internal edges of the under
mandible, (which is narrower than the upper) are
ferrated
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fervated or channcllcd with numerous flrix, asina
duck's bill.  The noftrils are (mall and round, and
arc fituated about a quarter of an inch from rhe tip
of the bill, and are about the cighth of an inch
diftant from each othee.  There is no appearance of
teeth : the pulate is removed, but foems to have re-
fembled thac of a duck: the tongue alfo is wanting
in the (pecimen.  The ears or auditory foramina arc
placed abouz half an inch beyond the ayes - they ap-
pear like a pair of oval holes of the cighth of an
inch in diameter; chere baing no externsl ear.  On
the upper part of the head, on cach fide, a litcle
beyond the heak, are fitnated rwo fmallith, oval,
white fpots; in the lower part of each of which are
imbedded the eyes, or at lealt the parss allorced to
the animal fur fome kiod of vifion: for from the
thicknefs of the fur and the mallnefs of the organs
they feem to have been Lyt obfcurely caleulared
for diftinét vifion, and are probably like thofe of
Moles, and fome cther animals of that nibe: or
perhaps even fubcutancous; the whole spparent
diameter of the cavity in which they were placed not
exceeding the tenth of an iach.

When we confider the general form of this ani-
mal, and pasticularly its bill and webbed feet, we
fhall readily perceive that it muft be a refident in
watcry fituations ; that it has che habits of digging
or burrowing in tha banks of rivers, or wader
ground ; and thar its food confifts of squatic plants
and animals. Thie 1a all that can ac prefent be
1eafonibly gueffed at: furure obfervations, madein
ita native regions, will, it 1z hoped, afford us more

ample

ample information, and will make us fully acquain~
ted with the natural hiffory of an animal which
differs fo widely from all ather quadrupeds, and
whick verifies in a maft {triking manncr the obfer-
vation of Buffon; viz. thar whatever was poffible
for Nature to produce has actually been produced.

On a fubjett b extraordinary as the prefent, a de-
gree of frepticifm is not only pardonable, bur Jau-
dable; and [ ought perhaps to acknowledge that T
almoft doubt the teftimony af my own eyes with
refpect to the firudure of this animal’s beak ; yet
mult confefs that I can perceive no appearance of
any deceptive preparation; and the edges of the
rictus, the infertion, &c. when tried by the teft of
maceration in water, {0 ag to render every part com-
plerely moveable feem perfedly natural; nor can
the moft accurate examination of expert anatomiits
difcaver any deceprion in this particular.

The Platypus is a native of Auflralafis or New
Holland, and is ar prefent in the poffeflion of Mr.
Doblon, (o much diflinguithed by his exquifite
manner of preparing f{pecimens of vegetable ana-
toiny.

R s |
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@)
ORNITORRINCO BICO DE PATO.*

Carater génerico

Boca conformada como o bico de um pato.
Pés com membranas.

O animal exibido na presente pagina constitui um novo e singular
género, o qual, no arranjo lineano de Quadrupedes, deveria ser colocado na
ordem Bruta, e deveria estar ao lado do género Myrmecophaga.

Dentre todos os Mamiferos até agora conhecidos ele parece ser 0 mais
extraordinario em sua conformacdo; exibindo a perfeita semelhanca do bico
de um pato enxertado na cabe¢a de uma quadripede. T&o precisa € a
familiaridade que, & primeira vista, naturalmente estimula a idéia de alguma
elaboracdo enganosa por meios artificiais: a epiderme, a proporcdo, a
mordedura, a maneira de abrir, e outras particularidades do bico de um
colhereiro, ou de outras espécies de patos de bico largo, apresentam-se ao
olhar: ndo é sem a maior mindcia e rigido exame que podemos nos convencer
de que se trata de um verdadeiro bico ou focinho de um quadripede.

O corpo ¢é atarracado, e possui certa semelhanca com o de uma lontra
em miniatura: ele é coberto com uma pele muito espessa e macia, semelhante
a de um castor, e é de uma cobertura marrom escura moderada, e branco
ferruginosa embaixo. A cabega é achatada, antes pequena do que grande: a
boca ou focinho, como observado anteriormente, assemelha-se exatamente
aquela de algumas espécies de patos de bico largo, que pode ser confundido
com estes: em torno da base ha uma membrana plana e circular,um tanto
mais para baixo ou mais ampla para baixo do que para cima; isto é, para
baixo cerca de um quinto de polegada e acima em torno de um oitavo. A
cauda é plana, peluda como o corpo, embora curta, e obtusa, com uma
terminacdo quase bifida: ela é mais ampla na base, e gradualmente diminui na
ponta, e possui cerca de trés polegadas de comprimento: a cor é semelhante a
do corpo. O comprimento do animal todo da ponta do bico até a cauda é de
treze polegadas: do bico uma polegada e meia. As pernas sdo bastante curtas,
terminando em uma ampla membrana, a qual nas patas dianteiras se estende a

19 | ivre traducdo do texto The paradoxical platypus, de George Shaw, publicado em
The Naturalist’s Micellany, n. 10, pp. 236-242, 1799.
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uma distancia consideravel além das garras; mas nas patas traseiras alcanca
ndo mais que as raizes das garras. Nas patas dianteiras ha cinco garras,
estreitas, fortes e pontiagudas: as duas externas um tanto mais curtas que as
trés do meio. Nas patas traseiras ha seis garras, mais longas e mais inclinadas
a forma curva que aquelas das patas dianteiras: o dedo e a garra exteriores
sdo consideravelmente mais curtos que os quatro do meio: o interno ou sexto
estad assentado muito mais acima que os demais, e apresenta uma forte e
afiado espordo. As pernas inteiras sdo peludas: as patas dianteiras sdo lisas
em cima e embaixo; mas as patas traseiras sdo peludas em cima e nuas
embaixo. As bordas internas da mandibula inferior, (a qual é mais estreita
que a superior) sdo dentadas ou canalizadas com numerosas estrias, como em
um bico de pato. As narinas sdo pequenas e circulares, e estdo situadas a um
quarto de polegada da ponta do bico, e cerca de um oitavo de polegada
distantes entre si. Ndo ha apresentagdo de dentes: o palato é removido, mas
parece ter se assemelhado ao de um pato; a lingua também esta faltando nesse
espécime. Os ouvidos ou forames auditivos estdo situados cerca de meia
polegada além dos olhos: eles se parecem com um par de orificios ovais com
diametro de um oitavo de polegada; ndo havendo ouvido externo. Na parte de
cima da cabeca, de cada lado, um pouco além do bico, estdo situados dois
pequenos pontos ovais brancos; na parte inferior de cada um destes estdo
encaixados os olhos, ou ao menos as partes atribuidas ao animal para algum
tipo de visdo; sobre a espessura da pele e a pequenez dos oOrgdos, eles
parecem ter sido obscuramente calculados para visdo distinta, e séo
provavelmente como aqueles das toupeiras, e alguns outros animas dessa
tribo; ou talvez mesmo subcutaneos; todo o didmetro aparente da cavidade
na qual estdo situados ndo excede a décima parte de uma polegada.

Quando consideramos a forma geral desse animal, e particularmente
seu bico e suas patas membranosas, imediatamente percebemos que deve ser
habitante de situacBes aquéticas; que possui habitos de escavagdo ou
construgdo de tdneis nas margens do rio, ou sob o solo; e que seus habitos
alimentares consistem em plantas aquaticas e animais. Isto é o que pode
atualmente ser razoavelmente suposto: observacGes futuras, realizadas em
regides nativas, irdo, espera-se, proporcionar-nos informagdo mais ampla, e
nos tornardo totalmente familiarizados com a histdria natural de um animal
que difere tdo amplamente de todos os outros quadripedes, e que verifica da
maneira mais impressionante a observacdo de Buffon; isto é, que tudo o que
possivel para a Natureza ser criado foi efetivamente criado.

Sobre um assunto tdo extraordinario como o presente, um grau de
ceticismo ndo é apenas perdoado, mas louvavel; e eu deveria talvez
reconhecer que quase duvidei do testemunho de meus prdprios olhos com
respeito a estrutura do bico desse animal; também devo confessar que eu néo
percebo nenhuma presencga de manipulagéo enganosa; e as bordas da soleni-
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de, a insercdo, etc. quando julgada pelo teste da maceracdo em agua, de modo
a tornar cada parte completamente moével, parece perfeitamente natural; nem
0 exame mais acurado de um anatomista especializado pode descobrir
qualquer falsificacdo neste particular.

O ornitorrinco é nativo da Australia ou Nova Holanda, e est4
atualmente em posse do Sr. Dobson, muito distinto por seu requintado modo
de preparacéo de espécimes de anatomia vegetal.
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De un monstruo horrible que ha nascido en aquestos nuestros
dias, mediante el cual trata si los demonios pueden engendrar y
ejercitar los demas actos naturales

CAP. VII

ALGUNOS dicen que el afio de nuestra redempcion de 1543, y
otros que el de 1547, en Polonia la Baja, en la famosa ciudad de Cracovia, el
dia de la conversion de sant Paulo nascié un monstruo que aunque fue hijo de
nobles padres era horribilisimo y espantoso, porque sus ojos eran de color de
fuego, y tenia el hocico de la hechura como los tienen los bueyes, y su nariz
era de la suerte como la trompa de un elefante, y en el lugar de las tetas tenia
dos cabezas como de jimio, y de la una y otra banda del ombligo tenia dos
ojos como los de un gato y en todas las junturas, asi de los brazos como de
las piernas, tenia una cabeza como de perro, de feroz aspecto. Sus pies y
manos eran de la hechura como patas de ansar, y toda su parte trasera del
cuerpo era vellosa, y tenia una cola larga como dos palmos y retorcida hacia
arriba, de la hechura de la de un alacran. Vivié cuatro horas, y algunos dicen
que dijo. «Velad, que el Sefior viene». Y con haber sido tan horrendo y
espantable ha sido ennoblecido con la memoria que dél han hecho muchos
hombres doctos, de los cuales algunos no se pueden persuadir que fuese
engendrado por hombre humano, sino por algtn espiritu maligno.

Por lo cual me paresce no serd fuera de propdsito de que en
aqueste discurso tratemos si los demonios pueden engendrar y concebir y
ejercitar las demas obras naturales segin lo hacen las criaturas corporales,
siendo, como es, cosa que muchos filésofos (y de los mas doctos del mundo)
la han tractado, y algunos dellos han sido de opinion que si, y dicen que
Platon fue engendrado por Apolo. Y de la misma opinion fueron los que
escribieron las historias y anales de los antiguos alemanes, pues dicen que
andando las mujeres de los godos por los desiertos de la Scitia tuvieron
acceso con algunos demonios, del cual ayuntamiento se procrearon los hunos.
Otros filésofos hay, y Pselo es el uno dellos, que no se contentan com sola-
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mente decir que engendran y tienen simiente, mas también dicen que muchos
animales de los que hay en la tierra han sido producidos y engendrados por
ellos.

Lactancio Firmiano, hombre grave y que sant Jer6nimo le loa, es
de opinién que los demonios son capaces de generacion, y asi lo dice en el
cap. 15 de su segundo libro de las Divinas instituciones. La cual opinion han
tenido algunos modernos, y queriendo Cardano comprobarla cuenta una
historia de cierta mujer de Escocia que habiendo creido tomar Historias
prodigiosas (ed. de Enrique Suarez Figaredo) solaz con un gentil mancebo
concibi6 de un demonio, y parié un horribilisimo monstruo que puso terror a
todos los que presentes se hallaron a su nascimiento, y la partera que en sus
manos le habia rescibido le eché en un fuego que alli estaba. Y el mismo
Cardano trae otro ejemplo (que dice lo escribe Tomas Liermonte) de otra
mujer que también concibid de un espiritu maligno, y que, demas desto, toda
la isla de Inglaterra tiene la misma opinién con el encarescido nascimiento de
su profeta Merlin, creyendo con obstinacién que fue engendrado por un
demonio.

Pero aunque todo aquesto lo certifiguen muchos hombres doctos,
es falso y absurdo, y no sélo contrario a nuestra humana naturaleza, mas aun
impugna a nuestra catdlica religion, siendo asi que ella no admite ni cree que
ningun hombre haya podido ser engendrado sin simiente de varon si no es el
hijo de Dios. Y asi, muy bien dice Casiano que seria contrariedad y confusion
grande de la misma naturaleza si a los demonios les fuera dado el engendrar y
concebir, y desde la creacion del mundo hasta ahora hubieran en el género
humano procreado muchos monstruos. Lo que en este caso confesamos es
aquello mismo que sant Augustin dice, que es que los demonios algunas
veces se transforman en figuras humanas y hacen aparencias de ejercitar
obras naturales y tener carnales ayuntamientos, asi debajo de formas de
hombres como de mujeres, lo cual hacen para engafar e incitar a lujuria; y
esto se ha visto no sélo en los tiempos antiguos, mas aun en los nuestros, en
diversas partes y con varias personas de entrambos sexos con quien demonios
han mostrado tener carnales ayuntamientos. Y asi, Jacobo Ruoffo en su libro
De conceptu et generatione hominis, escribe que en su tiempo una mujer
publica una noche tuvo ayuntamiento con un espiritu maligno debajo de
forma de hombre, y que después dello se le hinché el vientre de suerte que
parescia estar prefiada, mas aquella prefiez fenescié en una enfermedad
contagiosa, tan mala que las entrafias se le pudrieron y se le cayeron a
pedazos, que remedios humanos no fueron bastantes a poderla socorrer. Y
deméas desto, el mismo escribe que estando un criado de un carnicero
profundamente engolfado en pensamientos lujuriosos se le aparescié un
demonio en forma de una hermosa moza y que tuvo ayuntamiento con ella, y
que en el mismo instante asi el miembro genital como sus demas partes ver-
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gonzosas se le inflamaron de suerte que le parescia tener en el cuerpo
ardentisimas brasas. Otros muchos ejemplos conforme a éstos se podrian
traer que escriben no so6lo fildsofos, mas también eclesiasticos; pero
parésceme que bastan éstos, y asi, los quiero dejar y decir lo que ellos dicen,
que es que permitiéndolo Dios los demonios pueden engafiar los hombres con
semejantes fictiones.

Y el decir que pueden engendrar, segin dicho tengo, no solo es
falso, mas es contra nuestra fee. Y en cuanto al ejemplo de Merlin y otros a él
semejantes, en que tantos se han engafiado habiendo creido que fueron
engendrados por demonios, creo debié ser que sus madres tuvieron aceso
carnal con alguno dellos y que se les debi6 hinchar el vientre y estragarseles
los humores, y que al tiempo del ordinario parto les dieron dolores y les
parescio que parian, y que en aquel instante el Demonio trujo alli una criatura
y la puso de suerte que a la partera le parescio que aquella mujer la paria y
que salia de aquel vientre, y que también a la paciente le parescié parirla; que
todo ello es cosa que quien tuviere noticia de sus cautelas y astucias no lo
terna por imposible, ni cosa para dejarla él de hacer todas las veces que para
ello le haya sido soltada la rienda.

Y para que se sepa que él sabe usar semejantes cautelas contaré un
caso que ha sucedido ahora en nuestros tiempos, y es cosa publica y cierta 'y
por tal lo certifican muchos hombres doctos, y es que una moza bien
hermosa, criada de un hombre rico de la ciudad de Costanza en Alemania,
publicé estar prefiada de un diablo, y habiendo venido a noticia del
gobernador de la ciudad la hizo prender y tener a buen recaudo hasta ver en
qué paraba su prefiez. Y habiéndola tenido asi algunos dias y siendo ya
llegado el tiempo en que debiera parir, se sinti6 con dolores y fueron
Ilamadas algunas parteras, y habiéndose la una dellas puesto para recebir el
parto, le parescié que la boca de la madre se abria para dar lugar a que la
criatura saliese, y en lugar de criatura salieron clavos, pedazuelos de palo,
vidrios, huesos, piedras, estopas y otras semejantes cosas fantasticas que alli
habia traido el Demonio con sus mafias para embaucar la gente con sus
artificios, por haber dado crédito a sus mentiras. Y quien considerare que
(seguin sant Pablo escribe) se transforma en angel de luz para cegar y engafiar
las criaturas humanas, y que es tan atrevido que tuvo osadia de acometer a
Jesucristo pensando poderle engafiar (aunque él quedd vencido), no terna por
dificultoso creer que acometa semejantes engarios.

Mas, dando conclusion a lo que en aqueste capitulo queda dicho,
digo que aunque los espiritus malignos muestren tener carnales
ayuntamientos no pueden engendrar ni concebir, porgue no tienen simiente ni
entre ellos hay distinction de sexo. Y esto baste en cuanto a este capitulo,
porque en otra parte largamente trataré, asi de sus engafios como si los
cuerpos que tienen son solidos.
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V. Esquema de representacdo do teatro grego. O nimero 13 representa
a skeneé. (Estraido de MANTOVANI, 1989: 15).

Primitivo Grego Arcaico Grego Ciassico - Helénico Romano

A — Evoiugdo do lugar teatral antigo das
origens a época romana. Reprodugdo
de foto. (VVAA_Le Théstre. s/1, Bordas,
1880, p. 12)

B — Esquema comparativo entre o teatro
grego (2 esquerda) e o romano (a direita).
1. Theatron; 2. Thumelé; 3. Orkhéstra;
4. Parodos; 5. Proskénion; 6. Skené;
7. Cavea; B. Vomitoria; 9. Cadeiras de
honra; 10. Vomitorium principal;
11. Proscenium (Pulpitum); 12. Frons
Scenae; 13. Scena. Reprodugio de
foto. (VVAA. Le Théatre. Op. cit., p. 12)
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