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LabIMAGEM
Laboratério de Estudos da Imagem

0 Simpd6sio do Grupo de Pesquisa labIMAGEM - Laboratério de Estudos da Imagem (CNPq/FAAC] foi realizado
no dia 25 de Abril de 2019. 0 objetivo foi organizar o primeiro ciclo de debates promovidos no biénio 2017-2018,

pelo labIMAGEM sobre Imagem na Contemporaneidade - arte e tecnologia & histéria da arte.

0 evento promoveu a troca e o compartilhamento de pesquisas e estudos no campo da imagem entre a
Universidade e a comunidade da cidade de Bauru e regido levando para outros publicos, os debates realizados
no ambito do Grupo de Pesquisa. Considerando o estatuto da imagem na sociedade contemporanea — oni-
presenca, ubiquidade e reiteragao de significados e valores universais — o labIMAGEM entende que é preciso
expandir o debate e a compreensao da IMAGEM para além das teorias que simplificam sua produgdo e presenca

nos mais diversos campos da arte, da histéria, da comunicagao e da cultura.

No dia 25 de abril foi realizada a mesa redonda Imagem na Contemporaneidade com a presenga e confe-
réncia dos professores doutores Cassio Fernandes (UNIFESP) e César Baio (UNICAMP), mediada pela Profa. Dra.

Regilene Sarzi.

0 labIMAGEM, liderado pela Profa. Dra. Regilene Sarzi, é credenciado no CNPq e associado as pesquisas reali-
zadas pela docente em Fundamento e Critica da Arte do Departamento de Artes e Representagdo Grafica - DARG/
FAAC/UNESP, Bauru.

Quando foi criado em 2017, contou com a co-lideranga da Prof® Dr? Luana Wedekin e hoje tem a participagao

do Prof. Dr. Dorival Campos Rossi, como co-lider.

0 labIMAGEM redne pesquisadores de diferentes instituigdes que buscam compor a Teoria e Histdria da Arte
como Teoria e Histdria da Imagem, conectando-as com diferentes campos do conhecimento. Trata-se de um

espaco permanente para agrupar, organizar, promover e divulgar a pesquisa no campo da Teoria e Critica da Arte,



investigando as relagdes entre a imagem e as diferentes linguagens das artes visuais em varios aspectos, da
histéria da arte como histdria das técno-imagens as novas tecnologias, da reflexao epistemolégica da Teoria e
Histdria da Arte, visando a produgdo de conhecimento interdisciplinar e transdisciplinar que desenhe uma Teoria

e Histdria da Arte expandida, ndo linear e rizomatica.

Este e-book relne textos, artigos e ensaios de artistas, pesquisadores e docentes que participaram do
evento ou ndo, mas que de alguma forma pensam a imagem na contemporaneidade e as relagdes entre imagem,
arte e tecnologia — Imagem. Tecnologia, e histdria da arte e modelos de estudos das imagens — Imagem. Método.
A organizagao do volume se da de forma expandida e com carater transdisciplinar, e dessa forma, o e-book ndo
tem um escopo fechado ou um recorte definido, mas como parte das agdes planejadas pelo grupo de pesquisa
labIMAGEM (CNPq/FAAC), entre 2017 e 2019, objetiva integrar pesquisas que promovam didlogos interdiscipli-

nares com o campo da IMAGEM.
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Prefdcio

A pesquisa académica se consolida cada vez mais como uma atividade aplicada, onde a teoria com a pratica
se encontra em uma busca de algo em comum: respostas reais a problemas sociais. Nessa busca, observamos
o surgimento de novas metodologias e uma interdisciplinaridade necessaria para o éxito das pesquisas, refle-
tindo a sociedade contemporanea como um todo. Diante disso, atividades que envolvam grupos de pesquisa
sao fundamentalmente valorizadas para essa busca, ainda que enfrente resisténcias por algumas correntes
académicas conservadoras. Ainda assim, observamos um processo de mutagao no cendrio cientifico mundial, e

o Brasil ndo esta fora dessa transformagao.

Dentro das inovagdes, surgem as pesquisas sobre o uso da imagem na realidade cotidiana, com infinidades
de angulos e matizes reveladoras de uma consolidagao de processos comunicacionais iconograficos e simbdli-
cos. Processos que, naturalmente, se apoiam a campos do conhecimento tradicionais, como a arte, a filosofia e
a semiética, e contemporaneos, como o audiovisual e a cultura digital. Somam-se a estes novos campos e cor-
rentes de conhecimento, onde 0 movimento maker assume grande importancia. 0 cenario final, a partir dessa
congruéncia de saberes, é uma sociedade harmonicamente conectada, integrada e expressiva, algo desejavel
especialmente nos tempos em que vivemos. Tempos estes que prometem o nhascimento de uma nova socieda-

de, ainda desconhecida por nés, mas que tem potencial para subir alguns degraus na escada da evolugdo social.

Dentro desse cendrio de transformagoes oriundas da ciéncia, essa obra vem a calhar como uma fonte de
contribui¢cdes importantes. Resultante de um simpésio realizado no primeiro semestre de 2019 pelo labIMAGEM
- Laboratério de Estudos da Imagem, conectado a um grupo de pesquisa homonimo, o livro oferece pensamen-
tos, reflexdes e relatos tao inovadores que os mais de 12 meses que separam a realizagdo do encontro e a

publicagao ndo envelheceram o seu conteudo. Pelo contrario. Os textos aqui apresentados trazem tematicas



altamente relevantes para que possamos olhar o “novo normal”, se é que podiamos considerar a sociedade em

que viviamos como certa normalidade.

Certamente, aqui podemos encontrar pistas para uma futura normalidade. Ao observar a estrutura dessa
obra, me deparo com um roteiro de leitura que nos permite pensar em uma sociedade proposta por Nicolas
Philibert em 2020, em seu documentdrio Ser e Ter. Na obra, o documentarista relata o esforgo do professor
George Lopez, que em uma zona rural francesa educa 12 criangas entre 4 e 11 anos para pensarem qual é a
prioridade da vida: ser ou ter. A época, um pensamento como esse podia parecer inconveniente ou inapropriado.
Obviamente, o ter sempre venceu. Entretanto, a pandemia a qual estamos acometidos no momento de publica-
¢ao deste texto nos provou que nao temos o controle do futuro, dos atos, do ter. Diante disso, nos resta priorizar
o ser, pois ele pode ser, efetivamente, transformador. Essa talvez seja a esséncia de uma possivel futura norma-

lidade p6s-pandémica.

Dentro do ser, resgato o papel da arte em todas as suas modalidades. Com isso, a sua valorizagdo social. 0
artista, seja imagético, musical, corporal ou expressionista, passa a ser reconhecido como ator social de real
importancia. A arte tem sido o oxigénio para a sociedade contemporanea nesse momento de crise sanitaria.
Isso demonstra como urge a transformacgdo de valores sociais, do ter para o ser. E uma obra como essa vem
a calhar como um possivel colaborador, de cunho cientifico e inovador, para a construgdo de uma sociedade
mais adequada a normalidade que todos esperamos encontrar quando o medo de sair as ruas e o negacionismo

generalizado desapare¢am dos nossos horizontes. Boa leitura.

Denis Rend



APRESENTACAO

Regilene Sarzi

0 ebook Simpdsio labIMAGEM é composto de trés estruturas conectadas por trés eixos: um artistico, um
reflexivo-critico e um tedrico-metodoldgico tecidos por um entre: a IMAGEM. A primeira estrutura € intencio-
nalmente uma abertura, artistica, composta de um Ensaio Visual, um olhar poético e sensivel e um relato de
Experiéncia Audiovisual de processo criativo contemporaneo e experimental e na sequéncia, dois conjuntos de

artigos que optamos por denominar Imagem. Tecnologia e Imagem. Método.

Joedy Marins, na série de fotografias 3844141N 909190W (2020), recorta da natureza poeticamente formas
e texturas que provocam nossa percepgao para a sutileza e a delicadeza das transparéncias e sobreposicdes de

cores e finas linhas cujo enquadramento tece o movimento das formas.

Em Fluente: entre o audiovisual experimental, o sonoro e o performdtico, Marcelo Bressanim relata o proces-
so criativo e a experiéncia da performance audiovisual “Fluente”, apresentada originalmente em 2015 no proje-
to Cine Piscina do SESC SP (Santos), idealizada e realizada colaborativamente pelo coletivo DUQ b1, composto

pelos artistas Marcelo Bressanin, Pedro Ricco e Jp Accacio.

As duas partes, a saber Imagem. Tecnologia e Imagem. Método, partiram de discussdes levantadas acerca
da imagem na contemporaneidade e sua implicagdo no cotidiano refletidas através das artes visuais por meio
da relagao desta com a Ciéncia e a Tecnologia e ou com a Midia e a Comunicagao cujo recorte é apresentado
em Imagem. Tecnologia, e ou quando o campo da Histdria da Arte articula leituras transversais, entre areas,

linguagens e temas, que tecem métodos atemporais de compreensao das imagens em Imagem. Método.

Em Imagem. Tecnologia, o ensaio Da Arte do Video, Notas para uma Pés-histéria das Técno-imagens, na

forma de anotagdes de Regilene Sarzi é constituido de comentarios criticos tecidos a partir do ciclo de dois anos
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de leituras e discussdes realizadas no labIMAGEM sobre as imagens técnicas e a arte do video, e contempla a
descri¢do da videoinstalag&o Untitled [Sdo Paulo] exposta no FILE VIDEOART 2019, em S&o Paulo, criada com

imagens do Google Street View, pelo artista coreano Sangjun Yoo.

0 artigo 0 Design das Mdquinas Semiéticas e o Design das Imagens Instantdneas. Um estudo de caso acerca
do aplicativo Minutiae de Dorival Rossi e Rodrigo Moon, trata do design das imagens instantaneas e analisa o

aplicativo minutiae e a temporalidade circular das imagens produzidas por aparelhos.

Em A Imagem Error Digital como Aparigdo e Além: o que o Objeto Deseja, Sidney Tamai relata sua experiéncia
com imagens geradas por falhas na TV digital, e descreve como apropriou-se delas em sua poética produzindo

quatro formas diferentes de exposi¢des em Glicth Art.

No ensaio Cinema-divinagdo: uma Poética entre a Internet das coisas e a Cultura lorubd, Cesar Baio, Claudia
Marinho, Henrique Cunha e Jair Delfino apresentam parte das discussdes desenvolvidas no projeto interdisci-
plinar de pesquisa “A conversa das coisas: poéticas entre objetos ancestrais e conectados em rede”, financiado
pelo CNPq e realizado pelo Laboratdrio de Pesquisa em Arte, Ciéncia e Tecnologia - ACTLab, envolvendo pesqui-

sadores dos campos do design, da engenharia, da educagao e das artes.

0 artigo Linhas e Imagens como Método: Historiadores da Arte e a Prdtica do Desenho, de Sandra Makowiecky
e Luana M. Wedekin, abre o segundo conjunto de artigos do livro e trata do interesse na pratica do desenho
pelos historiadores da arte e de igual forma, o desenho como ferramenta de estudo das imagens, relacionado a

importantes historiadores da arte.

Daniela Queiroz Campos, em A Ninfa e a Vénus: Entre dois Historiadores da Arte e Trés Pintores apresenta um
breve percurso de leitura das figuras da Ninfa e Vénus na histdria da arte por meio das relagbes destas com dois

historiadores Aby Warburg e Georges Didi-Huberman e trés pintores, Ticiano, Giorgione e Manet.

No artigo, Consideragdes sobre a recepgdo da obra de Aby Warburg na América Latina, que fecha a segun-
da parte e 0 e-book, Cassio Fernandes delineia os meandros da recepg¢éo da obra do historiador da arte Aby

Warburg na América Latina e algumas das principais vertentes dessa recepg¢do na atualidade.

Cabe destacar que dois pensadores, o fildsofo theco-brasileiro Vilém Flusser e o historiador de arte alemao
Aby Warburg sao figuras centrais cujos conceitos de imagem e concep¢ao acerca de seus processos de criagdo
e veiculagao costuram os artigos em Imagem. Tecnologia e Imagem. Método, respectivamente, tecendo rela-

¢des tanto internas quanto externas nos escritos dos autores que compdem este e-book.

Boas leituras!
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“Fluente”: entre o audiovisual
experimental, o sonoro
e o performatico

Marcelo Bressanin

A heranga histdrica do uso da dgua nas culturas, bem como a maneira como ela é re-
presentada pela arte do passado, servem como fonte para o artista contemporéneo.
Por utilizar a dgua como material, e ndo apenas como tema, a arte contempordnea
destaca a observagdo fenomenoldgica da matéria. £ possivel identificar relagdes en-
tre os fenémenos e sua significagdo simbdlica; estas relagées ocorrem de maneiras
mais ou menos intencionais nos diferentes artistas. {...] Em todos os casos, porém, é
trabalho da arte investigar e propor novas relagdes de significados e novos processos

criativos. Hugo Fortes

A performance audiovisual “Fluente”, apresentada originalmente em 2015 no projeto Cine Piscina, a partir
do comissionamento do SESC SP (Santos), foi idealizada e realizada colaborativamente pelo coletivo DUO b*,

composto por Marcelo Bressanin e Pedro Ricco, e por Jp Accacio®.

1 Ocoletivo DUQ b, que atuou entre 2013 e 2017, dedicou-se a pesquisas artisticas na area de arte sonora, tendo participado de residéncias artisticas
nacionais e internacionais bem como de festivais e de mostras coletivas no Brasil e na América do Sul.

2 Jp Accacio € artista visual, fotégrafo e videomaker e produz trabalhos em fotografia, video, instalagao e performance. Sua pesquisa investiga a
constituicao e o movimento da imagem sob o prisma da construgéo temporal, espacial e da narrativa, e também as possibilidades de didlogo e
coexisténcia entre linguagens, meios e tecnologias de diferentes periodos. https://www.jpaccacio.com

20


https://www.jpaccacio.com

Livremente inspirada nos apontamentos do artista e pesquisador Hugo Fortes em sua tese de doutorado
“Poéticas liquidas: a 4gua na arte contemporanea™, a obra resultou das investiga¢des dos artistas em um
contexto social especifico: a séria crise de abastecimento hidrico que afetava a cidade de Sao Paulo naquele

momento.

Em outras palavras, em uma situagao de graves problemas ambientais e de desabastecimento da popula-
¢do, nos propusemaos a pensar em como utilizar a plasticidade da 4gua, em seus aspectos visuais e sonoros,
para a criagao de uma peca audiovisual e performatica que pudesse ser apresentada ao vivo e que contasse

com intervengdes sonoras realizadas em tempo real a partir de interfaces tecnoldgicas.

Pensando a partir da perspectiva da origem daquela obra, é importante lembrarmos aqui o quanto, desde
seus primérdios, o processo de criagdo de “Fluente” nos mobilizou fortemente diante de um fluxo de informa-
¢des produzidas pelos meios de comunicagao diante da crise de abastecimento que viviamos: imagens de
represas esvaziadas, cronogramas de racionamento nas diversas areas da cidade, infograficos apontando

previsdes cada vez mais cadticas para as semanas que se seguiriam no desenrolar da crise, entre tantas outras.

Naquele momento, portanto, a criagdo de “Fluente” nos permitiu ndo apenas um exercicio artistico colabo-
rativo mas também um processo de reflexdo sobre as fragilidades e as dependéncias do urbano em relagao
aos recursos naturais: a seca, por assim dizer, nos levou a pensar intensamente, para além de nossas praticas

criativas, nas posturas sociais e politicas em relagao ao meio ambiente.

Ao final das pesquisas, a obra foi apresentada em trés diferentes formatos: um para espagos abertos, no
parque aqudtico do Sesc Santos, um para auditérios, no Sesc Santos, e no projeto Cinerama (Sesc Campinas),
e também no Red bull Station, em Sao Paulo, e por fim como pe¢a audiovisual exibida na mostra FILE Sdo Paulo

2015 - The new e-motion.

Ao longo deste ensaio, comentaremos brevemente as dindmicas de producdo da obra e os resultados finais
obtidos em “Fluente”, destacando as especificidades de seus dois formatos de apresentagdo ao vivo e também
as particularidades dos diferentes procedimentos performaticos empregados para promover o didlogo entre a
peca audiovisual que estrutura a proposta e as intervengdes sonoras geradas em tempo real em cada uma de

suas exibigoes.

3 FORTES, Hugo. Poéticas liquidas: a 4gua na arte contemporanea. Tese (Doutorado em Artes) - Escola de Comunicagao e Artes, Universidade de Sao
Paulo. S&o Paulo, 2006.
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“FLUENTE”, PERCURSOS

Apds uma série de brainstorms realizados pelos artistas, concluimos que “Fluente” deveria ser apresentada
como uma performance que articularia dois elementos basicos: a proje¢do de uma peca audiovisual de cara-
ter experimental com cerca de trinta minutos de duragdo e cuja exibigcdo seria acompanhada de uma perfor-
mance sonora executada ao vivo, com a interferéncia de dados obtidos em tempo real no préprio espago de

apresentacgao.

E, importante, definimos ainda que todo o contelddo - imagens e sons - utilizado na criagdo do material audio-
visual empregado no filme e na performance propostos deveriam ser captados a partir do registro de diferentes

fluxos de dgua em movimento.

A partir destas decisdes, teve inicio uma pesquisa exaustiva para coleta de amostras de imagens e de sons
em diferentes escalas - do simples gotejar de uma torneira doméstica até fluxos hidricos de grande porte - bus-
cando constituir um acervo de materiais que pudessem ser utilizados para a composicao do material filmico a
ser projetado e de sua trilha sonora, bem como para a prepara¢ao de um banco de samples de dudio que seriam

manipulados ao vivo durante as performances.

Naquele processo, detalhes cotidianos foram saltando aos olhos e aos ouvidos: 0 escoamento de dgua por
uma canaleta no piso do quintal, uma chaleira fervendo no fogao, um sistema de dispersores frenéticos com
suas milhares de gotas regando um jardim ou a enxurrada escorrendo pela sarjeta em frente ao portao da ga-
ragem: algumas entre tantas outras presencgas da dgua que desconsideramos cotidianamente e que passamos

entdo a observar ativamente em um momento de criagdo, de estiagem e de privagao.

No limite, aquela pesquisa de conteldos acentuou a nossa percepcdo da gravidade da crise hidrica que
viviamos ao constatarmos, por exemplo, que todos os pequenos cursos e quedas d’dgua nos arredores da
cidade de Sao Paulo estavam completamente secos, 0 que nos levou a uma visita a estancia turistica de Bueno
Brandao (MG), relativamente préxima de Sdo Paulo e conhecida por suas dezenas de cachoeiras de grande

porte, que nos permitiram, finalmente, obter imagens e sons de fluxos mais intensos de agua.

Nesse sentido vale notar que, de alguma maneira, tais buscas ja estavam imbuidas de um carater performa-
tivo. Em certa medida, seja aquela mobilizag3o fisica (o deslocamento dos artistas por diversos espagos urba-
nos paulistanos, pelos arredores naturais da cidade ou mesmo por outras localidades) ou ainda nossa ativagao

perceptual (o acionamento de nossos sentidos em atengao a quaisquer manifestagdes visuais ou sonoras
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relativas a fluxos liquidos) ja carregavam uma carga performatica, um agenciamento de corpos, de espagos e de

tecnologias voltado ao processo criativo em andamento.

Uma vez concluidas as derivas para coleta de amostras de imagens e de sons, demos inicio a criagdo da
peca audiovisual concebida e editada por Jp Accacio, que posteriormente serviu de base para a composigdo da
trilha sonora original proposta pelo DUO b. Note-se que, naquele ponto, tinhamos em maos uma peca audiovi-
sual de carater abstrato e experimental, seja em seu carater imagético ou sonoro, capaz de mobilizar as a¢des

performaticas pretendidas.

Tratava-se entdo de definir como a proje¢do seria acompanhada pela performance sonora a ser realizada
em tempo real, tendo em vista as condig¢des caracteristicas do espago previsto para a apresentagao da obra: o

parque aquatico do SESC Santos.

De fato, a exibicdo de “Fluente” trazia ao grupo particularidades provocadoras: a proje¢do em uma tela de
escala cinematografica instalada a céu aberto em frente a principal piscina do espago, em uma noite de verdo

santista e para um publico composto por dezenas de frequentadores do Sesc em um momento de lazer.

Figura 1. “Fluente” (2015), Parque aquatico / SESC Santos (Imagem de Jp Accacio)
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Diante desse desafio, optamos por desenvolver um sistema“ que associava sensores digitais de nivel de
dgua, Arduinos®, interfaces controladoras de som e softwares de manipulagao de dudio em tempo real: com esta
plataforma, a partir do inicio da proje¢do, monitordvamos a oscilagdo (aumento ou diminui¢do) dos niveis de
agua na piscina em fun¢ao da quantidade e da movimentagao do publico, obtendo séries numéricas que eram
interpretadas via Arduinos e que operavam parametros de edigdo das amostras de som selecionadas pelo DUO

b ao longo da performance.

Tal operagao resultava na produgdo de uma segunda camada de texturas sonoras para obra, uma composi-
¢ao efetuada em tempo real em fungado dos dados recebidos pelo sistema e das escolhas de samples realizadas
pelos artistas. Tais sonoridades eram sobrepostas a trilha sonora original executada com a peca filmica projeta-

da, produzindo uma mixagem Unica para cada apresentagdo e com caracteristicas mdltiplas:

a) site-specific, na medida em que os resultados obtidos dependiam diretamente da situagao e dos dados

coletados em cada exibigao;

b) hibrida, considerando-se o didlogo entre a projegao audiovisual experimental e 0 material sonoro produzido

por meio de interfaces tecnoldgicas ao longo da performance e,

c) performdtica, tendo em vista a atuagdo do DUO b na selegdo do dudio a ser manipulado a partir das infor-

magdes processadas a partir dos sensores.

Apés a primeira apresentagdo de “Fluente”, curiosamente, as fortes precipitagdes que atingiram a cidade de
Santos ao longo do projeto Cine Piscina, em 2015, nos trouxeram novas condigdes: se a estiagem e a escassez
haviam sido alguns dos motes presentes na poética da obra, o comemorado retorno das chuvas terminou por

impedir a realiza¢ao das demais performances previstas para espagos abertos.

Fez-se necessdrio entao, naquele contexto, repensar a performance e seus procedimentos técnicos para au-

ditdrios fechados, nos quais a utilizagao da interface desenvolvida para o parque aquatico nao seria mais vidvel.

Diante daquela situagdo, um novo sistema de sensoriamento foi planejado e desenvolvido pelo DUO b.
Sobreposta ao projeto de interatividade originalmente desenvolvido para a obra, esta nova plataforma fazia uso

de um conjunto de equipamentos hospitalares para gotejamento de medicamentos (“equipos” de administragdo

4 0 projeto de interatividade empregado na primeira apresentagéo de “Fluente” foi desenvolvido pelo artista visual e programador Andrei Thomaz em
parceria com Vitor Andriolli, contratados para assessoria ao projeto.

5  https://www.arduino.cc [Acessado em 07 de junho de 2020, 13h40)
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de soro) que foram suspensos no teto do palco e posicionados sobre recipientes de vidro nos quais foram insta-

lados sensores de vibragdo (microfones piezo-elétricos®).

Figura 2. “Fluente” (2015), Auditério / SESC Santos (Imagem de Jp Accacio)

Ao serem atingidos pelo liquido em movimento, tais sensores atuavam como transdutores’ e disparadores,

gerando sinais que eram recebidos pelas interfaces e controladores de dudio operadas pelo DUO b.

Nesse novo formato para a exibi¢do de “Fluente”, a partir do inicio da proje¢ao da peca audiovisual, os ar-
tistas passaram a controlar manualmente, por meio de improvisagdes ao vivo, a velocidade e a intensidade do
gotejamento de d4gua em diversos pontos do palco, gerando inputs que eram interpretados pelas interfaces digi-
tais de controle de dudio como sinais para o acionamento dos mesmos parametros de edi¢ao sonora utilizados

na apresentagao inicial da obra

6  https://pt.wikipedia.org/wiki/Piezoeletricidade [Acessado em 07 de junho de 2020, 16h00)

7 https://pt.wikipedia.org/wiki/Transdutor (Acessado em 07 de junho de 2020, 16h45)
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Figura 3. “Fluente” (2015), Auditdrio / SESC Santos (Imagem de Jp Accacio)
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Figura 4. “Fluente” (2016), Projeto Cinerama / SESC Campinas (Imagem de Jp Accacio)

Assim, podemos considerar que o segundo formato de apresentagdo de “Fluente”, ao mesmo tempo em que
rompeu com o carater site specific inicial da obra, passou a contar com um novo elemento composicional: a
mobilizagdo dos corpos dos artistas do DUO b no palco, para além da operagdo das interfaces digitais de edigdo

sonora, tendo em vista a necessidade de controle dos novos sistemas hidricos utilizados na performance.

Aesta altura, vale a pena ressaltarmos alguns pontos importantes que vivenciamos ao longo do percurso de

desenvolvimento e das apresentagdes de “Fluente”, sejam eles aspectos artisticos ou técnicos.

De inicio, resgatamos, neste ensaio, um aspecto significativo que se d4 a discutir considerando o desenvol-

vimento daquela performance: a produgao em carater colaborativo.

Apesar de tratarmos de uma obra comissionada e com alguns pressupostos pré-determinados, como o for-

mato inicial de exibigcdo a céu aberto e a demanda por conteddos audiovisuais experimentais, o processo de
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criagdo de “Fluente” acabou por se constituir, de alguma forma, como um processo de residéncia artistica ndo

institucionalizado e pactuado entre o DUO b e Jp Accacio.

Nesse sentido, ao longo das semanas nas quais nos ocupamos com as pesquisas de campo para coleta
de amostras, com a edi¢do do video, a composicao e a finaliza¢ao de sua trilha sonora e, por fim, com as dife-
rentes adaptagdes tecnolégicas criadas para a realizagdo das performances, pudemos compartilhar momentos
intensos de troca de pontos de vistas e de imersao ndo apenas no que se referia a obra em si mas também em

discussoes sobre questdes socioambientais que, naquele momento, mobilizavam o cotidiano dos paulistanos.

Soma-se a isso o fato de que, na medida em que o projeto reunia artistas cujas investigacdes vinham de areas
distintas, o audiovisual e a arte sonora, “Fluente” nos ofereceu uma oportunidade importante para buscar uma
aproximagao especifica entre tais campos tendo em vista que o resultado final das investigagdes deveria contem-
plar uma performance mediada por interfaces tecnolégicas e com um componente de imprevisibilidade aportado

pelas situacdes de apresentagao da obra.

Por fim, vale lembrar que aquele primeiro momento de colaboragao entre os artistas se mostrou instigante
o suficiente para que nossa parceria fosse restabelecida em obras posteriores, como nos casos da instalagao
imersiva “Tempestade” (2016)%, que agregava ainda os artistas Matheus Leston e Victor Leguy, ou da mostra

“Em particular” (2016), também comissionada pelo Sesc Santos.

Uma segunda questao que se apresenta quando retomamos o processo de concepg¢ao e de implementagao
de “Fluente” é relativa a presenca do sonoro quando pensamos na produgdo em audiovisual experimental e em

live performances.

Sem adentrarmos aqui em uma discussao estritamente teérica e permanecendo no limite de nossas ob-
servagdes a partir da participagcdo em dezenas de eventos culturais dedicados ao audiovisual experimental e
a arte sonora, consideramos pertinente dizer que, na maioria dos casos, 0 sonoro ainda permanece como um

elemento complementar ou acessdrio que se refere a formatos como o live cinema®, entre outros.

Considerando a ja bastante discutida predominancia da cultura visual e seu fortalecimento crescente

ao longo do século vinte, ndo nos parece um exagero afirmar aqui, como artistas e observadores da cena do

8 Emtempo, a instalagdo imersiva “Tempestade”, contemplada pelo Edital PROAC Artes Integradas 2015, pode ser vista como um outro exemplo im-
portante de hibridizagao entre linguagens e de criagdo colaborativa no campo do audiovisual experimental, como abordamos neste ensaio. https://
www.facebook.com/tempestade.net/?view public for=850306405074911

9 https://www.livecinema.com.br/conceito/#: :text=0%20termo%20%E2%80%9CLIVE%20CINEMA%E2%80%9D%200u,vivo%20durante%20a%20sua’%20
apresenta%C3%A7%C3%A30. (Acessado em 08 de junho de 2020, 20h40)
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audiovisual experimental, que a maior parte da produgao nesse cenario privilegia expressivamente os procedi-

mentos de manipulag¢ao imagética, seja em tempo real ou ndo.

De fato, a partir de nossa experiéncia com “Fluente”, podemos dizer que, embora a pega audiovisual que estru-
tura as apresentagdes estabele¢a um didlogo linear e sincronizado entre imagem e som, no qual os componentes
sonoros atuam claramente como uma trilha sonora, seu carater plastico bastante abstrato potencializava as agées
performaticas ao vivo na medida em que permitia inimeras associagoes livres entre o conteddo projetado e as

sonoridades produzidas em tempo real.

Desta forma, no que se refere as exibicdes da performance, a interferéncia dos dados obtidos do entorno por
meio de distintos recursos tecnolégicos, bem como a liberdade do DUO b para selecionar aleatoriamente e em
tempo real os samples de dudio a serem executados e editados ao vivo, nos possibilitou uma experimentagao
concreta com o sonoro, no sentido da composi¢cdo de camadas de texturas que se sobrepunham a pega audiovi-
sual em proje¢ao, com um alto grau de variabilidade e de indeterminismo, conceitos aqui entendidos conforme

as proposi¢cdes de John Cage™®.

Por fim, a partir de “Fluente”, um terceiro desdobramento nos parece importante: como pensar a performan-
ce audiovisual/sonora no contexto das tecnologias de sensoriamento e agenciamento de dados do entorno em

tempo real?

Como mencionamos, “Fluente” foi apresentada ao publico em duas situagdes: a primeira em palco ao ar livre
e a segunda em uma versao para auditdrios, cada uma delas recorrendo a diferentes estratégias e recursos

para a captacgdo de dados do ambiente.

No primeiro formato, no parque aquatico do Sesc Santos, o agenciamento de informagdes capturadas no
espago de exibigdo foi executado por meio de recursos inteiramente digitais, que ndo dependiam da interven-
¢do dos artistas no palco e sim, exclusivamente, da presenca e movimentacgdo do publico no interior da piscina.
Nesta situagao, o grau de imprevisibilidade que percebemos ao longo da performance era bastante alto, tensio-

nando fortemente as a¢des do DUO b ao longo da operagdo das interfaces de audio.

Por outro lado, no segundo formato, adequado para auditdrios, o manejo dos fluxos hidricos no palco estava
estreitamente vinculado a atuagdo corporal dos artistas, o que gerava uma situagao de performatividade mais

complexa na medida em que, enquanto permitia um maior controle dos dados lidos pelos sensores e enviados

10 https://pt.wikipedia.org/wiki/John Cage (Acessado em 08 de junho de 2020, 20h50)
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ao sistema sonoro, passava a exigir uma atencgao adicional para a movimentacao cénica e para a atuagdo em

palco, além da operagao das interfaces de audio.

Comentamos aqui estas duas situagdes para ressaltar que atualmente é possivel pensarmos em uma
enorme diversidade de formatos e de recursos tecnoldgicos para praticas experimentais em tempo real.
Contudo, nossa experiéncia em “Fluente” nos permitiu uma reflexao interessante sobre as relagdes entre o
audiovisual, o sonoro e o corpéreo, que podemos sumarizar neste ensaio como o desafio da relagdo com o corpo

- do publico ou do artista - como elemento de agenciamento dos contelidos articulados em uma obra de arte.

FLUENCIAS

Um breve registro editado'* da apresentagdo de “Fluente” no auditdrio do Sesc Santos nos permite de-
monstrar rapidamente os elementos agenciados naquele formato da performance: a projeg¢ao da peca filmica
experimental, os circuitos de circulagdo e de monitoramento dos fluxos hidricos manuseados pelo DUO b e as

plataformas digitais de operagdo de dudio em uso pelos artistas.

Diante deste pequeno excerto da apresentacao é impossivel ndo relembrarmos as tensdes implicitas na
articulagdo ao vivo e em tempo real daquele conjunto de elementos imagéticos, sonicos, técnicos e cénicos:
“Fluente”, no final das contas, exigiu dos artistas envolvidos a expansao de algumas fronteiras em suas pes-

quisas individuais, a confluéncia entre interesses plasticos distintos e o transito entre diferentes linguagens.

Da mesma forma, rememoramos todo o processo de elaboragao da obra, todas as fluéncias que foram aos
poucos sendo requeridas, seja no didlogo entre os artistas, em nossa circulagdo por espagos urbanos e naturais

ou ainda nas imbricagdes entre distintos suportes tecnoldgicos.

Mais do que a oportunidade para a criagao colaborativa de uma obra inédita, “Fluente” nos proporcionou, so-
bretudo, um espaco relevante para atuarmos em um campo expandido, no qual aimagem, o som, as tecnologias

e a performance se imbricavam num fluxo Unico, fluido, varidvel e indeterminado.

11 https://vimeo.com/252557021 (Acessado em 08 de junho de 2020, 22h). Registro e edicdo por Jp Accacio.

30


https://vimeo.com/252557021

_‘e.HwO._Ozuu._..zm_wd.ZH



Da arte do video, notas
para uma pos—-histdria
das tecno-imagens

Regilene Sarzi Ribeiro

Para compreender o universo das imagens na contemporaneidade € preciso conhecer e desvendar o com-
plexo fendmeno das imagens técnicas e de igual forma, a dindmica dos discursos e aparatos que envolvem
sua producgdo e circulagdo. Ao contrario do que se pensa, nao se trata apenas de discutir o contexto cultural
e histérico de aspectos econdmicos, politicos ou comunicativos no tocante as imagens produzidas pela tec-
nologia na era pés-digital, mas compreender que elas sao fruto de um dispositivo social e cultural que forja
um sistema-mundo cuja origem histérica sao os inimeros processos e sistemas de representagao humano. A

imagem técnica é reflexo, espelho da complexa dindmica da imaginagdo humana.

Quando proponho pensar as tecno-imagens estou relacionando minhas reflexdes ao termo pés-histéria
criado por Vilém Flusser, no final dos anos 80, quando partindo da escrita, Flusser organiza a histéria das cul-
turas e das imagens em dois grandes periodos — a pré-histdria e a pds-histdria, a saber [...] 0 que marca o fim
da histéria e o inicio da pds-histdria é o fim da escrita, o que implica também o fim da cultura baseada nela. Em
seguida, iniciou-se uma nova fase da segunda revolugao midiatica, “pés-histérica”, conceito-chave para Flusser
(HANKE, 2015, p.98). Passados quarenta anos, vemos hoje se confirmar aspectos singulares do fenémeno que
Flusser antecipava, por meio de um pensamento de vanguarda, quando afirmava “Novas formas, de sociedade
e de consciéncia, estao emergindo gragas ao abandono do cddigo alfanumérico pelas cifras. Pds-histéria é isto”
(FLUSSER, 1998b apud HANKE, 2015, p. 100).

32



0 pensamento flusseriano quanto a onipresenga das imagens técnicas na cultura pds-histérica é especial-
mente cara aos estudos da arte do video sobretudo porque revelam o modus operandi e as caracteristicas esté-
ticas da imagem na linguagem audiovisual, de origem eletrénica e depois digital, que nos mostram o desenrolar
da estética da videoarte desde sua origem até as manifestagdes contemporaneas. Desde que o comecgo das
minhas pesquisas, sempre defendi a necessidade de analisar o video pelo video, ja que as diferentes aborda-
gens sobre o meio sempre sao associadas ao cinema e a linguagem cinematografica. E mais uma vez foi em
Flusser que encontrei uma critica os modelos de analise usados para as imagens técnicas, destacados por

Hanke da seguinte forma:

Apesar dessa nova fase, ainda estamos vivendo em condigdes anteriores, ou seja,
‘nos niveis magico-mitico e histdrico. Deciframos programas de TV como se eles fos-
sem imagens tradicionais ou textos lineares, contando narrativas. Até conseguirmos
desenvolver umaimaginagdo adequada para essa nova forma de cultura, somos con-
denados a ser dominados pelo apparatus-operator complex, o complexo operado por
aparelhos, que caracteriza a pds-histéria (da cultura das imagens técnicas). (HANKE,
2015, p.99).

A proposta deste texto é fazer um registro de notas e apontamentos produzidos durante as leituras reali-
zadas no grupo de pesquisa labIMAGEM — Laboratério de Estudos da Imagem (CNPq), nos anos 2018 e 2019
que buscou conhecer as imagens técnicas e associar conceitos e defini¢des de dois pensadores: Vilém Flusser
(1920-1991), filésofo checo naturalizado brasileiro, muito préximo a nds, uma vez que atuou por 20 anos como
escritor, filésofo e professor de Filosofia da Ciéncia na Escola Politécnica da USP e Filosofia da Comunicagao,
na Escola Superior de Cinema e na Escola de Arte Dramatica (EAD), em S&o Paulo e Phillippe Dubois (1952),
belga radicado na Francga, pesquisador e professor de Teoria das Formas Visuais do Departamento de Cinema e
Audiovisual da Universidade Sorbonne Nouvelle - Paris 3. Como pano de fundo das leituras, a busca por didlogos
tedricos e filoséficos para estudo da arte do video e suas particularidades no universo das imagens técnicas
(FLUSSER, 2011).
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NOTAS PARA UMA POS-HISTORIA DAS IMAGENS TECNICAS

No ano de 2004 ¢ publicado no Brasil, pela editora Cosac & Naif, o livro Cinema, Video, Godard de Phillippe
Dubois. Nele, Dubois apresenta uma sintese dos seus estudos sobre o video, o cinema e discute a obra do ci-

neasta franco-suico, entusiasta do video, Jean Luc Godard (nascido em 1930, em Paris).

No labIMAGEM, fizemos a leitura do capitulo “Video e Teoria das Imagens” e aproximamos com o pensamento
sobre a fotografia de Vilém Flusser em Filosofia da Caixa Preta. Ensaios para uma futura filosofia da fotografia

(1. publicagdo no Brasil data de 1983).

Os principais conceitos estudados envolveram a imagem e a imagem técnica, seu impacto social e artistico
e a definicao de tecno-imaginagao. Flusser apresenta um glossario para uma futura filosofia da fotografia. Entre
os verbetes que destacamos estdo aparelho e aparelho fotografico definidos como brinquedo que simula um
tipo de pensamento e brinquedo que traduz um pensamento conceitual em fotografias, respectivamente. Se a
imagem é uma superficie significativa na qual as ideais se inter-relacionam magicamente, as tecno-imagens —

imagens produzidas por aparelhos — sao fruto da tecno-imaginagao.

0 conceito de magia é especialmente interessante, considerado por Flusser como “[...] existéncia no espa-
¢o-tempo do eterno retorno” (FLUSSER, 2011). Por imaginag3o é definida a capacidade humana de codificar
fendmenos de quatro dimensdes em simbolos e decodificar mensagens que sdo expressas por meio dessa
codificagdo. Reiterando, a imaginacdo é a capacidade de produzir, criar e decifrarimagens. As imagens contém

em si mesmas, a tradugdo de acontecimentos e eventos em cenas, representagdes.

Os sistemas de representagdo conformam um conjunto de normas e padrdes de representagao da realidade
mediados por uma maquinaria de controle e direcionamento da percepgdo humana para imposi¢do do sistema
hegemonico e cientifico ocidental, baseado sobretudo na colonizagdo e na implantagao do sistema cartesiano.
Na era pds-industrial esse sistema passa a ter a novidade como efeito de discurso de inovagao para alimen-
tar o consumo, esta é também a légica da publicidade. Cabe observar trés eixos de estudo das imagens e os
respectivos dispositivos tecnoldgicos, a saber: 1) maquinismo/humanismo, 2) semelhanga/dessemelhanga, 3)
materialidade/imaterialidade. Esses eixos permitem observar ainda as passagens, o entre imagens e a conver-
géncia dos meios — ou seja como um dispositivo maquinico de producdo e veiculagdo de imagens se projeta
e se conecta ao outro. Passagens: pintura-fotografia; fotografia-cinema; cinema-TV; cinema-video; TV-video;

video-computador (imagem sintese, numérica).
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Outros autores sao referéncias neste contexto de estudo das imagens técnicas. Oliver Grau (2007) e seu
estudo dos processos de imersao e interatividade, visa uma histdria das imagens técnicas. André Parente
(1993) e a construgdo de uma filosofia dos meios de exibigao e tecnologias de produgdo da imagem. Lucia

Santaella (2005) organiza em trés paradigmas de produgdo da imagem — artesanal, fotografico e o virtual.

Compreender o desenvolvimento dos aparatos maquinicos, estética e poeticamente, esta diretamente
ligado ao entendimento das imagens técnicas e sua participagao na realidade contemporanea e por suposto nas

inimeras expressoes artisticas do chamado campo da Artemidia, que surgem na primeira metade do século XX.

Hoje o video esta em todas as plataformas digitais e é a matriz da linguagem audiovisual e de igual forma é
a base de diferentes obras de arte contemporanea — da videoarte a web art passando pelos games e anima, led
show, gif art, entre outros, basta visitar a pagina do FILE — Eletronic Language International Festival (FILE, s/d) e

diferentes festivais de arte eletrdnica pelo mundo.

DA ARTE DO VIDEO

Em 20189, o FILE Sdo Paulo, completou vinte anos e realizou a mostra FILE SAO PAULO 2019 — 20 anos de FILE,
20 anos de arte e tecnologia. A mostra foi composta de sete salas, FILE VIDEOART 2019, GAMES & ANIME + 2018,
FILE LED SHOW 2019, MEDIA ART 2019, CINEMA CIRCULAR 2019, HIPERSONICA 2019, FILE GIFS 2019. No texto de

apresentagdo da mostra, os organizadores afirmam que

[...] Aarteeletronica [...] vem exercendo um papel fundamental no mundo contempora-
neo, pois busca desenvolver projetos que consideram nao somente as inovagoes tec-
noldgicas, mas sobretudo a diversidade dos novos comportamentos incorporados na
sociedade atual [...] O visitante podera usufruir de uma variedade de aspectos da arte
e tecnologia em diversas obras que usam a linguagem eletronica, desvelada em mo-
dalidades que variam entre instalagdes interativas, jogos, animagao, Gifs e videoarte.
Projetos estéticos inovadores que instauram, em poténcia criadora, novos espagos de

vivéncia e perspectiva estética (FILE, 2019)

Entre os artistas que participaram da mostra FILE VIDEOART 2019, conhecemos a obra em video do coreano

Sangjun Yoo.

35



Sangjun, Yoo is a candidate in Digital Media and Experimental Arts Ph.D program at
the University of Washington. He holds MFA in Art from the State University of New
York at Buffalo and two BFA degrees in Design and Technology at Parsons the New
School in New York City and Multimedia Design at Hansung University in South Korea.
He has four years of working experience in the global design agencies, including MTV.
Sangjun’s work has been most influenced by his experiences of travel, which have
included media-art certification at the Academy of Media Arts in Cologne in Germany,
also artist’s residencies in multiple locations. These experiences have inspired the
strain of his current work in installation and new media art, which is influenced by
phenomenology and infused with an account of the lived experience. Sangjun regu-
larly exhibits his work internationally, with international group exhibitions including
those in the USA, South Korea, Japan, Brazil, and Germany amongst others (SANGJUN
Y00, s/d).

No FILE em 2019, Yoo apresentou a videoarte Untitled [Sao Paulo] produzida com imagens da cidade de Sao

Paulo. No catalogo da mostra a obra é descrita da seguinte forma:

‘Untitled [Sao Paulo]’ foi criado a partir de imagens de S&o Paulo, capturadas pelo
Google Street View. 0 video transforma essas imagens, dotadas de propriedades de
navegagdo e/ou documentagdo, em uma animagao de escala ndo linear. Propde-se a
uma critica que considera a interatividade de m&o Unica da internet streaming como
uma barreira a comunicagao. Este video tenta retratar a paisagem topoldgica e a mul-
tiplicidade da cidade em um quadro temporal nao-linear. No processar da imagem, o
material que perambula entre os limites da cidade e o apego cognitivo de seus habi-
tantes pode ser visualizado (FILE VIDEOART, 2019].

Como se nota, a videoarte de Yoo é produzida a partir de imagens ready-made ou imagens de segunda

geragao.
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Figura 1. Sangjun Yoo. Untitled [S30 Paulo]. multi-screen video, installation
GPS Tracker, Google Streetview. Sao Paulo Brazil. Fonte: https://sangjunyoo.art/untitled-3/

Imagens geradas a partir de outros dispositivos tecnolégicos, no caso o google street view que registra o
transito e a movimentagao de carros, 6nibus, veiculos e pessoas pelas ruas da cidade de S3o Paulo e sdo apro-
priadas pelo artista que desloca tais imagens de sua fun¢ao de vigilancia e controle do espago e da mobilidade

urbana, para dar a elas um tratamento estético outro, integrando-as a sua poética visual.

Untitlet (S&o0 Paulo) é parte de uma série de videoartes produzidas a partir de imagens de cidades como
Seattle em Washington, Nova lorque e Sao Paulo, captadas por sistemas de geolocalizagdo como GPS Tracker e
Google Streetview que depois recebem tratamento digital e efeitos de pés-produgao para composigdo de videos

cujo resultado é a visibilidade continua do tempo imtemporal, conforme Anne Cauquelin (2008).
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Figura 2. Sangjun Yoo. Untitled [S3o Paulo]. multi-screen video, installation
GPS Tracker, Google Streetview. Sao Paulo Brazil. Fonte: https://sangjunyoo.art/untitled-3/

Para a filésofa francesa Anne Cauquelin “[...] é o tempo que governa as atividades artisticas contempora-
neas; mesmo com elas se desdobrando no espago” (CAUQUELIN, 2008, p.89). Para Cauquelin, esse intervalo
ou entremeio é regido pelo tempo vazio, a intemporalidade do tempo, que s6 assume corpo, isto é s6 se torna
tempo realmente, quando uma agao se da nele (CAUQUELIN, 2008). Para se tornar tempo, assumir um corpo
e se tornar uma presenga, o tempo intemporal esta ancorado ao signo (comunicagao), que opera (atua) pela
reproducao, repeti¢do, uma continua atualizagdo aqui e agora e é exatamente por esse modus operandi que 0

video integra 0s mais variados modos de expressao audiovisual hoje.

Avideoarte de Yoo interessa especialmente porque o tratamento estético que o artista confere as imagens
de monitoramento e vigilancia transformam-nas em experiéncias entre o visivel (a cidade que habitamos dia-
riamente] e o invisivel (trajetos, transeuntes, situagdes e temporalidades que ficam restritas ao dispositivo de

vigilancia).
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Figura 3. Sangjun Yoo. Untitled [S&0 Paulo]. multi-screen video, installation
GPS Tracker, Google Streetview. Sao Paulo Brazil. Fonte: https://sangjunyoo.art/untitled-3/

Areferida obra do coreano Yoo é descrita no como um conjunto de trabalhos em instalagao e novas midias que

[...] sdo influenciadas pela fenomenologia e permeadas por experiéncias vividas.
Explora o visivel e o invisivel na interagao entre as pessoas e seus arredores e bus-
ca proporcionar uma oportunidade onde os espectadores possam examinar seus
préprios “eus” e assuntos de interesse, ao utilizar-se de varias abordagens criativas
(FILE VIDEOART 2019).
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Conforme Dubois (2004, p.53), o tempo no sistema video assume a eternidade visual pois adere temporal-
mente o real, o tempo encarna o vazio que existe nele mesmo. 0 tempo é durativo, é um tempo continuo, e a

imagem video mimetiza ou reproduz o mundo ao extremo.

Aqui neste ponto fazemos mencgao a filésofa francesa Anne Cauquelin e seus apontamentos sobre o
tempo, o vazio, chamados incorporais. No livro Frequentar os Incorporais. Contribuicdo a uma Teoria da Arte
Contemporanea, lido e debatido no labIMAGEM em 2018, Cauquelin observa que 0 mundo ndo é feito sé de
corpos, os corporais, matéria concreta que podemos ver e tocar, mas todas as coisas do mundo e a realidade
que nos cerca é vivida e experienciada pelos incorporais, forgas que ndo vemos, que ndo podemos tocar, mas
sentimos e elas compdem a nossa realidade. Os incorporais foram descritos pela filosofia dos Estoicos que
acreditavam que o homem devia se reintegrar a natureza para conseguir a vida plena. 0 Estoicismo foi uma

escola de filosofia helenistica fundada em Atenas na Grécia, por Zenao de Citio no inicio do século Ill a.C.

Cauquelin (2008) apresenta os quatro incorporais: o vazio, o lugar, o tempo e o exprimivel. Aquilo que ndo
podemos ver é o entre as coisas, a extensao do tempo e do lugar, o exprimivel, que requer uma forma/materiali-
dade para se tornar visivel, para se presentificar. Defendemos que o vazio e o tempo assumiram a forma video
para se materializar e tomar lugar na linguagem sonoro-visual contemporanea, sobretudo por que o video é um
entre meios, e sua temporalidade se exprime por meio do vazio, ele assume a temporalidade presente, continua

e simultanea e nos intersticios se presentifica em todas as formas audiovisuais que surgiram depois dele.

NOTAS - SISTEMA VIDEO

Conforme classificago de Phillippe Dubois (2004) o sistema video configura o conjunto de Maquinas ordem
4.Televisdo e video. Da primeira metade do século XX. A transmissao a distancia, ao vivo e depois reproduzida
e amplificada pelos aparelhos receptores da imagem movimento e som é a especificidade da maquinaria tele-
visual. Aimagem em tempo real pode ser produzida, registrada e transmitida de diferentes lugares. E a primeira
versao da imagem mével. E a origem da imagem onipresente, simultanea, sempre no presente, atual e apresen-
tada aqui e agora, esta que hoje consumimos diariamente nos nossos celulares. Dubois ressalta que aregra é
a distancia (geografica) e a multiplicagdo da imagem e sua reprodutibilidade, fendmenos naturalizados quando
pensamos na forma como consumimos imagens na atualidade. Aimagem produzida e transmitida pela televisado
viaja, circula e se propaga, ao vivo, sempre no presente, e passa a ser uma simulagado, uma co-presenca, aqui,
mas também [4. Como é um registro transmitido ao vivo tem efeito de verdade, mas também de manipulagdo

discursiva da imagem. Trata-se da imagem-midia.
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No sistema classificado por Dubois (2004) como sistema 4, aimagem televisiva, o video é resultado de um
circuito eletrdnico da imagem por meio do qual ndo vemos apenas a imagem do mundo em movimento, mas
vemos ao vivo, em tempo real. 0 tempo eletrénico da imagem é o tempo real, sincronizado entre o fendmeno e
aimagem do fendmeno. Dubois explica que o realismo da simultaneidade se soma ao realismo do movimento
captado e transmitido ao vivo e isso gera ao mesmo tempo proximidade e um deslocamento do real. E neste
contexto que surgem os circuitos fechados de imagem, nos quais o tempo é continuo e a duragao € infinita, e
uso de tela por artistas que exploram cameras de vigilancia e toda sorte de dispositivos e aparatos tecnolégi-

cos para suas poéticas.

Interessa-nos investigar, estudar e compreender o que € a imagem hoje e a imagem mediada pelas novas
tecnologias é um sintoma da sociedade da informagao que incorporou a ela — a imagem — todos os processos
tecnolégicos e estes estdo no video digital. Porisso perguntamos: seria a imagem video um sintoma ou presen-
tificagdo do tempo vazio, uma presenga do tempo intemporal? Esse fendmeno é fruto dos processos de produ-
¢do da imagem, de dispositivos maquinicos, operagées como montagem, apropriagao, remix, recodificagao e

po6s-producao?

Como j& sabemos a imagem fotografica € um instante (estatico) um recorte temporal da realidade que a
maquina registra e o homem interfere alterando a continuidade espago-tempo. Em suma, o que o cinema fez
foi integrar uma ilusdo de movimento a estes instantes para gerar a sensagdo temporal de continuidade. Ao
passo que o video, quando surgiu constituindo a imagem eletronica, é a imagem que transforma o registro do
real em linhas de varredura, como um scanner e os pontos — pixels — uma vez reconstituidos pelo olho humano

ressignificam a experiéncia espago-tempo.

Assim, quando surgiu na forma eletronica (luz de origem elétrica) revelou-se altamente plastica, manipula-
vel, sua caracteristica maleavel gerou inimeros processos de altera¢ao da imagem original tornando-a o campo
por exceléncia do remix e fusdes, hibridismos, fruto da a¢ao e reagao dos processos de criagdo que atuam nos

intervalos, no entre espagos, no tempo vazio.

Todas as carateristicas do video se potencializam com a imagem sintese ou numérica na era digital ou Era
da Informacéo (Terceira Revolugao Industrial, fins do século XX). Muito mais ainda na Era Pés-digital (Quarta
Revolugdo Industrial), a imagem informatica ou virtual, produzida pela maquina ordem 5, descrita por Dubois
(2004), é o préprio real que se torna maquinico, ele préprio, o real é gerado pelo computador, uma vez que nio
ha mais necessidade de captagao e reprodugao do real, pois é o programa (software) e o processo de codifica-
¢ao, que cria o Real, forja-o e modela-0 ao seu gosto. 0 tempo € instantaneo e a experiéncia do tempo é da ordem

do atemporal.
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No sistema 5, ou sistema da imagem informatica (DUBOIS, 2004), o real deixa de ser reproduzido para ser
produzido diretamente pela maquina por meio da programacao do real. E aqui mais uma vez, aproximamos
Flusser e Dubais. A partir de Flusser, buscamos tragar as bases dos efeitos socioambientais, sobretudo na cul-
tura, gerados pela proliferagdo das técno-imagens, que segundo o filésofo resultam do programa civilizatério.
Flusser (2008) defende que nas artes os homens conseguem se libertar do poder das técno-imagens e em-

preender a experiéncia da estética pura.

Para Vilém Flusser destaca que as imagens técnicas sao produzidas por aparelhos e o fato de que os “apare-

Ihos fazem parte de determinadas culturas, conferindo a estas certas caracteristicas” (FLUSSER, 2011, p.38).

A programacgdo das maquinas é considerada como um jogo de poder que se desdobra em uma rede de rela-

¢des entre os elementos que o constitui:

0 jogo com simbolos passa a ser jogo do poder. Trata-se, porém, de jogo hierarquica-
mente estruturado. 0 fotégrafo exerce poder sobre quem vé suas fotografias, progra-
mando os receptores. 0 aparelho fotografico exerce poder sobre o fotégrafo. A indus-
tria fotografica exerce poder sobre o aparelho. E assim ad infinitum. No jogo simbélico
do poder, este se dilui e se desumaniza. Eis o que sejam “sociedade informatica” e
“imperialismo pos-industrial” (FLUSSER, 2011, p. 47].

A saida é a retomada do controle sobre os aparelhos para que seja possivel promover didlogos criativos, dia-
logos livres a partir de um distanciamento ou reflexao, como a que arte provoca, para que as pessoas tomassem
consciéncia “[...] das virtualidades dialdgicas inerentes a imagens: que s&o infinitamente maiores que as vir-
tualidades dos textos [...] De tal consciéncia imagistica nova se abririam horizontes para didlogos infinitamente
mais informativos [...] de riqueza criadora [...] seriamos de repente todos ‘artistas’ (aqui, o termo ‘arte’ engloba
ciéncia, politica e filosofia)” (FLUSSER, 2008, p.87).

0 cinema se tornou video e o video assimilou totalmente seu carater de imagem némade. A arte do video
produzida hoje é assumidamente uma imagem errante, muito diferente de quando os primeiros artistas se apro-
priaram do video para explora-lo como suporte artistico. Acomplexidade do video e sua linguagem camalednica
torna possivel que ele agregue inimeros projetos poéticos e ao mesmo tempo se mantenha video, prova disso
sdo as inimeras formas de audiovisual experimental que surgem apés a primeira década dos anos 2000 e hoje

sao assimiladas pela linguagem videografica nas redes sociais.
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As pesquisas sobre a arte do video tiveram apice até os finais da década de 1990 e depois com a Internete

as redes sociais, as imagens numéricas ou sintese que caracterizam a cultura digital passaram a ter mais inte-

resse e destaque. Mas em 2009, quando fiz meu doutorado na PUC em S&o Paulo, ficou claro que o video tem

muito a ser discutido sobretudo em fung¢ao da ubiquidade, do nomadismo e da mutabilidade daimagem video. 0

video é a linguagem matriz para uma variedade enorme de propostas artisticas como a videoarte, performance

ao vivo, videomapping, videoinstalacao, videodanca, videoescultura, live cinema, transcinema, webart, entre

outros e cabe a nds das artes visuais desvendar e abrir a caixa preta videografica na contemporaneidade.
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0 design das maquinas semidticas
e o design das imagens
instantaneas. Um estudo de caso
acerca do aplicativo minutiae

Dorival Rossi
Rodrigo Moon

1. O DESIGN DA LINGUAGEM - ENTRE O DIGITAL E O ANALOGICO

Ainteragao entre dois mundos, o das materialidades (analdgico) e o campo das virtualidades (o digital) inau-
guram uma espécie de linguagem hibrida, em transito, “in progress”, dentro de um contexto hibrido, uma vez
que estamos vivendo a segunda maior revolugao cognitiva da histéria: a primeira foi a causada pela descoberta
de Gutenberg que culminou na disseminagao do livro e hoje a tecnoldgica onde cada vez mais dependemos dela

para (sobre)viver.

Para tanto, parte-se da hipdtese de que a passagem da fotografia analégica para a di-
gital é marcada por um processo de “emulagao”, no qual a base técnica digital visa as-
sumir o lugar daquela baseada namecanica e na fotoquimica. 0 processo de emulagao
é bastante conhecido nas ciéncias da computaco. Ele se d4 quando um sistema (por
exemplo, um computador atual) imita determinadas caracteristicas de funcionamen-
to de outro (por exemplo, um console de Atari), assumindo suas funcoes e se fazendo
passar por ele. Essa é a maneira pela qual um aplicativo pode ser processado por um

sistema diferente daquele para o qual foi elaborado. (BAIO, 2014, p.1)
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Esta espécie de “mesticagem” da linguagem e a incorporagédo do cédigo binario polinizam a criagéo de
design “mesticado” sob o signo de uma nova representacao. Na representacdo digital, as quantidades sao
representadas por simbolos chamados digitos, e ndo por valores e métricas como no analdgico. As imagens
digitais ndo dizem respeito a natureza, mas a linguagens de programagao, (BEIGUELMAN, 2011}, portanto, a

“natureza” humana.

Uma vez transformada definitivamente em equagdes matematicas, a imagem se mistura a tudo o mais que
pode ser digitalizado, torna-se informagao em fluxo, instavel, dinamica, apenas acessivel por processos de cal-
culo que acontecem no instante de sua atualizagao na tela, ao contrario da imagem fotoquimica, que mantém
uma estreita relagdo formal de analogia com o objeto fotografado, de acordo com o que Machado definiu como
ilusdo especular (MACHADO, 1984). Qualquer informagao no ciberespaco é codificada segundo a mesma lingua-

gem, 0 que permite que todos 0s arquivos se misturem infinitamente, numa possibilidade de remix irrestrita.

Figura 1. Meme encontrado nas redes. Tradugao: ae men, me falaram que vocé curte remix, entdo eu pus um remix no
seu remix pra vocé poder remixar enquanto vocé remixa. Fonte: https://bit.ly/36U914t. Acesso em 02/06/2020.

Os seus arquivos e fotos esparramados pela web e seu computador, o processamento de texto, a busca
digital, ampliam e distribuem o seu ser biolégico em simbiose com o digital: neste sentido, somos verdadeiros

ciborgues (HARAWAY, 2016). Nosso cérebro tem incorporado a busca digital de modo que ndo lembramos mais
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das informagdes, mas onde encontra-las. Como resultado de um algoritmo que se distribui nos fluxos de dados,

aimagem pode passar a ser concebida como uma imagem em rede (CASTELLS, 2008).

Figura 2. Video Ping-pong, de Ernst Caramelle. Escultura em Video, exibida entre 1974-1995 no MIT List
Visual Arts Center, Cambridge, MA. Fonte: https://bit.ly/2ACf5Uj. Acesso em 02/06/2020.

Minutiae, o aplicativo criado por Martin Adolfsson e Daniel Wilson, pode ser entendido como uma rede anéni-
ma que induz as pessoas a retratar momentos triviais do cotidiano, que geralmente nao celebramos com fotos
tratadas e modificadas por filtros. Em um momento aleatdrio no decorrer do dia, em seu celular, vai tocar um
alarme a qualquer momento ou qualquer horario, e € sempre no mesmo momento para todo o mundo. A partir
dai vocé tem um minuto para responder a notificagdo e sé cinco segundos para fotografar alguma coisa, seja
o que for, aquilo que estiver a sua frente, sem muita escolha e sem pensar muito. Uma espécie de poética do

instantaneo que utiliza o tempo como dimensao na criagao de novos mundos.
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Figura 3. Tela de abertura do aplicativo e a notificagao emitida. Traduzido pelos autores.
Disponivel em inglés em: https://www.minutiae-app.org/. Acesso em 02/06/2020.

Na eventualidade de se “perder o momento” - pois vocé podera ser solicitado na madrugada, por exemplo,
o que dificulta que um usudrio preencha todos os momentos de uma vez s¢ - o aplicativo faz um registro, um
quadrado na cor preta, que s6 poderd ser preenchido na préxima vez que for chamado pelo aplicativo a registrar
uma imagem daquele momento aleatério. Caso contrario, vocé posta e tem sessenta segundos para ver suas
fotos passadas ou as fotos de outros usudrios por mais um minuto. Este recorte da realidade realizado nesta

fracao de segundos acaba por montar uma espécie de palimpsesto da contemporaneidade.
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Figura 4. Tela de captura e vizualizagao de fotografias de outro usudrio aleatdrio. Traduzido pelos
autores. Disponivel em inglés em: https://www.minutiae-app.org/. Acesso em 02/06/2020.

2. 0 DESIGN DAS IMAGENS TECNICAS

Este tépico tem por objetivo tecer algumas consideragdes acerca do design, das imagens técnicas e como
isso amplia o préprio conceito do pensamento por imagens. Este conceito, portanto, foi abordado segundo os
pressupostos do legado de Vilém Flusser, utilizando dois livros do autor: “A filosofia da caixa preta” e “0 uni-
verso das imagens técnicas”. Trabalhar com imagens no pensamento de Vilém Flusser é falar sobre o préprio

pensamento.
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Para uma melhor compreensao do artigo, optamos por explicitar o que estamos chamando de design, qual
o conceito utilizado por ndés e sua mecéanica. Talvez seja a melhor maneira de iniciarmos, ao nosso ver, pois
o conceito vem sofrendo uma evolugao muito rapida e se alterando sobremaneira devido ao encontro com
as novas tecnologias. Na atualidade, dependendo do contexto ou lugar, a defini¢do do conceito acaba por ser
vaérias, portanto trata-lo como mdltiplo e diverso seria a melhor maneira. A palavra design segundo Flusser poder
ser entendida como substantivo ou verbo quando associada ao signo (“Zeichen”) ou ao indicio (“Anzeichen”). A
origem latina da palavra desenho que também significa signo também origina a palavra alemé “Zeichen” e como
verbo etimologicamente design significa de-signar, apresentando assim o designer e a sua relagdo com a “arte”,
“técnica” e “mecanica”. (FLUSSER, 2004).

Temos defini¢des de design acerca de materialidades, de produtos, e outras formas de realizagdo mais con-
cretas, bem como o design do virtual que, tecido em imaterialidades, tem o tempo como aliado. O primeiro prediz

o passado, 0 segundo antecipa o futuro, e os dois coexistem na atualidade:

Antes, o objetivo era formalizar o mundo existente; hoje o objetivo é realizar as formas
projetadas para criar mundos alternativos. Isso é o que se entende por “culturaimaterial”,

mas deveria na verdade se chamar “cultura materializadora”. (FLUSSER, 2010, p.31).

Acabamos por perceber e associar que esta definicdo do conceito em Flusser vai de encontro com a defini-

¢ao do conceito de “game design” em design de jogos e vamos utilizar esta definicdo no escopo desta pesquisa.

Uma vez investigando o conceito de game design ou gameplay dentro de um jogo, pudemos concluir que o
game design estaria para a mecanica do jogo, portanto tudo aquilo que é capaz de fazer um jogo “funcionar” ou
seja, as suas mecanicas, algo que vai além das maquinas que d4 alma (“4nima”) aos objetos. Portanto design
€ esta mecanica capaz de engendrar processos abertos e compreender o lugar da imagem como processo de
construcao do pensamento na atualidade, afinal as imagens sdo responséveis pela construgao do cendrio sé-
cio-histérico em que nos encontramos. Pensar porimagens se transformou na légica preferencial de construgao

do pensamento na atualidade, o tema é cada vez mais atual.
Para Flusser, toda criagdo imagética € criagdo de mundo, criagdo de significado.
Imagens sao superficies que pretendem representar algo. Na maioria dos casos, algo
que se encontra |3 fora no espago e no tempo. As imagens sdo, portanto, resultado do

esforco de abstrair duas das quatro dimensdes de espago-tempo, para que se conser-
vem apenas as dimensdes do plano. (FLUSSER, 2002, p.7].
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Temos as imagens produzidas por seres humanos e a produzida por aparelhos, chamada de imagem técnica.

Essa segunda é o foco da nossa atengao.

Trata-se de imagem produzida por aparelhos. Aparelhos sado produtos da técnica que,
por sua vez, é texto cientifico aplicado. Imagens técnicas sdo, portanto, produtos in-
diretos de textos — o que lhes confere posigdo histérica e ontoldgica diferente das
imagens tradicionais. (...J [A] imagem técnica é abstragdo de terceiro grau: abstrai
uma das dimens@es da imagem tradicional para resultar em textos (abstragdo de se-
gundo grau); depois, reconstituem a dimens3ao abstraida, a fim de resultar novamen-
te em imagem. (...) Ontologicamente, as imagens tradicionais imaginam o mundo; as
imagens técnicas imaginam textos que concebem imagens que imaginam o mundo.
Essa condigcdo das imagens técnicas é decisiva para o seu deciframento. (FLUSSER,
2002, p.10).

Figura 5. Interface do Instagram que permite ao usuario experimentar filtros em tempo
real. Disponivel em: https://bit.ly/2BjxbLc. Acesso em 02/06/2020.
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0 que une as varias imagens é o modo como as experimentamos, uma espécie de rede composta pela rela-
¢ao estabelecida entre imagem, observador e o0 espago tempo no qual a observagao é realizada. Toda producao
imagética que ao mesmo tempo tapam e mostram o0 mundo, visto que estdo sobre o mundo, mas ndo sdo o pro-
prio mundo. Mostram e ocultam isso que chamamos de realidade, no qual nossas maneiras de pensar e existir
sdo altamente influenciados pela mediagdo eletrbnica. As imagens técnicas se apresentam como resultado de
um gesto que procura “conferir significado” ao mundo (FLUSSER, 2008) pela relagao entre o campo e o contra-

campo da imagem (DIDI-HUBERMAN, 2013), relag&o que se desdobra ao infinito no pensamento magico.

0 equilibrio entre essas duas caracteristicas mantém a existéncia do cédigo. E “tecnoimaginagdo” seria a
superacao da l6gica atual, operacionalizada por uma atitude que se vale da situagao estabelecida com interes-
ses diferentes daqueles inicialmente codificados nos aparatos. A extrapola¢ao do cédigo do aparelho implica

em hackear os cddigos, manipulagdo de informacao e produgdo de um remix cultural.

E possivel, portanto, definir as maquinas semiéticas pela sua propriedade bésica de estarem programadas
para produzir determinadas imagens e para produzi-las de determinada maneira, a partir de certos principios
cientificos definidos a priori. (...) Isso quer dizer que uma maquina semidtica condensa em suas formas mate-
riais e imateriais um certo nimero de potencialidades e cada imagem técnica produzida através dela representa

arealizagao de algumas dessas possibilidades (MACHADO, 1993).

Para Deleuze, um criador ndo é um ser que cria por prazer. Para Flusser o que faz um verdadeiro criador,
em vez de submeter-se simplesmente a um certo nimero de possibilidades impostas pelo aparato técnico, é
subverter continuamente a fungdo da maquina de que ele se utiliza, € maneja-la no sentido contrario de sua pro-

dutividade programada. Criar, nesse sentido, € manipulagao técnica. 0 pressuposto das maquinas semiéticas.

0 aplicativo estudado atualiza essa possibilidade de entendimento da imagem elevando-a a patamares
acerca da imagem dantes inimaginavel, criando um universo amplo, diverso e multifacetado do agora como

Unico contracampo da produgdo de imagens técnicas.

A temporalidade da imagem & circular, os olhos capturam as muitas facetas da imagem de um modo apa-
rentemente aleatério, porém “organizado” pela relagdo estabelecida entre imagem e observador. Tudo isso num
espago de tempo bastante curto, e nos permite vislumbrar de que modo o “pensamento porimagens” pode ser

realizado para além da produc¢ao imagética considerada tradicional.
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3. 0 DESIGN EM TEMPO REAL - A POETICA DO AGORA

Assim, a questao que as imagens técnicas colocam é a da produgao de imagens efémeras, volateis, dotadas
de significados precisos e reciclaveis. Indo de encontro a uma tal ideografia dindmica (LEVY, 1991), a expressi-
vidade da subjetividade contemporanea esta vinculada a certas tecnologias e dispositivos pessoais que impli-

cam em uma capacidade de capturar e editarimagens, para serem compartilhadas em rede.

Figura 6. Interface do aplicativo Memetic, que permite a produgado de memes pela aplicagao de filtros e
texto em imagens e videos. Disponivel em: https://bit.ly/2U47kgX. Acesso em 02/06/2020.

Afacilidade de manuseio tanto das interfaces quanto das funcionalidades permite que se fabrique imagens,
os memes (BLACKMORE, 1999), que visam expressar muitas vezes contextos, para além de significados linea-
res. A multiplicidade interpretativa do meme permite tanto que ele seja reciclado em seus significados quanto
reforjado para outros contextos, a tal ponto que tais imagens se transformam em médulos semidticos, altamen-
te customizdaveis em diversas plataformas a servigco do desejo da subjetividade de se expressar segundo seu

contexto. A cultura, o saber em rede, se transforma num acervo colossal de sintagmas tecnoimagéticos.
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Essa espontaneidade da producao de imagens efémeras exige uma certa técnica de elaboragdo visual e tex-
tual, para que se possa conciliar a multiplicidade de significados que tanto imagem quanto texto evocam. Para
responder a questdo “o que se pode dizer”, ha necessidade de averiguar os procedimentos para tal. Dizer ndo
se produz mais pelo aparato garganta-ar, mas sim por um sistema complexo de cdédigos, hardwares e normas.
Enunciar por tecnoimagens implica em se utilizar de um design em tempo real, que articule os passos necessa-
rios para se dizer. Em outras palavras, s6 ha possibilidade de enunciar através do uso técnico de interfaces, e de

ser “ouvido” através de canais de comunicag&o digital.

Assim, as tecnologias pessoais e a cultura imagética forjaram uma subjetividade tecnolégica, em que as tec-
noimagens integram o inconsciente e permeiam todas as plataformas pelas quais se permite uma expressao.
Alinguagem da vez sdo os “stories”, que permitem uma durabilidade de 24h. Dessa forma, fomos conduzidos a
termos como formas de expressao - e, portanto, dependemos delas - empresas como Facebook (e Instagram e

WhatsApp no combo), Twitter, Snapchat, entre outras.

Assim, segundo as interfaces graficas de cada plataforma, uma subjetividade captura uma imagem ou um
video, acrescenta GIFs, textos, stickers, dentre outras imagens, combina tudo isso e publica em sua histdria.
Todo esse procedimento ndo dura mais do que minutos. Assim, somos convocados a produzir imagens em
tempo real, cujo tempo de agao demanda um design a altura, cujos procedimentos permitam que, em instantes,

se produza significados, mundos que habitamos e queremos compartilhar.

A grande armadilha que foi armada é que somos convidados tanto, o tempo todo, a dizer, que ndo ha tempo
para sequer se pensar sobre o que dizer, e se de fato se deve dizer aquilo. Assim, a enunciagao se desloca de
seus aspectos ontoldgicos e deontoldgicos rumo a um império do método: n3o é o que dizer, ou para qué dizer,

mas sim como dizer.

4. 0 DESIGN DA IMAGEM INSTANTANEA

Na contramao de todo este aparelho de produgdo de imagens descrita no tépico anterior, o aplicativo
“Minutiae” acelera ainda mais o tempo de produgao, diminuindo o processo, sem stickers ou filtros, reduzindo
otempo de a¢do em 5 segundos. Um tempo de reacao a notificagao de 60 segundos. Esta é a medida do agora:

todo segundo conta. Uma live que estd trés segundos atrasado em um aparelho gera desconforto.
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A questao da produgdo de imagens, hoje, é inegavelmente a mesma da expressao. Ninguém mais |é textos.
Entre a linearidade de um mundo que se apreende pelos textos, e a circularidade de uma imagem que n3ao para
de pulular de novos significados, se fabrica uma expressividade maquinica, cujas metas - e a sociedade neo-
liberal vive em fungao destas - sdo de acumulagao de likes, alcance, dentre outras mecanica cujos nimeros
implicam na liberagdo de dopamina no cérebro. Somos aprisionados bioquimicamente a desvendar um mundo,
explorando uma ludicidade capital, abandonando a magia da imagem tradicional rumo a abstragdes de textos

abstraidos de imagens.

Todo um aparelho que desgasta os discursos, enfraquecem as ideias, pois a produgdo incessante de ima-
gens desgasta e esvazia nossa prdpria cultura. A questdo da inser¢do desenfreada de maquinas em nossos
procedimentos diz respeito meramente ao trabalho que permite dar significado a vida. Se antes uma vida valia
um conjunto de palavras, em um motivo, hoje se fabrica, diariamente, novos significados. A performatividade
dos avatares ressignifica os devires e produz um ciclo de produgao de imagens como procedimento de conferir
significado a prépria vida. A producdo imaterial da atualidade reforga um mundo de imagens, uma hiperrealidade
(BAUDRILLARD, 1991) que produz um contraste imenso entre imagens, ideias e a materialidade de um mundo

perverso.

Assim, o aplicativo Minutiae, ao quebrar esta l6gica pela redugdo exagerada do tempo de agdo, permite ser
qualificado como uma anti-rede social, pois ndo se escolhe quando as imagens serdo produzidas, ndo se tem
tempo de projeta-las. A segunda ruptura se da pelo compartilhamento aleatério, em que somente durante 60
segundos depois de tirar a foto vocé poderd escolher entre: ver suas préprias imagens ja registradas, ou ver o
que outras pessoas capturaram ao redor do mundo. E a meta é capturar os 1440 momentos que compdem a tela

central do aplicativo.
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Figura 7. Tela de visualizagdo de momentos, nos quais os momentos perdidos ficam pretos e os outros apresentam miniaturas
das fotos tiradas. Traduzido pelos autores. Disponivel em inglés em: https://www.minutiae-app.org/. Acesso em 02/06/2020.

0 imaginario coletivo, dominado pelo real-time, se apropria da Idgica do ready-made para forjar bricolagens
de imagens. Nos expressamos, agora, por imagens cujos significados sao cautelosamente projetados para
corresponder a certas situagdes que um individuo esta sujeito. Assim, ndo mais se especula sobre um mundo
préprio a escrita ou a imagem, mas se moldam as expressdes ao mundo que se tem, que se vé. Dessa forma,

lentamente, digitalizamos as mais profundas sensagdes que um sujeito experimenta.

Um meme sobre contradi¢des ldgicas, situagdes engragadas, enraivecedoras, melodramaticas, cinicamente

projetadas para realizar um humor acido do cotidiano. Estamos diante de uma nova sistematica da expressao
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humana, nas quais os discursos, sejam textuais ou imagéticos, se produzem por maquinas semidticas, cujas

imagens, para além de durar segundos ou minutos, sao esquecidas em um tempo igualmente curto.

Tal instantaneidade, para além de ser a caracteristica central da atualidade, em sua inegavel aceleragdo em
direcado a sabe-se 1a 0 qué, poe novas questdes sobre o pensamento cultural-imagético: quem se beneficia desta
producdo massiva de imagens?; como desvincular tal modalidade de expressao dos meios de produgdo de conteu-
do oferecido pelas oligarquias do capital digital?; e, por fim, serd que precisamos reduzir tal velocidade em prol de
um tempo maior para 0 pensamento, para que dele se suceda o qué dizer, quebrando com a légica de dizer o agora

para pensaroamanha?

Desta forma, ao analisar brevemente o contexto da produgdo de imagens no cenario de uma digitalizagao

das ferramentas visuais e textuais, permite que se inaugure uma nova era na comunicagao: a era das imagens

instantaneas.
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A imagem error digital como
aparicao e além: o que o
objeto deseja ser*

Sidney Tamai

Esse artigo é a reflexdo sobre as imagens-error produzida pela minha TV em uma variagao de sinal da trans-
missdo a cabo. Depois de trés minutos a TV voltou a transmitir coerentemente. 0 mérito foi ver e registrar o
acaso. Essa disfun¢do aconteceu outras duas vezes em periodos curtos, que também foram gravados como

imagem fixa e imagem movimento. (figura 1)

12 Artigo revisado e originalmente apresentado no 15° Encontro Internacional de Arte e Tecnologia 2016 - #15.ART (UNB Brasilia) publicado como ISSN
2238-0272.
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Imagens capturadas da TV em 08/02/2016 (figura 1)

Esses registros e produgdes de imagens partiram da ddvida do que elas queriam ou poderiam ser ou dizer
(*%), assim elas impulsionaram quatro tipos de exposigdes: a primeira como Evento na Web (figura 2), a segunda
como Obra impressa fixa em galeria de arte, (figura 3) a terceira transduzida como video disponivel na Web

(figura 4) e a quarta como reflexdo escrita no formato de artigo sobre a diversidade de rumos do fenémeno em

suas aparigdes.

13 Observar o que o evento deseja ser — via Arquiteto Louis Kahn, 1974
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0 fato é que as imagens captadas por celular e postadas na WEB (Facebook) produziram uma admiragdo
pelos internautas acima do esperado e foram ganhando vida prépria, apenas as amparei em seus destinos

assim como as tinha percebido na TV, por certo estranhamento pictdrico.

As imagens flagradas na TV em processo de erro chamaram a atenc¢do pela beleza inesperada da incom-
pletude das imagens, por suas cores em blocos de borrdes nem sempre concordantes, mas talvez poéticos,

mostraram-se mais interessantes que um videoclip ou um teaser comercial de estrutura previsivel.

As imagens dispostas na rede social da Web com a citagdo: “Computadores fazem arte, artistas fazem di-
nheiro”, referente ao grupo sonoro Nagao Zumbi, provocaram desde admiragdo até indagacdes sobre o papel do

artista.

Imagens postadas e capturadas da Web em 12/02/2016 - (figura 2)
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Em um segundo momento, de acaso impulsionado, ocorreu a Exposi¢cao Unesp IA Sdo Paulo (em comemo-
racdo dos 40 anos da Unesp). Trés das imagens luz foram escolhidas porque que ofereciam maior diversidade
e melhor possibilidade de entendimento do fendmeno. Seria um teste para definir o carater das imagens, cuja
origem era de comunicagdo. Essas imagens foram impressas no formato 45cm x 80 cm, préximo ao formato
da TV, mudando-se de imagem luz mosaico para imagem tinta, portanto alterando-se o suporte e a plataforma.
Essa decis3o facilitou a produg3o e exposicao. Ao serem expostas em galeria de arte no Instituto de Arte, (figura
3] produziram outra forma de configuragao e valoragdo do fendmeno e, de certa maneira, a nominagao de Arte,

mesmo sem a intengao primeira.

Exposicdo impressa de série com trés imagens da TV — |.A. Unesp SP - (figura 3)

A terceira consequéncia foi resultado de falhas na transmissao por mais outras duas vezes na TV durante
alguns minutos. Foram assim gravadas imagens fixas e em movimento que mudaram sua base material para
video editado. Parecia natural um processo que retraduziria as imagens em crise, fixas e em movimento da TV.

Para o processo de transducg3o (tradugao ductil, maleavel), onde se muda o meio, mas se mantém e potencializa
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a qualidade do signo, foram convidados o Studio Papaya através de Angelo Eduardo Chagas e o Sound Design de

Jorge H. Raulli. (figura 4)

0 link do video na plataforma do youtube: https://www.youtube.com/watch?v=2RCJ8FdgoKg&feature=you-
tu.be

Fotogramas do video “Computadores Fazem Arte” a partir das imagens da TV - (figura 4)

Os transductores fizeram suas interpretagdes do fendémeno ao procurarem revelar o que se vé e se passa
através das falhas que instabilizaram tempo/espacgo e das questdes apontadas, portanto essas imagens torna-
das videos, ainda na base digital, pressupdem: edi¢ao, cortes-transi¢des, novas temporalidades, sonoridades
e tudo o mais da linguagem, propondo uma nova leitura, leitura de segunda como o signo do signo e em novo

suporte na dire¢ao de uma poética, ja sugerida nas apresentagdes anteriores das imagens.

No desenrolar da vida prépria do evento em suas transformagdes, algumas questdes emergem a partir do
objeto, como chaves, que poderiam fazer sentido e clarear sua leitura como um evento de multiplas conforma-

coes e aparigoes.

Nao houve, a priori, preocupagdo em enquadrar o fendmeno error como glitch arte, pintura digital etc, e
assim procurar ndo circunscrever sua filiagdo e, portanto suas formas de abordagens. Ha similaridades de pro-

cedimentos em épocas, tipos de agdes e artes distintas: dos Dadaistas de Tristan Tzara como o classico “para
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fazerum poema dadaista” (**); as subversdes emissoras de Nam June Paik, George Maciunas, Fluxus, Xenaquis/
Corbusier/Varese/Ritieveld, arquitetos/musicos/designers do Pavilhao Multimidia da Philips de 1958 no mix de
midias; o acaso controlado na escolha de pedras, elegendo-as ao caminhar, da cultura oriental; a lomografia
com descontrole e acaso de luz na fotografia; Misica Concreta/eletroacustica de Schaeffer, Stockhausen, John
Cage a Conrado Silva operando com o real da materialidade sonora, do vazio/siléncio e intensidades temporais.
Posturas e produgées onde o erro, o ruido e 0 acaso sdo articuladores, do que nao é, mas podera ser, e que

trazem o real vibrante e visceral para além da redundancia de um evento banal.

Apesar disso, o que foi apontado pelos nautas das redes sociais na web é que as imagens se pareciam com
glitchart. Glitch no sentido de deslizar, escorregar e GltchArt no sentido de defeito no sistema, no dispositivo
eletrénico que produz o inesperado em nova estética. Nesse tipo de abordagem as Exposi¢des oscilam do puro
glitch (acaso involuntério estrutural) para o glitch-alike (erro planejado, haqueado) (*°). Por esses caminhos
iniciamos o entendimento do acaso na Web como fendmeno, a exposi¢ao do acaso que ganhou estatuto de arte,
o video enquanto produto poético organizado das imagens-erros e o0 artigo seria a constatagado da resposta do

previsivel.

Essa constatacao geral é apenas parte das possibilidades, considerando que é improvavel dar conta de
tudo, a pergunta feita foi: quais as chaves, ou entendimentos que interessavam, pra pensar as imagens que se
produziram através da diversidade propositiva do fendmeno? 0 que o fendmeno queria dizer ou dele que olhar

emergiria, se quisesse dizer, além da leitura glitchart.

N3o nessa ordem e nem na mesma intensidade aqui organizadas, apresentaram-se quatro questdes

chaves, de alguma forma, coladas e emergentes das imagens: 1° aimagem como apari¢ado no olhar inundado

14 Tristan Tzara
Pegue um jornal
Pegue a tesoura.
Escolha no jornal um artigo do tamanho que vocé deseja dar a seu poema.
Recorte o artigo.
Recorte em seguida com atengao algumas palavras que formam esse artigo e meta-as num saco.
Agite suavemente.
Tire em seguida cada pedago um apds o outro.
Copie conscienciosamente na ordem em que elas sao tiradas do saco.
0 poema se parecera com vocé.
E ei-lo um escritor infinitamente original e de uma sensibilidade graciosa, ainda que incompreendido do publico.

15 Tema desenvolvido por Cleber Gazana em 2015.
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do previsivel ao imprevisivel; 2° a estrutura de ficgdo similar a pintura apontada para o real; 3° a duragdo como

expectacdo das imagens em exposicao e 4° a autoria a partir do objeto.

A IMAGEM ENQUANTO MILAGRE, APARICAO E AS INUNDACOES DO OLHAR.

Ha um fascinio nas imagens improvaveis, mas reconheciveis e que aparecem em lugares inesperados. 0
milagre € algo fora do comum, um acontecimento incrivel, sensivel e que ndo parece um fenémeno natural,
explicavel cientificamente, tais como a aparicdo de santas nos vidros das janelas, nuvens metamérficas, guer-

reiros em borras de café, e outros mais que alimentam o imaginario.

Vocé sé vé o que seus instrumentos de observagao Ihe permitem ver associados ao que se deseja ver, por-
tanto, no limite de seus mecanismos, dispositivos e também de outros filtros contidos nos limites fisicos, na
cultura, nos valores religiosos, no lugar social, nas constituigdes subjetivas e além. Para perceber e fazer novos
enlaces, identificar e produzir novos arranjos espagos-temporais é preciso transitar entre as imagens com
olhar mais lento, de expectagdo, e de maneira mais sensivel, aberto a diversidade do ver e a infinitas conexdes

desejantes.

Adiante sdo apresentadas trés imagens produzidas por certa organizagdo perceptiva sobre um objeto-ima-
gem ja redundante e que aparentemente caminha para sua crise de entropia. A primeira € a mais comum, a
producao de um do deus humanoide do mar sobre as nuvens e que é a que provoca menos estranhamento,
posto que se trata de uma projecao controlada de uma experiéncia subjetiva sobre a esperada plasticidade
formal das nuvens. Depois temos duas produgdes que portam a dimensao do inesperado e do estranhamento
de forma mais radical, e que, portanto, estdo mais propensas a se constituirem como um fendémeno que pdem
em crise a estrutura de constituicdo material da imagem, por deslocamento e estranhamento disparando algo
na direcdo da arte. As duas imagens, o aparecimento do Jesus Cristo no bacon e a minha experiéncia especial, a
do guitarrista Jimi Hendrix na caixa da pizza de mussarela (figura 5) revelam potencia tanto no olhar a partir de
quem vé, como também reconhecimento do repertério do que para si nem sempre esta visivel mas que proje-
ta-se como um inesperado. Essas imagens sado apari¢ées que funcionam como algo subito, que trazem consigo

uma presenga que rompe com a materialidade sensivel de um objeto, seja nuvem, caixa de papeldo ou bacon.
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Imagens: Humanoides nas nuvens (A], Jesus no bacon (B) e Jimi Hendrix com a pizza (C) (figura 5

A: https://bookofresearch.files.wordpress.com/2015/02/pareidolia-i-see-faces-milnersblog-01.jpg (Humanoide nas nuvens
B: https://www.reddit.com/r/Pareidolia/comments/88g541/bacon jesus/ (Jesus Cristo no bacon

C: Imagem de arquivo pessoal (Hendrix na caixa de pizza

Além de apari¢des milagrosas podemos também conceitualmente nomear esse conjunto de pareidolia, pois
formam imagens através de padrdes em vez de continuarem ruidos, ou seja, configuragdes redundantes e re-
ferencialmente identificaveis. No nosso caso, o da apari¢ao televisa registrada (figura 1) ndo reconhecemos a
mesma forma de produgdo do acaso, esses padroes referenciados tornaram-se ruidos significantes, potencial-
mente abertos a interpretagées. Nunca fecha em uma forma totalmente reconhecivel e possibilita a invengao
de uma linguagem pela falta/falha. Parece haver uma obliteragao intencional como um desenhista, ou pintor faz
ao retratar algo ou alguém, basta lembrar a série de autorretratos de Rembrandt. Distorcer, interromper, apagar,
exagerar linhas, manchas faz parte desse processo revelador do retratado. Uma aparigdo interativa, uma resis-

téncia e um milagre dado pela falha no processo dispositivo técnico.

A aparicao falha na TV traz uma Presenca, como necessidade de complementaridade de encerramento em
um quase-objeto e que ai se revela sendo necessariamente interativa, é incompleta, indefinida e que se faz na
duvida pois que perdeu sua referéncia. Essa impossibilidade de simetria, onde a priori ndo simetriza a expecta-
tiva do vidente o que imagina e o que na TV aparece, isso modifica a ideia de representagdo em sua estrutura,
tornando-a mais uma apresentagao e resultando um novo artefato espago-temporal como um corte na realida-
de redundante. Quando fotografada da TV a imagem pode lembrar um surfista da popart e outra um agougueiro

pintado por Francis Bacon ou ainda zumbis mal grafados, sendo sempre falha.

Essa falha nos leva a outros encaminhamentos como a de pensar sobre escolher entre as op¢des do mo-

mento decisivo do olhar inundado e o do previsivel desprezivel
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A primeira visada, mais conhecida através do conceito de Instante Decisivo de Cartier Bresson (*¢), é que consi-
dera o movimento como um desdobramento natural da forma e que existe um instante em que todos os elementos
da foto ficam em equilibrio, mesmo que para isso precise esperar que a cena se desenrole até o ponto do disparo
clic. Haveria sempre um imprevisto, um intervalo, que s seria revelado com o filme, hoje ndo mais. A outra visada
¢ de inimeros fotdgrafos, para os quais a previsdo do que sera visto, ou a foto que serd e se sera ndo mais lhes

interessa, o previsivel desprezivel.

Entdo a questao é problematizar um pouco mais esse olhar que vé. Que primeiro pressupde alguém que
olhe através do desempenho dos olhos, como se pudéssemos separar olho e olhar e assim reduzir o olho a
condigdo de instrumento Gptico. Nessa perspectiva o ver funciona como prever, em que o invisivel (ndo visto)
é construido como linguagem via repertério do interpretante. Ao que nao esta presente fisicamente (a falha) é
preciso uma ponte, construi-lo via linguagem. A incompletude impulsiona e a simetria sutura. Nesse processo

de linguagem o ver seleciona, filtra e completa uma imagem invisivel como se visivel fosse.

Essa dimensao do ver pressupde alguém que olhe, e que estd contaminado com outros sentidos. Este é um
plano de puras qualidades (primeira idade) e é nessa teia de sensibilidades dos sentidos que se veda, se revela,
e se constréi o olhar contaminado. Mas, nessa situagao de olhar tatil, pelo mesmo canal que se olha, se é olhado
pelo objeto, pois ndo ha um controle de entrada. 0 objeto inunda o sujeito e, por mao dupla, transforma-o em seu

objeto (o objeto do objeto que se torna sujeito, que novamente se torna objeto e assim indefinidamente)

H& uma profunda contaminagao bidirecional, sujeito (interpretante]-objeto pelo olhar. Se vemos um filme,
sua realidade nos invade e nos modifica. Se olhamos da praia um mar noturno, sentimos seu cheiro, sua umi-
dade, seu som, a areia. Essa forma de mar migra, envolve e invade-nos tornando-nos objeto desse mar de qua-
lidades. Atemporalidade ganha corpo e um novo sujeito-interpretante forma-se nas suas novas nomeacgdes de

signos para o mar.

De forma geral, esse sujeito-interpretante, produzido por um olhar, posiciona-se de forma diferenciada de
alguém que tenha uma visao positivista, afirmativa do Real. 0 olhar enquanto um acontecimento desloca o su-
jeito de sua previsibilidade e, portanto, faz emergir estranhamento e angustia. Frente a isso se faz necessario
a reorganizagao de um sujeito monolitico e unidirecional, que supde organizar a percepg¢do do mundo a partir

quase que exclusivamente do seu pensamento e nao a partir da singularidade do objeto.

16 Henri Cartier Bresson em artigo “0 momento decisivo” - captura em 20/08/2016 - http://www.uel.br/pos/fotografia/wp-content/uploads/downs-u-
teis-o0-instante-decisivo.pdf
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0 sujeito que tem como seu objeto a imagem sintese na tela do monitor/tv ndo mantém uma relagdo direta via
geometria do esquema 6tico do tipo: 1.quem olha, 2.plano de referéncia com sistema de representagao e 3.objeto
observado. Estabelece sim uma auséncia que torna o sujeito resultante do olhar e ndo uma extensao enfatizada,
perspectivada, linearmente hierarquizada e dirigida pelo desempenho do olho, que torna artificialmente homogé-
neos e separados tempo e espago; a separagao constituida entre o sujeito que olha e o objeto olhado desaparece,

o olhar emerge dos objetos.

Nas imagens em crise da TV (nosso referencial), o processo n3o foi gerado por alguém com alguma intengo e
sim pelo erro técnico do dispositivo eletrénico. Essas imagens inundaram meus referenciais. As imagens estranha-
mente pictéricas que apareceram sucediam-se com caracteristicas estruturais semelhantes, de massas, texturas
e cores. Mas quando fotografei a TV com o celular reconheci que j& havia certo grau de previsibilidade no nivel
sintatico, 0 que me levou a tentar escolher telas interessantes do ponto de vista, da estética. Quando gravadas em
video, apenas deixava as imagens correr, selecionando a partir do mesmo tipo de observacao. O fotografo acabou
funcionando mais como objeto do fendmeno, como algo que respondia ao olhar da TV emissora de imagens maqui-

nicas. Havia ali mais existéncia do que pensamento, das duas partes contaminadas entre si.

O ACESSO A0 REAL COMO ESTRUTURA DE FICCAO AO
QUE POR SIMILARIDADE PARECE PINTURA

ATV por verossimilhanga comunica conteddos com estrutura de imagens redundantes, veiculo de massa e
unidirecional com as devidas exce¢des que atuam nas bordas limites do Meio e em grau cada vez menor dada
a ascensao da Web com a futura internet das coisas em 5G. Na Web, na Exposicao IA e no Video outras coisas
ocorreram em fungao do que foi comunicado dos instrumentos e meios, com seus processos e procedimentos
técnicos especificos que resultaram em estéticas préprias, mesmo para o mundo digital de aparente planura

entre meios.

Na TV a cabo a instabilidade de sinais enviadas do distribuidor quebrou o sinal coerente, que remeteria a
imagens também coerentes, que foram reconhecidas de imediato como signos simbdlicos de alta redundancia,
ja ditos. Cores, luzes, apari¢ao/edicdo, posi¢ao na tela, I6gicas de profundidade, duragao, sonoridade linear,
etc, ordenadas de forma mais compreensivel possivel, focadas na comunicagao, no seu carater semantico e
pragmatico. Aimagem do surfista na praia com a prancha de surf na cabeca, ela é o que parece ser, ndo havendo

duvidas. E justamente isso que a instabilidade dos sinais quebrou, a certeza.
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Ao considerarmos o olhar que emerge dos objetos, a similaridade com o tatil da pintura/pixel via mosaico
agregador, 0 tempo como duragdo e expectacdo, trazem o real para um além da realidade das aparéncias. 0 Real
como algo inatingivel, que resiste a Iégica dedutiva e que, tampouco, se domestica pelo imaginario atuando e
modificando o observavel. Mas sim, o Real como o estado cruel do evento, que cria buracos, intervalos, como
destituicao do que domestica a imagem de linguagem previsivel, mas que resta reconhecivel no seu apareci-
mento através da comogao de quem vé, comogao como capacidade de deslocar de posi¢do, de movimentar a

pessoa na supressao, suspensao, momentanea dos sentidos.

Essa quebra de coeréncia do sinal constréi por falha uma Iégica da pintura, de suas pinceladas mais tateis
dadas pela reticula de cor luz na tela, cujo objetivo (se tivesse um autor) nao seria a verossimilhanga, mas algo
préximo aos impressionistas, ou pds-impressionistas como Cézane, cujas parcelas de luz-pigmento sdo am-
plificadas e separadas e partes maiores, pinceladas amplas se afastam da verossimilhanga indo na diregdo da
estrutura do meio, cuja agao de integrar (em novos significantes) é destinada ao leitor. E usar da estrutura de
ficcdo da pintura para revelar a falha da transmiss3o. Cores, texturas, manchas causam estranhamento (wun-

derlich/familiaridade) por similaridade com a pintura.

No caso analisado a falha prop6e interagao tatil sinestésica e produz linguagens que transgridem a légica
da TV. Estranhamente e por oposi¢do histdrica ao da pintura, a imagem da TV é revelada em no mosaico com
blocos de pixels, em sua capacidade de gerarimagens inesperadas e s6 assim é re-vista em sua estrutura como

possibilidade de uma poética artistica.

AS DURACOES ENQUANTO TEMPORALIDADES DAS EXPOSICOES

Duas formas de entendimento foram trabalhadas nas imagens error para o levantamento das questdes an-
teriores (o das imagens que inundam, das escolhas, do pictdrico tatil sinestésico, das midias de apresentagao
e transformag3o das imagens), foram elas: a de compreens&o do tempo enquanto duragdo em Henri Bergson e
o conceito de expectagao de Mauricio Lissovsky, que amplificam caminhos de acesso ao objeto. A partir daf foi

possivel acessar o conceito de Punctum em Roland Barthes nas imagens error.

0 conceito de tempo enquanto duragdo € subjetivo, vivo, ndo homogéneo, de qualidades heterogéneas e
seleciona o que deve ou nao ser esquecido. Esse entendimento permite entrar direto no objeto, sem separagao

da coisa e 0 tempo que a coisa contém, sem rodeios, sem referenciais fixos e sem pontes balizadas por valores
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simbdlicos, para conhecer um objeto. Nessa diregao o pensador da fotografia Mauricio Lissovsky (Lissovsky 2010)
propde a expectagao, uma forma de ler o tempo pelo tempo e ndo pelo espaco (pois tudo esta no tempo), deve-se
expectar, ficar em expectativa, ou seja, esperar para que 0s aspectos aparecam para que haja uma presenca, em

vez de enquadrar o espago, a forma, a partir de um ponto de vista, fixando tempo e espago linearmente.

A presenca ndo se da por ponto de vista, mas por expectagao. Um exemplo préximo possivel sdo as ima-
gens dos daguerre6tipos, do inicio da fotografia, em que a longa exposic¢do dos retratados alterava o estado de
humor e a luz que apareciam no rosto, roupa e corpo dos fotografados (Benjamin, W. 1994), gerando assim uma
imagem intensa, densa, que trémula no tempo e que as aproxima das pinturas retratos de Rembrandt. Nesse
sentido Daguerreotipia e Imagem Error com prolongamento temporal e em seu estranhamento ndo sdo imagens

instantaneas e sim parentas de graus distintos na abordagem temporal aqui apresentada.

Outra referéncia consequente, do dito, é Roland Barthes, quando em seu livro “A Camera Clara” diz que gosta
de fotografar sua mae “pois ela ndo se supde”. Isso coincide de certa forma com o tempo intenso e heterogé-
neo das daguerreotipias, em que as expectacgoes de Lissovsky produzem uma presenca tranquila, que ndo se
supde, da mae. As nossas imagens erros com vida prépria, ndo querem se encaixar em algum referente pré-es-
tabelecido, também estao préximas ao conceito de Punctum de Barthes, que por sua vez remete a algo além,
cuja origem € a prépria imagem. Podemos situar como um deslocamento metonimico capaz de uma poética,
talvez produzido por um detalhe, uma mancha, oposto a ideia de Studium que é mais saber, mais geral, mais

enunciado e mais codificado.

Em conclusao parcial podemos dizer que expectar a imagem e as formas de expd-las modificam a sua in-
terpretacao. Em sua rapidez as imagens televisivas convencionais, isolantes e redundantes sao pouco pene-
traveis e se apresentam como pontos de vista do espaco tela. J& aimagem produzida pela falha, que estranha,
desloca convencdes e remete ao objeto, trazendo ao leitor as pixeladas (pixels+pinceladas). 0 Tempo dilata e
contrai durante a exposicao e dispde a sensiveis possibilidades da contemplagdo lenta na Web e na Exposigao
do I.A.Unesp. 0 video, pela edi¢do, apresenta os varios tempos e duragdes, revelando a estrutura modificada

dessas imagens pela falha em novos arranjos espagos-temporais.
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A AUTORIA A PARTIR DO OBJETO

0 objeto que se procurou compreender tem vida prépria e, como foi visto, se apresentou primeiro como
sinal “errado” da TV, onde apenas registrou-se o fato com baixo nivel de escolha, porém com olhar lentificado;
depois e oportunamente encaminharam-se as imagens em formato impresso para exposicao de arte em local
apropriado, posteriormente um grupo tornou as imagens fixas e em movimento captadas em video disposto na
web via youtube. A sequéncia ocorreu com naturalidade e o passo seguinte foi escrever sobre o ocorrido. Na
sequéncia da captura, exposi¢ao, video e do artigo foi também crescendo o grau de autoria do fendmeno. Mas

de que autoria de trata?

Asimagens em crise na TV, sem que um autor deliberadamente as produzisse, se apresentaram tal como um
enxame de pedras em uma estrada, cuja escolha da-se como um acaso controlado, de quem pela estrada cami-
nha. Apenas as colhi, como dispostas para a colheita, as melhores para o repertdrio sensivel de quem es-colhe,

com certo atraso no fluxo temporal. H4 sim um anonimato na escolha.

0 anonimato nao é a auséncia de um autor, € saber se colocar e reconhecer no objeto o que propde: a diregédo
que inunda, temporaliza e modifica a interagdo do que deseja. Isso é reconhecer a importancia do objeto narela-
¢ao transitiva sujeito/objeto, que constitui um sujeito. Reconhecer o objeto que te olha para além de seu préprio
olhar domesticado. Como escreveu certa vez o arquiteto Louis Kahn que era preciso ouvir o que a arquitetura
deseja ser, como ela deseja amparar um abrago de um amigo que chega a porta de sua casa. 0 desejavel nasce

da convergéncia dos desejos.

FINALIZANDO

Nao importa se as imagens sdo “Glitch Art”, pois se assim entendidas ja teriam um enquadramento de an-
temao para pensa-las. Enquadrar as imagens dentro de um método dedutivo é a priori ndo expecta-la, seria
abandona-las em uma prisdo redundante o que ela desejariam ser. Melhor seria colocar em quest3o o efeito das
imagens sobre as pessoas e porque gostaram do que viram, e tentar inferir conceitos que pudessem nascer da

prépria falha da imagem em um processo de atengado temporal desfocada.

Os elementos nessa diregdo de entendimento (de forma ampliada) foram cinco: a imagem como aparig3o,

o olhar inundado do previsivel ao imprevisivel, duragdo como expecta¢do da imagem, estrutura de ficgdo da
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pintura para revelar o real e a autoria, incluindo o artigo, a partir do objeto. Esses cinco pontos de reflexdes
apresentados e seus desdobramentos fizeram efeitos sobre o evento e as suas trés formas de exposi¢ao das

Imagens que foram apresentados no transcorrer do texto.
Assim sendo, as implicagdes observadas:

Nas imagens vistas na TV e dispostas na web da rede social: como inesperado milagre para os que o vé a
partir de ruidos, inundagao do olhar imprevisivel, tempo como duragdo prolongada por estranhamento, estrutu-
ra de ficcao da pintura para apresentar o real e uma autoria sutil de quem colhe. Um entendimento de que a des-

materializagdo da cultura exige uma imagem mais tatil sinestésica para um corpo que ainda resiste a gravidade.

Na Exposi¢do das imagens impressas no Instituto de Artes UNESP: imagem como pareidolia de quem se
espera algo pois esta exposta em uma Galeria de Arte, ao mesmo tempo inunda o olhar de modo imprevisivel, o
tempo de leitura é prolongado por estranhamento ao se assemelhar a pintura longe do referencial imediato, ha

uma autoria mesmo que nao indicialize um autor.

No Video editado e apresentado na Web: imagens sao mais identificaveis, pois se tem movimento sobre as va-
ridveis das imagens. 0 tempo externo do video é distinto do emaranho de duragdes dinamicas de edi¢do do video, o
olhar é capturado pelo objeto em movimento de um cinema pictérico, a sonoridade converge, assim sendo a autoria

e objetos estao mais presentificados na inten¢do e condi¢ao de apresentar o fendmeno nessa midia.

0 artigo escrito procurou lidar com essas questdes em seu corpo e acabou por trazer um processo de refle-
x30 e autoria mais articulado a presenca dos objetos e a partir dos eixos abordados, sem nunca desejar encerrar

o fendmeno em uma Unica leitura.
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Cinema-divinacao: uma poética
entre a internet das coisas
e a cultura Ioruba®

Cesar Baio
Cléudia Marinho
Henrique Cunha

Jair Delfino

INTRODUGAO

No horizonte da ubiquidade computacional, os sistemas informacionais em rede se miniaturizam, se
multiplicam e se inserem de maneira mais intima em nossa vida. Na esteira das tecnologias de computagao
pervasiva e dos protocolos de Internet das Coisas (/oT - Internet of Things), roupas, corpos e objetos cotidia-
nos se transformam em plataformas eletrénicas para produgao e circulagdo de imagens, sons e textos. Estas
novas redes tecnomidiaticas se tornam mais poderosas na medida em que ampliam as capacidades de coleta
de uma grande quantidade de dados (bigdata) e o processamento de informagdes por algoritmos de machine
learning (inteligéncia artificial). O texto deste ensaio faz uma abordagem critica e poética dos modelos estéticos
e politicos que estruturam este processo de transformagao sociotécnica a partir das discussdes desenvolvidas
no projeto interdisciplinar de pesquisa “A conversa das coisas: poéticas entre objetos ancestrais e conectados
em rede”, financiado pelo CNPq e realizado pelo Laboratdrio de Pesquisa em Arte, Ciéncia e Tecnologia - ACTLab,

envolvendo pesquisadores dos campos do design, da engenharia, da educagao e das artes. A partir o método

17 Este texto é uma versao revisada do original, apresentado no #16.ART - Encontro Internacional de Arte e Tecnologia, realizado na Faculdade de Belas
Artes Universidade do Porto sob o titulo “A conversa das coisas: poéticas entre objetos ancestrais e conectados em rede”.
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anarqueolégico, pensado a partir de Michael Foucault e Ziegfried Zielinski, assumi-se que as tecnologias de pro-
dugdo simbdlica atuais modificam o modo como compreendemos os objetos técnicos e simbdlicos do passado
e, ao reformular nossa compreensdo daquilo que ja estava devidamente entendido, permite, também, deslocar
nosso conhecimento daquilo que se apresenta como novidade. O texto introduz esta problematica que emerge
da computagao pervasiva a partir do estudo do If4 como um modelo de epistemoldgico da cultura loruba. 0
If4 é analisado aqui como um complexo modo de entendimento de mundo e um conjunto de praticas culturais
potentes para levantar questdes sobre a cultura contemporanea - ocidental de origem européia - sobretudo no
que se refere a relagdo entre objetos do cotidiano conectados em rede e a produgdo de imaginéario nas redes
sociotécnicas. Juntamente com as analises criticas e as pesquisas sobre o conhecimento ancestral loruba,
serdo apresentadas as proposi¢des poéticas experimentais que conduziram a criagao da instalagdo interativa

“Cinema-divinagao”, realizada pelo grupo de pesquisa como parte do projeto.

No final da década de 1980, Mark Weiser cunhou o termo “computacg&o ubiqua” para designar um estagio futuro
da tecnologia no qual nossa relagao com os computadores se tornaria mais naturalizada. Uma ideia relacionada
a proposta de Weiser surgiu poucos anos depois no conceito de “Internet das Coisas”, quando, em 1988, Kevin
Ashton (Santucci, 2014) pensou um modo padronizado dos computadores “entenderem o mundo”. O grau de
avanco tecnolégico imaginado por Weiser e Ashton e que comega a se revelar mais claramente no nosso cotidiano
agora nos coloca, assim, no alvorecer do que concebemos como “ubiquidade tecnomidiatica” (Baio, 2015), uma
condigdo na qual nosso préprio corpo e tudo que esta a nossa volta é transformado em uma midia tecnoldgica.
Neste ensaio, esta condigdo cultural é analisada com vistas no fato de que estes deslocamentos estao centrados
em uma mudanga radical no modo como compreendemos os objetos que nos cercam no cotidiano, produzindo

desdobramentos sdcio-politicos que ainda ndo estdo sendo considerados em todas suas implicagdes.

Nos discursos advindos do Vale do Silicio e de grandes companhias do setor tecnoldgico ao redor do mundo, o
desenvolvimento da computagdo ubiqua e pervasiva seria um passo seguinte e quase natural de um progresso
técnico inexoravel, ligado aos modelos de poder e sociedade hegeménicos. Em geral, tal pensamento assume
fabulas lineares e causais de um passado memoravel que conduz a um futuro brilhante, mas costuma deixar
passar desapercebidos os processos de agravamento das disparidades sécio-econémicas globais e de reforgo
das praticas locais de exclusdo. Este contexto desafia artistas e teéricos ligados as tecnologias de mediagao a
criar instrumentos estéticos e conceituais que permitam ultrapassar o imediatismo de tais discursos ufanistas em

busca de uma compreensao contextualizada e ampla dos impactos da insergdo destas tecnologias na sociedade.

Devido ao carater de novidade desses objetos conectados a redes computacionais, é dificil compreender de-

vidamente esta nova situagao cultual e seus desdobramentos no tecido social. Além das dimensades fisicas como
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formato, tamanho e modos de uso presentes em qualquer objeto do cotidiano de uma sociedade moderna, estes
objetos conectados em sistemas computacionais passam a ter dimensodes informacionais dadas pelas redes em
que estdo conectados. Estes objetos conectados em rede passam a extrair dados sensiveis de seus usuarios e
também a alimentar as pessoas a sua volta de informagdes em tempo real advindas da rede. 0 carater informa-
cional destes novos objetos expande o seu valor simbélico para além do seu design, materiais e os modos de uso,
modificando radicalmente seu papel no nosso cotidiano. Considerando a crescente penetragao destas tecnologias
nas sociedades atuais e os desdobramentos deste processo nas praticas culturais coletivas, na vida cotidiana e
no modo como nos relacionamos e comunicamos socialmente, torna-se necessario analisar criticamente estes
objetos conectados em rede de uma perspectiva interdisciplinar, que seja capaz de fazer convergir conhecimentos

de campos distintos e investigar sua operagao como artefato tecnoldgico de mediagao.

Esta ampliagdo da dimens&o simbdlica dos objetos para além dos aspectos estéticos e ergondmicos de suas
formas somada a necessidade de uma abordagem transdisciplinar, conduziu esta pesquisa a se interessar pelo
papel dos objetos de uso cotidiano em culturas pré-cientificas, em especial, as da matriz africana lorubd. Nota-
se que, para tais culturas, os objetos cotidianos, tais como roupas, moradas e utensilios de uso didrio sempre
tiveram organizados a partir de uma rede de relagdes simbdlicas que ultrapassa tanto sua fun¢ao instrumental
quanto sua estética. Embora a etnografia descreva tais culturas a partir de anélises que as separam em areas
diferentes, pensando sobre como estes povos teriam desenvolvido arte, religido, rituais, nutricado, arquitetura,
agricultura, etc., esta compartimentag¢ao de conhecimentos e praticas culturais jamais existiu para as culturas
pré-cientificas, sendo uma projecdo das metodologias e ideologias que orientam a epistemologia da cultura
ocidental de origem européia. No contexto da cultura lorub3, todas estas atividades, objetos e estruturas sao
instancias distintas de uma mesma visao cosmolégica da realidade e insere objetos e agdes em uma complexa

rede simbdlica que apenas pode ser acessada por quem é capaz de desvendar seus c6digos internos.

NOTAS METODOLOGICAS

Esta aproximagao das culturas ancestrais exige instrumental metodolégico adequado, pois uma operagao
analitica fundamentada no simples de deslocamento de conceitos entre matrizes culturais tao diferentes cor-
reria o risco de explicar uma certa “novidade” com metéforas e analogias do “antigo”. Além dos problemas de

ordem sdcio-politicas de origem coloniais ai implicados, em termos pragmaticos, abordagens metodolégicas
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deste tipo tem produzido uma incapacidade de entender a complexidade de culturas ancestrais, uma vez que

muitos detalhes se perdem ao tentar enquadra-las no sistema de conhecimento disciplinar ocidental.

Entdo, se deliberadamente alterarmos a énfase, virarmos de ponta-cabeca e expe-
rimentarmos, o resultado vale a pena: nao procuramos o velho no novo, mas encon-
tremos algo novo no velho. Se tivermos sorte de encontrar, teremos de dizer adeus a

muita coisa familiar em diversos aspectos. (Zielinski 2006, p. 19)

Zielinski propde uma anarqueologia da midia, entendendo que as maquinas semidticas atuais modificam
o modo como entendemos os objetos técnicos e simbdélicos do passado e, ao reformular nossa compreensao
daquilo que ja estava “devidamente compreendido”, passa-se, entdo, a compreender de maneira diferente
também aquilo que se apresenta como novidade para nés. Para Foucault (2009), a anarqueologia deve ser en-
tendida como uma atitude tedrico-pratica fundada no balanceamento de poderes entre aquele que analisa (com
seu enquadramento tedrico-metodolégico) e aquele que é objeto da andlise. Sua proposta nao é a de posicionar
o0 ndo poder como um empreendimento social, mas, sim, de colocar em questao as relagdes de poder logo no
inicio dos trabalhos de modo a torna-las evidentes. Nao se trata de sugerir que todas as formas de poder sao
ruins, tal como estabelece o anarquismo, mas de entender o poder, qualquer que seja, como algo que ndo € de

pleno direito aceitavel ou ndo é absolutamente e definitivamente inevitavel.

Ao assumir a abordagem anarqueoldgica de Foucault, é possivel compreender a cultura loruba de uma ma-
neira fundamentalmente diferente de outras abordagens correntes. Em vez de olhar estas praticas culturais a
partir de chaves conceituais do exético, do naif ou do primitivo, uma metodologia fundada na “nado necessidade
do poder como principio de inteligibilidade”, tal como a anarqueologia propde, permitiria compreender estas cul-
turas a partir de seu complexo sistema de conhecimento, que é fundamentalmente diferente do ocidental mas
que deve ser compreendido como detentor de valor e legitimidade tanto quanto a epistemologia moderna. Tal
abordagem poderia, por fim, acessar esta cultura como um sistema de conhecimento que, uma vez contraposto
com o estagio atual da cultura ocidental, ofereceria novas chaves de analise para questdes como as que moti-
vam esta pesquisa. Ao contrdrio do que estabelece o discurso no qual se edificam as formas de conhecimento
da modernidade, as culturas dos povos da Africa antiga sdo uma parte importante das matrizes do conhecimen-
to ocidental, algo que vem sendo sistematicamente negligenciada em favorecimento de uma ideia de pureza

das raizes gregas no pensamento europeu.

Um novo olhar sobre as sistemas de conhecimento das culturas ancestrais pode inverter algumas con-

cepcdes previamente construidas, revelando a existéncia uma série de conhecimentos e praticas culturais
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sofisticadas que passaram desapercebidas aos olhos dos colonizadores europeus. Entre eles, estdo o sistema
numérico bindrio, a matematica fractal, a relagdo entre as praticas artisticas e a vida social, que fazem parte da
complexa rede de conhecimentos lorub3, algo que leva ao limite aquilo que correntemente nomeamos como

interdisciplinaridade.

IFA, ODUS E MATEMATICA FRACTAL

Tal como destaca Henrique Cunha (2010), na tradi¢do africana, filosofia, ciéncia e praticas culturais cotidia-
nas se entrelagam em uma cosmologia que tanto explica o mundo quanto o produz como resultado da existén-
cia humana organizada em sociedade. Especificamente na tradi¢ao lorub3, as praticas culturais, a produgao de
conhecimento, a organizagao social sdo estruturados pela complexa cosmologia do Ifa. Conhecido, sobretudo,
como um sistema de divinagao que deu origem tantos aos orixas do candomblé quanto ao / ching chinés, o Ifa
é um sistema de conhecimento criado na regido oeste da antiga Africa ha, pelo menos, cinco mil anos. Tal como
afirma Delfino (2016) o “mito para a tradigdo africana do Ifa é a forma de se veicular o conhecimento, através da
oralidade, que se da em forma de parabolas, versos, contos, poemas, adivinhas e enigmas que contemplam a

genealogia africana sobre a criagao do universo (Génese)”.

Apesar de ser uma tradi¢ao milenar, apenas recentemente o Ifa tem sido analisado com seriedade como uma
matriz epistemolégica. Pesquisadores de dreas diversas, tais como as ciéncias da computagao, arquitetura e a
pedagogia tém encontrado no Ifa um complexo sistema de conhecimento de mundo e organizagao social. Este
interesse recente se deve pelo fato do Ifa antecipar em milénios a I6gica do pensamento binario e da matemati-

ca fractal, que foram efetivamente desenvolvidos no ocidente apenas nos ultimos dois séculos.

A origem do Ifa é atribuida a Orunmila, a primeira divindade criada por 0l6dumare, na tentativa de criar um
sistema de cddigos que desse ao ser humano condigdes de conhecer o mundo e se organizar em sociedade. Em
seu artigo “A Comparative Study on Ifa Divination and Computer Science”, Alamu F.0., Aworinde H.0., Isharufe W.

. explicam que:

,0runmila, in order to make access to the retrieval of the Divine Message (Ifa) easy, de-
vised the computer compatible binary coding system, thousands of years before the

emergence of computer consciousness in so- called modern man! So, Ifa is preserved in
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binary coded format and is output Parable - Format.” (Alamu F.0., Aworinde H.0., Isharufe
W. 1, p.525)

0 Ifa é um sistema codificado em 256 signos chamados 0dus. Cada 0dd representa uma classe, cada uma
com 1.680 versos sagrados em forma de parabolas. 0 conjunto total de informagao do Ifa consiste, assim, de
430.080 mensagens. Estes 256 signos sao originados de 16 0dus principais. Estes, por sua vez, sdo criados
pela combinagao de 4 elementos fundamentais: fogo, terra, dgua e ar. Estes quatro elementos tém em sua
origem nas diferentes combinagdes possiveis de dois elementos: o par e o impar. Trata-se de um sistema
computacional de base 2, comporto por até 8-bits, que recombina informagdes basicas em uma complexidade

exponencial.

“Ifa is actually an ancient binary computer system which, in some inexplicable way,
has successfully linked the probability of numbers with the complexities of the human
condition and the ever complex flux of events. (Alamu F.0., Aworinde H.0., Isharufe W.
l., p. 525)

Tal como afirmam ALAMU F.0., AWORINDE H.0, ISHARUFE, W. | (2013), este sistema computacional ancestral
foi capaz de relacionar com sucesso um sistema numérico baseado na probabilidade com as complexidades da
existéncia humana e do fluxo de eventos histéricos. A compreensdo do Ifa4 como um sistema de conhecimento
e processamento de informagdes reformula o modo como compreendemos tanto os sistemas computacionais
atuais quanto os as praticas culturais dos povos lorubds. Tal como afirma a andlise sistematica de Ron Eglash
(1999), a estrutura fractal do Ifa é encontrada nos padrdes de tecelagem, na arquitetura das cidades e nas
estruturas de poder destas civilizagdes. Para ele, a estrutura fractal dos assentamentos da Africa contrastam
decisivamente com a grade cartesiana dos assentamentos euro-americanos. A aplicagdo da estrutura fractal
do Ifa abrange também a padronagem das estampas nos tecidos, das pinturas feitas na pele e das trangas que
ornamentam os penteados dos lorub3s. Tal organizagdo fractal, para o pesquisador é a mesma utilizada atual-

mente para elaborar o hipercubo e os autdmatas celulares no universo da computagao moderna.
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COSMOLOGIA ANCESTRAL E PRATICAS RELACIONAIS
NA ARTE CONTEMPORANEA

Assumindo o Ifa como um sistema epistemoldgico e pragmatico de entendimento e constru¢ao de mundo,
esta pesquisa procurou entrecruzar esta estrutura cosmoldgica ancestral com certos principios advindos da
arte contemporanea, em especial as praticas com objetos relacionais de Hélio Qiticica, Lygia Pape e Lygia Clark,
para discutir o estatuto dos objetos conectados em redes por meio de uma instalagdo interativa experimental.
0 Ifa é assumido como um conjunto combinatdrio de conhecimentos anterior a légica narrativa-linear que se
estabeleceu nas culturas ocidentais com o pensamento fundado na escrita linear. Segundo a abordagem aqui
proposta, esta estrutura nao linear de conhecimento estaria vinculada mais fortemente a uma experiéncia
estética relacional e corporificada. As propostas desta frente experimental do projeto de pesquisa procuram
discutir o contexto atual da internet das coisas a partir dos paradigmas apresentados pelo Ifa, criando um jogo
de objetos-interfaces e utilizando-se de um banco de dados audiovisual para criar o que foi concebido como

filmes-parabulas, relativos a cada um dos 16 principais 0dus.

Como lembra, Denise Murrell (2000), “modernist artists were drawn to African sculpture because of its so-
phisticated approach to the abstraction of the human figure”. Este fascinio da arte moderna pelas esculturas
africanas esta relacionado a busca de elementos estéticos que pudessem ser contrapostos a estética cuja a
qual o modernismo buscava se confrontar. No entanto, esta forma de apropriagdo estd ancorada em uma abor-
dagem que enquadra estes objetos da cultura africana como obras de uma arte primitiva. Para além das dis-
cussdes contemporaneas sobre esta conotagdo primitivista, ressalta-se o problema que surge em utilizar uma
classe fundamentalmente eurocéntrica para compreender estes objetos - a representagao realista. Aplicar as
classes epistemoldgicas das sociedades fundadas historicamente no pensamento de origem européia em uma
cultura estrangeira e edificada em bases cosmoldgicas tao diferentes quanto as Africanas acaba por distorcera

realidade e reduzir a complexidade simbédlica de tais culturas. Como lembra José D’Assung¢do Barros:

“Quando pensarmos mais rigorosamente nas estatuetas africanas, nas mascaras e
nos objetos de ceramica, nas pegas de indumentdaria magica e nos adornos, e em tan-
tos outros produtos daquilo que, por convengao, denominamos arte negra, devere-
mos ter sempre em mente que, nas suas culturas de origem, todos estes objetos sao

‘objetos de agao™. (Barros, 2011, p.40)
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Os objetos das culturas originarias africanas sao produzidos para que as pessoas se relacionem com eles ou
para que eles mesmos tenham uma relagdo transformadora no ambiente e no contexto em que estao inseridos.
Trata-se de pensar estes objetos para além da ideia ocidental de representagdo (uma presenca no lugar de uma
auséncia) mas em sua existéncia performatica, caracterizada pela sua capacidade de mobiliza¢o, de presen-

tificagao e de agdo transformadora.

Ao fim de seu artigo, Barros ressalta que um contraponto possivel a este tipo de apropriagao da alteriadade
africana pela arte ocidental poderia estar na arte neo-concreta. Para ele, o parangolé de Hélio Oiticica coloca em
operagado um entendimento muito mais préximo ao da mascara africana. Ao nao se colocar como objeto de con-
templagao, o parangolé existe unicamente para envolver corporalmente quem se coloca em posi¢cdo de expe-
riencia-lo. Trata-se de um objeto para vestir, puxar, dangar, pular, gritar, um objeto acionador de comportamentos

inesperados que estabelece conexdes entre arte, sociedade e o corpo do participante.

CINEMA-DIVINAGCAO E SEUS FILMES-PRESSAGIOS

Juntamente com as discussdes travadas com pesquisadores e estudantes envolvidos neste projeto de
pesquisa em torno do If3, da pragmatica loruba e das relagdes da arte contemporanea com a cultura africana, o
grupo de trabalho deu inicio a elaboragdo de proposi¢des experimentais que pudessem ajudar a discutir o tema

tratado pela pesquisa.

Em sua configuragao final, o projeto experimental se apresenta como um “Cinema-divinagdo”,'® uma insta-
lagcdo interativa em que o participante interage com quatro objetos vestiveis conectados em rede. As diferentes
formas de interagir com estes objetos dao acesso a um banco de dados composto por cerca de quinhentos
fragmentos de filmes produzidos por realizadores africanos. Estes pequenos trechos de filmes sao organizados
como itans (parabolas) distribuidos entre os dezesseis 0duds principais do Ifa. Ao interagir com os objetos, 0
sistema reconhece um 0du especifico e dispara um filme-pressagio editado em tempo real pelo sistema com-

putacional em rede. Juntamente com o filme dindmico de determinado 0dd, este mesmo procedimento, dispara

18 Além dos pesquisadores e artistas proponentes do projeto e autores do presente texto, este processo coletivo de criagdo e desenvolvimento envol-
veu alunos do Mestrado em Artes, estudantes de graduagdo em Cinema e Audiovisual, Design e Midias Digitais da Universidade Federal do Ceara.
A proposicao aqui apresentada teve a participagao de Danilo Crispim e Reno Bezerra (programagao loT e web), George Ulysses (banco de dados
e cinema africano), alunos da turma da disciplina Dispositivos Audiovisuais (banco de dados e cinema africano), e as mestrandas Andrea Rey e
Manuela de Medeiros (objetos vestiveis).
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uma busca no Twitter por hashtags relacionadas as pautas dos movimentos afrodescendentes brasileiros. As
postagens encontradas na rede sdo mostradas na tela, sobre as imagens dos filmes, criando uma relagdo dina-
mica entre imagem e texto, entre o objeto performado e as redes digitais, entre a agao de quem participa da obra
e a estrutura simbdlica do que é visto na tela, e sobretudo, entre a cultura ocidental de origem européia, a Africa

contemporanea do cinema e aquela ancestral do Ifa.

Figura 1. Representagdo de projeto dos objetos interativos em rede da instalagao
interativa “Cinema-divinagcdo» e seus signos correspondentes no Ifa.
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Os itans e o ato de vestir e utilizar estes objetos transformam méscaras, adornos e tecidos em um parla-
mento de coisas, legislado pelos preceitos dos 0dus, e definem as referéncias para o desenvolvimento das
interfaces fisicas e légicas de banco de dados do projeto. Parte-se da concepgao de mundo como uma quadria-
de, assim como concebido pelos lorubas. Dos quatro elementos principais que constituem os 16 0dus basicos,
vinculam-se as parabolas que a eles poderiam estar associadas hoje, pelo viés da narrativa cinematografica.
Neste sentido, o vestir torna-se um ritual midiatico de acesso a um itan contemporaneo, produzido pela cone-
xao entre 0s objetos vestiveis em rede e um banco de dados com fragmentos de filmes africanos. Na interagao
com o trabalho, abre-se uma histdria que é produzida pelo ato de vestir-se das redes de comunicag3o. Os itans
apresentam principios éticos através dos quais se estruturam as relagdes entre entidades humanas, nao-hu-
manas, terrenas e divinas. Pessoas, animais e plantas se configuram verdadeiros personagens, portadores de

qualidades e defeitos, em histérias que servem de base a leitura e interpretagao do 0du.

Dentro do ambiente da instalagao, as pessoas interagem com sensores (de luz e movimento). Estes senso-
res sdo ligados a placas eletronicas conectadas em rede (photon board). Nas placas, que estdo conectadas aos
sensores, hd uma aplicagdo que recebe os valores medidos por estes sensores e disponibiliza tais valores em
um enderego web (url), que pode ser acessado através da rede. Cada um dos sensores corresponde a um dis-
positivo de interagdo especifico, que, por sua vez, tem correspondéncia com um elemento simbélico diferente.

Interagindo com um dispositivo particular, por exemplo, um participante interagira com o elemento de 4gua.

Em um computador central conectado a Internet, uma aplicagdo web acessa os valores dos sensores e con-
trola a parte visual da instalag&o. Esta aplicagdo é desenvolvida em HTML e CSS (responséveis pela estrutura
da aplicagdo web), JavaScript (linguagem de programacao voltada para o desenvolvimento de aplicativos web),
P5.js (biblioteca que faz uso de JavaScript para criagao de aplicagdes que fazem uso de visuais e animagdes).
Tal aplicagdo verifica alteragdes nos sensores, o que indica uma interagdo com a instalagao por parte do publico,

e produz no espaco da instalagao uma resposta correspondente.

Quando um dos dispositivos de interagdo é ativado, um elemento é escolhido. Para que a instalag3o res-
ponda a agdo do publico, é necessario que dois elementos sejam escolhidos, completando a formagao de um
0du, de modo que é preciso que o publico interaja com mais de um dispositivo para gerar um filme-pressagio.
Uma vez que um 0du é formado, a aplicagao web acessa um arquivo de banco de dados. Cada item do banco
de dados corresponde a um trecho de um filme, que possui como atributos o titulo do filme, o elemento com o
qual se relaciona, o 0du e palavras-chave. Por meio deste processo, ao interagir com os objetos conectados em
rede dispostos no espaco da instalagao, quem participa do projeto acessa seu préprio filme-pressagio, que é

assistido por todos que estdo no espago instalativo.
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Figura 2. Representacdo de projeto dos objetos interativos em rede da instalagao
interativa “Cinema-divinacdo” e seus signos correspondentes no Ifa.
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CONCLUSAO

Durante mais de dois anos, esta pesquisa analisou as rela¢des da arte ocidental de origem euro-americana
e a cultura africana ancestral; aprofundando seus conhecimentos sobre a cultura lorub3, principalmente em
relagdo ao If4, através de proposi¢des poéticas que investem na convivéncia de mundos e conhecimentos
multiplos e diversificados, assim como da articulagdo de saberes que os processos da modernidade tornaram
invisiveis. Neste percurso, as leituras foram reforgadas por encontros presenciais e telematicos dos pesquisa-

dores das diversas areas que estiveram envolvidos neste projeto.

Esta empreitada rumo ao estudo de objetos e culturas africanas, a partir de uma perspectiva metodolégica
anarqueoldgica, revelou-se um campo fértil para a criagao e ofereceu insights que permitem pensar em uma
critica a cultura ocidental contemporanea a partir da complexa base epistemoldgica e pragmatica em fractal do
Ifa. Com isso, o grupo teve éxito em elaborar um projeto piloto da instalagdo experimental proposta. Espera-se
que este seja um resultado apenas parcial deste percurso, uma vez que a riqueza e a importancia do tema no

contexto atual, tanto por seu aspecto estético quanto politico.

0 projeto de pesquisa foi importante também para a construgdo de metodologias de pesquisas que permi-
tem a andlise das transformagdes sociotécnicas contemporaneas a partir de uma perspectiva genealégica da
producdo do conhecimento, ultrapassando determinismos técnicos e valorizando culturas ancestrais tal como
conjuntos de conhecimentos negligenciados pelo processo de colonizagao e pelas atualizagbes contempora-

neas desta ideologia.

A pesquisa bibliografica feita sobre o Ifa acabou por inserir os estudos feitos em areas técnicas, tais como a
computagdo e a engenharia, que relacionam o Ifa com os atuais sistemas binario computacionais, no campo da
arte e tecnologia. A revisao dos processos de apropriagao da cultura do continente africano pela arte moderna
e contemporanea conduziu a uma abordagem inovadora e singular da investigacao artistica conduzida aqui,
pautada no entrecruzamento do conceito lorubd de mascara com os parangolés e o quase-cinema de Hélio
Qiticica. Esta combinagao estética e conceitual, levou ao que chamamos de “Cinema-divinagao”, uma instalagao
interativa em que computadores vestiveis sao a interface para um jogo de divinagao - filme-divinagao - baseado
em um banco de dados composto por trechos de filmes realizados por realizadores africanos. Além do desen-
volvimento de tecnologias vestiveis de interagdo, o projeto tem um carater inovador ao relacionar loT, narrativas
audiovisuais baseadas em banco de dados, performatividade no processo de interatividade e a cultura ances-

tral africana.
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arqueologia da midia.
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Linhas e imagens como método:
historiadores da arte e
a pratica do desenho

Sandra Makowiecky
Luana M. Wedekin

ESBOCANDO O TEMA E O PROBLEMA

0 historiador da arte francés Georges Didi-Huberman (2018]) faz as seguintes perguntas: “(...) a que tipo de
conhecimento a imagem pode dar lugar? Que tipo de contribuigdo ao conhecimento histérico é capaz de trazer
esse ‘conhecimento pela imagem’?” (p. 28). Diante de questdes fundamentais num mundo de derramamen-
to constante e vertiginoso de imagens, ha preméncia em abordéa-las. Contudo, nosso campo é o da arte, e as
imagens que mais nos interessam sao aquelas relativas as obras de arte. Soma-se a isso a especificidade das
imagens, este material t3o caro (embora nao exclusivo) da histéria da arte. Tal especificidade imp&e um posi-
cionamento epistemoldgico para esta disciplina, pois “a arte e as imagens de obras de arte ndo sio redutiveis a
nada” (MAKOWIECKY, 2016, p. 18). Como aborda-las, entdo?

Para Merleau- Ponty, “N&o se olha aimagem como se olha um objeto. Olha-se segundo a imagem” (MERLEAU-
PONTY Apud ALLOA, 2015). ALLOA (2015), pergunta: “0 que é uma imagem?”. Segue dizendo que a mdltipla pro-
liferagdo de imagens no mundo contemporaneo é inversamente proporcional a nossa capacidade de dizer com
exatidao ao que elas correspondem. E sugere que podem existir duas razées para essa dificuldade e que a ques-
tao esta mal colocada. Por um lado, interrogar-se sobre o que € uma imagem seria ainda ignorar que a imagem
tende a se disseminar, declinar-se dela mesma em formas plurais, se desmultiplicar em um devir-fluxo que se

sustentaria instantaneamente no Um. Por outro lado, perguntar o que é uma imagem retorna inevitavelmente a
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uma antologia, a uma interpretagao sobre o seu ser. “Ora, nada menos seguro do que o ser da imagem” (ALLOA,
2015, p.7).

Uma breve mirada na histéria da histéria da arte permite verificar a persisténcia do desenho, ndo s6 como
objeto imprescindivel de estudo, mas como “ferramenta epistémica” (KOERING, 2019). Uma constatag3o in-
teressante determinou o eixo central deste artigo: a surpresa ao nos depararmos com desenhos feitos pelo
historiador alemdo Aby Warburg (1862-1929). Surpresa e satisfagao, pois uma de nés também utiliza o desenho
como ferramenta para estudo das imagens. Iremos tratar apenas de alguns historiadores, pois este universo é

bastante amplo.

Uma reveladora afirmag&o do historiador da arte francés Germain Bazin'® (1901-1990) confirmou o interes-

se pelo tema. No classico “Histéria da histdria da arte™°, Bazin comentou:

Nada mais dificil, com efeito, do que ver. Quando nossa visao recebe a impressao de
um objeto qualquer, logo se desencadeia um mecanismo propulsionado pelos vesti-
gios que as percepgdes anteriores desse objeto ou de objetos analogos deixaram na
memdria. Devemos, pois, esfor¢ar-nos por nos desembaracar dessa ideia e aplicar
nossa visdo ao momento presente. Para isso, nada mais util quando se € um histo-
riador da arte do que desenhar, ainda que esse desenho carega de qualidade artisti-
ca. Desejando compreender o retdbulo barroco portugués, s6 deixei de ver nele uma
inextricavel floresta amazoénica quando tive um lapis na mao. Para ser desprovido da
qualidade da arte, 0 gesto artistico explicitava em mim as percepgdes visuais. A mdo
criadora explorava os dados dpticos. Compreendi entdo que aquilo que a primeira vista
me aparecera como uma confusao era governado por uma morfologia e uma genética
necessarias, e nao por nao sei que capricho, e assim pude propor uma Morphologie
du retable portugais du XVle au XVllle siécle. No caso, eu agira como um discipulo de
Wolfflin. (BAZIN, 1989, p. 145 — grifo nosso)

Sobre esta citagdo acima, é preciso localiza-la como parte do comentario relativo a obra do escultor alemao

Adolf von Hildebrand como fundador da tendéncia da “visibilidade pura”, apenas para contextualizar melhor.

19 Bazin foi aluno de Henri Focillon e de Emile Male.

20 Originalmente de 1986, publicado no Brasil em 1989, estando j4 fora de edi¢ao, é um dos dnicos livros em lingua portuguesa dedicado a uma
apresentagao abrangente da histéria da histéria da arte.
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Contudo, constatamos que a pratica do desenho extrapolou a perspectiva epistemolégica embasada principal-

mente na forma.

0 foco principal deste artigo reside, portanto, na pratica do desenho pelos historiadores da arte. Um “estado
da arte” do tema mostrou-se inicialmente bastante desanimador, mas na sequéncia das pesquisas e desco-
bertas, surgiu um cenario fascinante. Os desenhos de Warburg, por exemplo, estdo nos arquivos do Instituto
Warburg em Londres, mas ndo digitalizados e acessiveis. Todavia, ao tentar busca-los, encontramos o registro
em dudio de uma conferéncia ministrada no Instituto em 22/05/2019 pelo pesquisador Jéremié Koering, do
Centre André Chastel (Sorbonne, Paris), sob o titulo “Sketching Art History: Art-Historians Drawings as Epistemic
Tool” (Esbogando Histdria da Arte: desenhos de historiadores de arte como ferramenta epistémica). Essa confe-
réncia foi altamente inspiradora para a elaboragdo deste artigo, cujo resultado € uma espécie de didlogo com as

ideias e descobertas desse autor.

Descobrimos também o pioneiro artigo de Arthur Valle, “Desenho e anélise de obras de arte” (2009), que ar-
ticula a questdo do desenho como instrumento para a analise de obras de arte visuais, referindo especialmente
a Johannes Itten (1888-1967) e Rudolf Arnheim (1904-2007], e mencionando Henri Focillon (1881-1943],
Germain Bazin (1901-1990) e Jurgis Baltrusaitis (1903-1988).

A histéria da arte (principalmente artes plasticas) parte da direta relagao com objetos ou classes de objetos,
sempre experimentados sensorialmente e quase sempre materialmente presentes no original ou em reprodu-
¢des. Aqui, o fato relevante é o artefato experienciado, e ndo faz sentido sustentar que essa experiéncia do
artefato pode ser relegada ao passado. 0 historiador de arte possui uma posi¢ao privilegiada por ter ao alcance

(na maioria das vezes) as experiéncias imediatas, pois

[...] obras de arte sao visibilia — coisas que podem ser vistas [...] que os capacita a
iniciar suas investigacdes a partir de um envolvimento existencial intenso com um
artefato. Esse artefato esta claramente determinado no tempo, mas é potencialmen-
te capaz de reverberagdes ilimitadas, embora organizadas em sentido retroativo
(ROUVE, 1984, p. 12).

Entender essa relagao nos permite compreender melhor ainda a pertinéncia de compreensao de imagens e
saber desenhar pode ser um recurso extraordindrio. Acredita-se que repertério do espectador é fundamental.
Afirma Barbosa que, para o ensino das artes, pensado, sobretudo como o ensino das relagdes com as obras de

arte, é t3o importante o conhecimento das linguagens especificas das diversas artes quanto os contornos da
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defini¢ao de elementos psicoldgicos, histéricos e sociais, por exemplo, que estao indissoluvelmente vinculados

a prépria histéria daquelas linguagens (BARBOSA, 1993, p.22).

LINHAS/RISCOS INICIAIS DA HISTORIA DA HISTORIA DA ARTE

E unanime na historiografia atribuir a Giorgio Vasari (1511-1574) a fundagao da histéria da arte, especialmen-
te em seu “Vidas dos mais excelentes pintores, escultores e arquitetos” (1550). Na obra, o valor do desenho é

ressaltado, inclusive como fator de unido entre escultura e pintura. Assim descreve Vasari:

0 desenho s¢ pode ter boa origem quando proveniente da retratagao continua de coi-
sas naturais e do estudo de excelentes mestres e estatuas antigas em relevo. Mas,
acima de tudo, a melhor pratica é feita com nus de homens e mulheres ao natural,
guardando-se assim de cor, gragas ao uso continuo, os musculos do tronco, das cos-
tas, das pernas, dos bragos e dos joelhos, bem como os ossos que ficam por baixo;
de todo esse estudo decorre a certeza de que, mesmo sem estar diante do modelo
natural, é possivel criar com aimaginagao posi¢des de todos os tipos; assim, é preciso
ver desenhos de homens esfolados, para saber como sao 0s 0ss0s, 0s musculos e 0s
nervos, com todas as ordens e termos da anatomia e para poder situar os membros
e 0s musculos nas figuras com mais seguranca e correcdo. E quem souber fazer isso
necessariamente fard com perfeicdo os contornos das figuras que, desenhadas como

devem ser, mostrardo graca e boa maneira. (VASARI, 2011, p. 43-44)

Além de langar os parametros do desenho a servigo da mimesis, Vasari reuniu uma expressiva coleg¢do de
desenhos dos artistas constantes em seu livro, num verdadeiro protomuseu, no qual se poderia visualizar a his-
téria da arte como narrada no Vidas (GAHTAN, 2016). Ele colecionou desenhos (assim como epitafios, anedotas
e retratos dos artistas), os emoldurou e os reuniu em volumes consultaveis no que ficou conhecido como Libro
de’Disegni, com desenhos de artistas mencionados na obra escrita. Estima-se (n3o € possivel indicar com pre-
cisdo) que Vasari organizou de 8 a 12 volumes com 529 trabalhos de 226 artistas, mais da metade dos artistas

incluidos em Vidas. (Figura 1)

89



Figura 1. Filippino Lippi, Sandro Botticelli, Rafaellino del Garbo, Pagina do Libro dei Disegni,
organizado por Giorgio Vasari. National Gallery of Art, Washigton, DC.
Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/Libro de%27 Disegni

Para Gahtan (2016), os desenhos eram documentos e demonstragdes da concepgao histérica de Vasari,
que exaltava a perfeicdo do desenho. Eram também importantes para seu argumento relativo aos estilos dos
artistas. E com Vasari que o desenho assume uma dimenséo histérica (GOGUEL, 1987). Hoje, os desenhos da
colegdo estao dispersos em instituicdes como o Louvre (Paris), a Galleria degli Ufizzi (Florenga), a National

Gallery of Art (EUA), o British Museum (Londres), o Nationalmuseum (Estocolmo).

Aqui nos interessam os desenhos feitos por historiadores da arte. Vasari, é claro, desenhava, especialmente
por conta de sua natureza dupla de artista e historiador da arte (essa profissdo que ele mesmo inaugurava,
e cujos contornos eram ainda — mais que hoje — imprecisos). A sua consistente atividade colecionista, da
mocidade, em 1528, quando adquiriu desenhos de Lorenzo Ghiberti, até sua morte, contribuiu para uma nova

valorizagdo do desenho ndo s6 como exemplo de estilo, mas como documento imprescindivel para o historiador.
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0 surgimento da histéria da arte como disciplina deve-se a Johan Joachin Winckelmann (1717-1768).
No século XVIII j& havia um consideravel corpus de publicagées com gravuras relativas aos monumentos da
Antiguidade. Ndo encontramos registros de desenhos de Winckelmann, mas seus biégrafos e comentadores

apontam artistas que com ele contribuiram, como Friedrich Oeser (1717-1799).

Um de seus colaboradores mais préximos foi Anton Raphael Mengs (1728-1779), quem usou a prética do
desenho como forma de compreender a Antiguidade. O procedimento em Mengs buscava explorar o “potencial
transformador” do desenho, que iniciava com cépia de esculturas antigas e seus moldes ou reconstrugdes;
seguido do desenho de modelo vivo e, por fim, a transformagado de modelos classicos em composi¢des em
estilo classicista. Tal procedimento é base para o ensino académico, como bem descreveu Pevsner (2005). Os
desenhos, neste contexto, serviriam como material didatico e ilustrativo para o ensino; eram “representagdes
cientificas”, que permitiam ao artista “visualizar a exemplaridade do antigo” e absorver os principios da criagao
cldssica. Miller-Bechtel (2013) afirma que Mengs usou o desenho como forma de reproduzir, aprender e com-

preender o antigo.

HISTORIADORES-DESENHISTAS/DESENHOS DE HISTORIADORES

Um dos exemplos mais peculiares dentre os historiadores desenhistas estd o veronés Giovanni Battista
Cavalcaselle (1819- 1897). Pintor de formagéo, foi atuante em Londres entre 1848 e 1856, |4 publicando, em
colaboragdo com o historiador e jornalista Joseph Archer Crowe (1825-1896): “The Early Flemish Painters”, em
2 volumes (1857), “A New History of Painting in Italy from the Second to the Sixteenth Century”, em 3 volumes
(1864-66); “A History of Painting in North Italy”, em 2 volumes (1875-1883). 0 editor John Murray, que publicara
a obra sobre os pintores flamengos, encomendou a Cavalcaselle e Crowe uma “atualizagao” da obra de Vasari,
especialmente em termos de localizagdo e atribui¢ao das obras citadas. Cavalcaselle empreendeu entdo uma
viagem pela Italia e cidades europeias para reconhecimento. A pesquisa foi documentada em seus cadernos de

viagem. (Figura 2)
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Figura 2. Giovanni Battista Cavalcaselle, desenho da pintura Llncoronazione della Vergine,
de Girolamo da Udine (Venezia, Biblioteca Nazionale Marciana, ms Ital. IV, 2031 [= 12272], VII. B, f. 51r).
Fonte: http://www.dizionariobiograficodeifriulani.it/cavalcaselle-giovanni-battista/

0 projeto de atualizagao de Vasari nao foi a termo, mas as descobertas de Cavalcaselle deram origem a obra

‘A New History of Painting in Italy from the Second to the Sixteenth Century”.

Os registros nos cadernos de viagem permitem verificar o “método cognoscitivo” do estudioso, que se ca-

racterizava por:

(...] leitura minuciosa dos aspectos técnicos e do estado de conservago, pelo uso do
desenho com o fim de indagar as particularidades estilisticas e os elementos morfo-
l6gicos (olhos, narizes, pés etc) mas nunca extrapolados do contexto figurativo. Era
uma filologia visual — uma Augenphilologie - destinada a reduzir o peso da apreciagao
estética (MEYER, 2014, p. 197)

No desenho aqui reproduzido (Figura 2), sobre a obra “LIncoronazione della Vergine”, de Girolamo da Udine,

Cavalcaselle reproduz a composicao de forma relativamente detalhada, e amplifica os rostos de Deus Pai, de
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Sao Jodo Evangelista e da prépria Virgem Maria. A atengao aos detalhes das feicdes demonstra o interesse de
Cavalcaselle pela expressao emocional das figuras, nas quais se percebe um contraste entre a rigidez e se-
riedade de Deus com a suavidade dos tragos de Sdo Jodo. 0 esbogo também aponta detalhes como o motivo

botanico/heréldico na veste de Deus.

A pesquisa de Cavalcaselle revelava seu comprometimento com um contato direto com as obras, mas
também, como é possivel ler no frontispicio de “A New History...”, pelo estudo nos arquivos da Italia. Hubert
Janischek (que foi orientador da tese de doutorado de Aby Warburg), ao se referir a tradugdo em alem3o da obra
de Cavalcaselle e Crowe, apresentou-a como “fruto de uma investigacao das fontes literdrias e arquivisticas

amplissimas e de uma autépsia direta das obras” (MEYER, 2014, p. 197).

0s métodos usados por Cavalcaselle implicam numa importante mudancga epistemolégica. Estamos diante
do afastamento da figura conoisseur e a aproximag3o da ideia de um historiador de modo mais semelhante
como o entendemos hoje, que langa mao de uma apreciagao direta e sensivel (tanto na acurécia da percepgdo
visual, quanto na observagao das particularidades dramaticas), conjugada a um rigoroso estudo das fontes vi-
suais, literarias, mas também aquelas dos arquivos. Cavalcaselle foi também engajado na defesa do patriménio

artistico, defendendo, a época, a criagdo de um inventario geral de todos os monumentos italianos.

Dentre os historiadores mais notérios de sua geragao, Jacob Burckhardt (1818-1897) também desenhava.
Sua primeira publicacdo foi um livro que resultou de uma viagem que fez a Bélgica, “As obras de arte das cida-
des belgas”, de 1842. Quando perdeu seu posto de professor na universidade da Basiléia (para onde voltaria
em 1858 para lecionar até a aposentadoria em 1893), decidiu empreender uma viagem de um ano pela Italia
para produzir um livro-guia para viajantes, “0 cicerone”, publicado em 1855. Foi no contexto dessa memoravel
viagem que Burckhardt realizou vérios sketches de monumentos arquitetonicos e de paisagens. (Figura 3).
Interessante também, um raro registro fotografico do historiador (Figura 4), carregando uma pasta, contendo,

possivelmente, pranchas de desenhos ou reproducdes de obras de arte e de monumentos histéricos.
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Figura 3. Jacob Burckhardt, Capitélio, Roma.
Fonte: https://blog.nationalmuseum.ch/en/jacob-burckhardt-das-kapitol-in-rom-2/

Figura 4. 0 historiador atravessando a praga da Catedral de Basileia. Fotografia de Fritz Burckhardt-Brenner, 1878 (Staatsarchiv
Basel-Stadt, PA 207a 4, 3. Disponivel em <https://hls-dhs-dss.ch/en/articles/011647/2012-03-12/>.Acesso em 06 out.2019

94


https://blog.nationalmuseum.ch/en/jacob-burckhardt-das-kapitol-in-rom-2/
https://hls-dhs-dss.ch/en/articles/011647/2012-03-12/

Burckhardt utilizava os desenhos como recurso mnemonico, para lembranca das formas e dos estilos arqui-
tetdnicos; enquanto as paisagens serviriam como documento pessoal da viagem (HINDE, 2000). No desenho
do Capitdlio, Burckhardt escreveu indicagdes dos monumentos: Palacio dos Conservadores, Museu, (Basilica
de Santa Maria in) Ara Celi, Palacio dos Senadores. 0 desenho a lapis (figura 3) capta uma lateral do Palacio
dos Conservadores, numa complexa representagdo perspéctica, ao mesmo tempo correta e expressiva, na qual
vemos linhas que indicam diferentes graus de pressao do trago, hachuras livres e bem colocadas para criar a
sensac3do de volume e planos sucessivos. Hinde (2000) afirma que quando a fotografia se tornou mais acessi-

vel, Burckhardt parou de desenhar e passou a coletar fotografias das obras de arte mais importantes.

Aby Warburg (1866-1929]), quem reiteradamente afirmou sua admiragao por Burckhardt, ainda que nao
tenha sido diretamente seu aluno, também desenhava. Spyros Papapetros (2013) revelou desenhos feitos por
Aby Warburg em 1890, quando ainda era um estudante. Papapetros esteve particularmente interessado nos es-
tudos que Warburg fez dos escritos do arquiteto hamburgués Gottfried Semper (1803-1879). Warburg realizou

esquemas para ilustrar alguns conceitos que encontrou em “De stil” (1860-1863).

Vale registrar a tese de doutorado de Alice de Oliveira Viana (2017), que investiga o conceito de Ornamento
no arquiteto e tedrico Gottfried Semper (1803-1879), que elabora, em meados do século XIX, importante teori-
zagao deste elemento arquiteténico. 0 Ornamento em Semper, para a autora, deve ser compreendido como um
conceito que opera dentro da disciplina Arquitetura e que faz parte dos esforgos do autor em reorganiza-la em
meados do século XIX. Todavia, cabe ressaltar, Semper deixou iniUmeros desenhos que estao expostos na tese,
ainda que a autora deixe claro que ndo é intencao da pesquisa problematizar teoricamente as imagens. Elas sao
abordadas como ilustracdo de ideias do autor, do mesmo modo que ele as trabalhou em suas obras. De fato,
Gottfried Semper utilizava o desenho como ferramenta epistémica e nos deixou um enorme legado, muito util

para a histéria da arte. (Figura 5)
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Figura 5. Capitel egipcio com motivos vegetais, desenhos de Gottfried Semper. Fonte: SEMPER,
Der Stil, vol.l, 1860 e Vaso etrusco da Toscana, cujo zigue-zague indica uma reminiscéncia téxtil.
Desenho de Semper. Fonte: arquivo da ETH de Zurique. Fonte: Viana, 2017, p. 158 e 131.

Um dos desenhos de Warburg esta datado de dezembro de 1888, quando o historiador alem&o estava em
viagem de estudos com August Schmarsow. Essa viagem teve um carater determinante para os estudos de
Warburg. E nela, por exemplo, que ele descobre a figura da ninfa de Ghirlandaio, que o obsedaria por toda a vida.
0 desenho exposto no artigo de Papapetros (2013]) revela ainda mais. (Figura 6)

Figura 6. Aby Warburg, esbogo realizado a partir de Lorenzo Ghiberti,
das Portas do Paraiso, do Batistério de Florenca. Warburg Institute, London.

Fonte: Papapetros, 2013, p. 12.
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As anotagdes escritas indicam tratar-se de apontamentos feitos em aula de Schmarsow. A voluta a esquer-
da, pertenceria ao elmo de um soldado a esquerda do painel. E os dois desenhos a direita corresponderiam aos

trajes em movimento de soldados na batalha. Reproduzimos abaixo o relevo de Ghiberti. (Figura ?)

Figura 7. Lorenzo Ghiberti, David, painel das Portas do Paraiso,

Batistério de Florenga, 1425-1452. Museu dell’'Opera del Duomo, Florenga.
Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Lorenzo Ghiberti-David-The_
Gates_of Paradise-Original-Museo dell%270pera_del Duomo.jpg

Recorremos a obra ao qual o desenho se refere, pois a comparagao permite verificar o procedimento reali-
zado por Warburg: através das suaves linhas a lapis sobre o papel, ele extrai os “acessdrios em movimento” dos
soldados. Verificamos a profusao de elementos no complexo relevo de Ghiberti, David decapitando Golias na
base ao centro, os soldados em posi¢des diversas, plenamente “all'antica”, como se viam nos relevos romanos
dos sarc6fagos ou monumentos comemorativos como arcos e colunas. Com tanta variedade de elementos para

analisar no relevo, o desenho é uma boa forma de tentar ordenar a percepgao.

Mas o esbogo de Warburg mostra que, ja naquela ocasido, ele distinguia o movimento das vestimentas, um
dos aspectos centrais do argumento apresentado em seu escrito posterior sobre Botticelli, de 1893 (WARBURG,
2013). 0 painel demonstra um bom exemplo deste processo de “intensificagdo” do movimento que os artistas
do Renascimento estavam buscando através dos exemplos antigos e que encontrava sistematizagdo nos escri-

tos de Leon Battista Alberti (1404-1472), especialmente em “Da Pintura” (2014).

97


https://commons.wikimedia.org/wiki/File

Neste levantamento ndo exaustivo, findamos por hora com o historiador da arte francés Henri Focillon
(1881-1943). Ele legou mais de cem desenhos, produgdes que acompanharam toda a sua vida e que estdo nos
Archives Henri Focillon, em Paris; no Gabinete de Gravuras da Biblioteca da Academia da Roménia, em Bucareste
e outros em colegdes privadas (DUCCI, 2011). Sua prdtica de desenho é confluente com sua concepgdo tedrica
da arte, especialmente em “0 elogio da mdo™: “a arte se faz com as mdos. €las sdo o instrumento da criagdo,
mas sdo, antes de tudo, o érgdo do conhecimento” (FOCILLON, 1983, p. 136]. Podemos inferir, portanto, que para

Focillon, desenhar é uma forma de conhecer.

Annamaria Ducci (2011) debrugou-se sobre esta prdtica do historiador da arte francés, que desenhou com
bico de pena e nanquim, sanguinea, pastel, carvao e lavadas. Os temas vdo dos registros de lugares que visitou,
mas também paisagens transformadas e imaginadas de montanhas e marinas, assim como desenhos a partir
de mestres como Rembrandt, Hokusai ou a arte chinesa que ele estudou. Desenhar também era um artificio para
escapar do tédio, como Focillon desabafou em carta @ mde, contando-lhe como eram aborrecidas as reunides
da Comission des Lettres et des Arts na Société des Nations, nas quais desenhava em companhia do poeta Paul

Valéry, também representante da Franga na referida comissdo (DUCCI, 2011].

Ducci (2011] relata como os desenhos do historiador eram realizados muitas vezes em paralelo com os
estudos que estava realizando. A partir de 1937, Focillon produz uma série de trabalhos sobre o tema da Torre
de Babel, que pode ser associado com as pesquisas sobre as aguadas do escritor Victor Hugo (1802-1885),
as quais, por sua vez, estariam relacionadas aos capricci de Giovanni Battista Piranesi (1702-1778). Num dos
desenhos de Focillon (Figura 8], é como se contempldssemos uma sintese de vdrios de seus interesses: uma
lembranga do monte Fuji de Hokusai, as paisagens imaginadas que serviam de registros ds suas viagens, as

cenas ao mesmo tempo fantdsticas e perspecticamente corretas das paisagens holandesas.
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Figura 8. Henri Focillon, Torre de Babel, depois de 1937. Archives Henri Focillon, Paris. Fonte: (DUCCI, 2011, p. LX)

A mdo criadora ali se manifesta em plenitude, nas linhas variadas, em espessuras e diregdes diversas; ora
criando contraste expressivo, ora representando volumes na arquitetura ou na montanha; mas também produ-
zindo pinceladas mais espontdneas, cujas manchas conferem escalas de tons de cinzas em bonito contraste

entre a expansdo emotiva da tinta e a contengdo racional da linha.

RASCUNHO FINAL

A escrita deste artigo revelou que a pratica do desenho foi relativamente disseminada no trabalho de alguns
historiadores da arte importantes. Além dos que citamos aqui, é possivel mencionar André Chastel, Emile Male,
Jurgis Baltrusaitis, Leo Steinberg, Meyer Schapiro, Hubert Damisch. Contudo, estas produgdes artisticas ndo

estdo facilmente acessiveis.

Koering (2019) afirma que tal inacessibilidade decorre do fato de que esses desenhos estdo em anotagdes
pessoais, cadernos de viagem. Sdo materiais preparatdrios e ndo compoem a apresentacao final dos escritos
de seus autores, ao contrario, sdo o “quarto dos fundos” (backroom) de suas produgdes. Assim como muitos
desenhos de artistas, mesmo os consagrados, estao guardados nos acervos de arte grafica dos museus, os
desenhos de historiadores repousam nos arquivos pessoais. Tal fato aponta a necessidade de explorar esses

arquivos pessoais como forma de reflexao sobre os métodos da histdria da arte.
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0 desenho, a partir de sua valorizagao no alvorecer da histdria da arte com Vasari, ele mesmo um artista,

vem assumindo papeis diversos na constitui¢do da disciplina: de objeto de estudo a recurso mnemanico (espe-

cialmente antes do advento da fotografia), mas como bem precisou Koering (2019), cabe compreende-lo como

ferramenta epistémica, que serve para documentar, perceber, comparar, classificar, analisar, experimentar,

conceituar.

Se seguirmos um dos historiadores desenhistas mais prolificos nessa pratica e concordarmos com Focillon

quanto a consideragdo da mao como 6rgao de conhecimento, podemos ponderar que o desenho reforga a

atividade do historiador também como pratica criativa e aproxima sua perspectiva com aquela do artista, que

expressa uma forma peculiar de pensar, o “pensar porimagens”. No caso do historiador da arte, o desenho seria

mais uma forma de “pensar porimagens as imagens”.
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A Ninfa e a Vénus:
Entre dois historiadores da
arte e trés pintores

Daniela Queiroz Campos

As imagens duram. Elas tém memdria, elas fazem durar a histéria. Como pensar isso? A
duragdo se constréi a cada momento em certas relagdes entre a histéria e a memdria, 0

presente e o desejo (Didi-Huberman, 2019).

A Ninfa constitui um intrigante personagem tedrico da histéria da arte. Na mitologia grega, as Ninfas foram
belas e jovens divindades menores. Geralmente, seu habitat eram campos préximos a fontes de agua. Elas
foram consideradas divindades femininas secundarias (Brand3o, 1991, p.172). Na antiga Grécia, sua paternida-
de usualmente é creditada a Zeus. Mas, numa moderna historiografia da arte, ela deve seu aparecimento a um
homem mortal. Arrisco dizer que ao mais imortal dos historiadores da arte dos séculos XIX e XX: Aby Warburg.
Warburg abordou sobremaneira a Ninfa em seus textos e em muitas pranchas do Atlas Mnemosyne. Gosto de
pensar que Warburg adentra e deixa a histdria da arte de maos atadas aquela que ele fizera sua grande perso-
nagem. Escrevo isso porque ele as abordou em seu inaugural trabalho — a tese doutoral dedicada a Botticelli

(Warburg, 2013) — e em seu Ultimo grande projeto — 0 Atlas Mnemosyne (Warburg, 2010).

Entre esses dois marcos, a Ninfa percorre alguns artigos e correspondéncias escritas pelo historiador da
arte. Entre esses textos, 0 mais conhecido — e qui¢a o mais poético — foi uma correspondéncia ficticia trocada
entre o historiador da arte e um linguista alemao, seu amigo André Jolles — atualmente publicada com o titulo
Ninfa Florentina (Warburg, 2015b). Eu poderia escrever que os textos trocados tinham como sujeito um afresco

de Domenico Ghirlandaio (1449-1494). Todavia, o sujeito, de fato, era mais uma vez a Ninfa. Na primeira carta
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redigida por André Jolles, no ano de 1900, ele escrevera: “Persigo-a ou é ela que me persegue a mim? Em boa
verdade, ja ndo sei!” (JOLLES, 2015, p.6).

A Ninfa constituia uma persegui¢ao de Aby Warburg. Ele dizia ndo saber quem ela era, nem de onde ela vinha,
mas sabia que ela jamais desapareceria por completo. 0 historiador da arte hamburgués identificou-as em telas
e afrescos do Renascimento, baixos-relevos e sarc6fagos da Antiguidade, fotografias do século XX. A Ninfa foi
reivindicada como uma vitalidade em movimento. Ela ndo pode ser percebida apenas como uma férmula icono-
grafica, mas como uma férmula de intensidade, o poder de fazer visivel numa imagem o movimento da vida. E,
se na Antiguidade o habitat dessas divindades menores eram campos e fontes de dgua, no final do século XIX

ela passou a também transitar entre artigos e livros de historiadores da arte.

A NINFA E DOIS HISTORIADORES DA ARTE

Na contemporaneidade, o nome de Aby Warburg recebe especial destaque. A visibilidade do historiador da
arte pode serobservada através de dois destacados fatores. O primeiro deles é o consideravel nimero de tradu-
¢oes e edicdes de seus escritos nas primeiras décadas do século XXI. Por exemplo, no Brasil, o primeiro livro de
compilagdes de textos escritos por Warburg foi editado no ano de 2013. Se A Renovacdo da Antiguidade Paga:
Escritos, Esbogos e Conferéncias (Warburg, 2013) fora publicado por uma casa editorial mais voltada a edigdes
universitarias, a Companhia das Letras editou Histdria de Fantasmas para Adultos (Warburg, 2015a) dois anos
depois. Neste ano de 2019, a Editora da Unicamp langou mais um volume de textos do historiador da arte — até
entao inéditos no Brasil — intitulado de A Presenga do Antigo: Textos Inéditos (Warburg, 2019). Sendo assim, de
|4 para cd — num intervalo de sete anos — contamos com trés obras publicadas exclusivamente com textos de

Aby Warburg em nosso mercado editorial.

0 segundo fator que pode atestar a atual visibilidade de Aby Warburg é seu significativo nimero de exe-
getas. Segundo sua biégrafa Marie-Anne Lescourret, até o ano de 2013, existiam no mundo mais de trés mil e
quinhentos titulos que teciam comentarios de Warburg e sua obra (Lescourret, 2013, p.9). Conhecidos nomes
destacam-se pela consideravel influéncia que receberem do historiador da arte e de seus textos, tais quais:

Erick Panosfky, Ernst Gombrich, Carlo Ginzburg, Hans Belting, Georges Didi-Huberman.

Pois bem, irei me ater ao nome deste ultimo. E justificarei minha escolha também por dois principais moti-

vos. 0 primeiro deles é que, no Brasil, Aby Warburg chegou com um sotaque nao alemao, mas francés. Sabe-se,
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sim, que Carlo Ginzburg, em seu extraordinario Mitos Emblemas, Sinais (Ginzburg, 2013, dedicou dois artigos
as teorias de Warburg, De A. Warburg a €. H. Gombrich: Notas sobre um problema de método e Sinais: Raiz de
um paradigma indicidrio, publicados no Brasil em 1989 (Ginzburg, 2007) — dois textos com os quais muitos
historiadores da arte brasileiros tiveram um primeiro contato com o nome de Aby Warburg, entre eles esta que
vos escreve. No entanto, foi o historiador da arte francés Georges Didi-Huberman que efetivamente difundiu
de forma mais alargada o nome de Warburg no Brasil. Se Giovanni Carreri defende que o Aby Warburg francés é

didi-hubermaniano (Carreri, 2018). Me arrisco a escrever que o brasileiro também o é.

A primeira edi¢ao do livro de Warburg no Brasil — A Renovagdo da Antiguidade Pagd — foi justamente langada
na ocasido da primeira visita de Georges Didi-Huberman ao pais, para abertura de uma exposi¢do curada por
ele no Museu de Arte do Rio (0 MAR]. Ademais, juntamente com o livro de Warburg, foram editados pela Editora
Contraponto: Aby Warburg e a imagem em movimento, de Philippe-Alain Michaud (2013), que contém o prefécio
redigido por Georges Didi-Huberman; e A imagem sobrevivente (Didi-Huberman, 2013}, também de autoria de

Didi-Huberman.

0 segundo motivo pelo qual optei por ater-me ao nome de Didi-Huberman consiste no objeto de estudo
deste artigo: a Ninfa. De tantos warburguinianos a se dedicarem e a escreverem sobre a Ninfa, Georges Didi-
Huberman o fizera com mais folego e de forma mais encantadora. Exclusivamente a ela dedicou quatro obras: A
Ninfa Moderna (2002), A Ninfa Fluida (2015), A Ninfa Profunda (2017) e A Ninfa Dolorosa (2019). E, no presente

momento, mais um volume da série ja foi aprovado pela editora Gallimard.

A NINFA DE WARBURG

Os trabalhos de Aby Warburg que receberam mais larga difusdo foram justamente o primeiro e o Gltimo por
ele elaborados: a tese doutoral 0 Nascimento de Vénus e a Primavera de Sandro Botticelli (Warburg, 2015) e o
Atlas Mnemosyne (2010). Os dois trabalhos s3o significativamente dispares. A tese foi escrita por um jovem
e entusiasta intelectual com menos de 30 anos de idade. Ela pode ser considerada seu primeiro texto de-
dicado a um meio universitario. 0 Atlas foi elaborado por um intelectual erudito e maduro, no interior da sua
Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg (Saxl, 2010). Com excegao da breve introdug3o organizada por
Gertrud Bing (1892-1964), o Atlas constitui uma montagem imagética organizada por dezenas de prancha
negras e n3o um texto escrito seguindo uma légica académica e universitaria. Uma conversao possivel entre

estes dois trabalhos é a de que em ambos a Ninfa figura como um Nachleben der Antike.
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Todavia, a Ninfa como personagem tedrica fora abordada e problematizada por Aby Warburg em mais dois
trabalhos: na jd mencionada correspondéncia trocada com André Jolles e no texto dedicado a Arte do retrato e

burguesia florentina (Warbug, 2015b).

Georges Didi Huberman escreve que a Ninfa de Warburg nasceu em 1891. Nasceu nas péginas da tese de
doutorado submetida a Faculdade de Strasbourg em 8 de dezembro de 1891 e pela qual Aby Warburg recebera
o titulo de doutor em filosofia em 5 de margo de 1892 (Didi-Huberman, 2015, p.8). A tese Nascimento de Vénus
e a Primavera de Sandro Botticelli tinha como objetivo “esclarecer o que na Antiguidade, “interessava” ao artista

do Quattrocento” (Warburg, 2015, p.27).

Naquela ocasido, Warburg redigiu pela primeira vez a palavra Ninfa em um de seus trabalhos. Faz esse pri-
meiro uso exatamente na uUltima parte do texto, em: /ll. Motivagdo externa dos quadros: Botticelli e Leonardo.
Nessa parte especifica da tese, Warburg problematiza a Ninfa nas imagens de duas personagens histdricas:
Simonetta Vespucci e Giovanna Tornabuoni. Ademais, a Ninfa naquele trabalho inaugural de Aby Warburg consis-

tia na forma da vida em movimento. E 0o movimento fora, nada menos, que o tema de sua tese doutoral.

Na correspondéncia ficticia, supostamente trocada entre Warburg e André Jolles, a Ninfa aparece de manei-
ra mais destacada. Na primeira parte da correspondéncia, com datagdo do ano de 1900, Jolles indaga Warburg
sobre a servente que figura no afresco 0 Nascimento de Sdo Jodo Batista (1490}, de Domenico Ghirlandaio, na
Igreja florentina de Santa Maria Novella: “Quem ¢é ela, de onde vém? ” (JOLLES, 2015, p.8). Warburg, escreve,
entao, a carta que contém sua afamada frase, no ano de 1901: “Segundo sua realidade corpérea pode ter sido
uma escrava tartara liberta, mas segundo sua verdadeira esséncia é uma deusa paga no exilio” (WARBURG,
2015, p.10).

No texto Arte do retrato e burguesia florentina de 1901, Warburg problematiza o retrato Renascentista como
uma sobrevivéncia de uma pratica paga e muito antiga. “0 culto romano dos antepassados, ao passo que em
Florenga o que se praticava com um uso tranquilamente repetido era, de facto, um paganismo popular legitimado
pela Igreja” (WARBURG, 2015b, p.64). Em tal excerto, escrevera mais uma vez sobre as Ninfas Giovanna Tornabuoni
e Simonetta Vespuci. As jovens que foram retratadas por Domenico Ghirlandaio e Sandro Botticelli. Por fim, no Atlas
Mnemosyne, a Ninfa apareceu em varias das pranchas negras daquele intuito de contar uma histéria da arte sem

palavras.

Segundo um tratado do século XVI, o Tratado de Paracelso — o qual certamente Aby Warburg conhecia — a
Ninfa constitui objeto da paixao amorosa. Um espirito elementar que tem a aparéncia de um homem, mas se

move como um espirito. Para Giorgio Agamben, nos escritos de Aby Warburg “A segunda parte da defini¢do (uma
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deusa paga no exilio), foi a que mereceu maior atengao dos estudiosos, inscreve a Ninfa no contexto mais ge-

nuino das investigagdes warburguinianas, o Nachleben dos deuses pagaos” (AGAMBEN, 2010, p.39).

A Ninfa tranga memdria, desejo e tempo na mesma aparigdo. E uma divindade menor sem poder instituido.
“A Ninfa, portanto, seria a heroina impessoal — pois retine em si um ndmero consideravel de encarnagdes, de

personagens possiveis — da Pathosformel dangante e feminina” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.219).

A NINFA DE DIDI-HUBERMAN

A Ninfa de Didi-Huberman é a Ninfa de Warburg por exceléncia. Foi nas paginas redigidas por Aby Warburg
que Didi-Huberman tomou conhecimento da “donzela de pés ligeiros”. Tal conhecimento deu-se justamente na
Itlia, durante longa estadia de estudos de um recém doutor entre as décadas de 1980 e 1990. Naquele mo-

mento, o historiador da arte francés leu tradugdes italianas dos textos de Warburg.

Para Georges Didi-Huberman, a Ninfa é memdria, desejo, tempo. Ela atravessa a histéria da arte warburgui-
niana como um verdadeiro “organismo enigmatico” (Didi-Huberman, 2002, p.10). Ela aparece e reaparece. A
Ninfa é a bela e fugaz personagem que percorre diferentes tempos dessa incrivel histdria da arte narrada tanto

por Aby Warburg, quanto por Didi-Huberman.

Alguns anos se passaram até ele escrever efetivamente sobre a Ninfa, e ele o fizera justamente em seu pri-
meiro livro dedicado ao historiador da arte de Hamburgo, editado em francés pela primeira vez no ano de 1998:
A Imagem sobrevivente. Histdria da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg (2013). Um ano depois,

abordara o tema novamente no livro Quvrir Vénus: Nudité, réve, cruauté (1999).

Mas, foi no século XXI que ele iniciaria uma série editada pela Gallimard dedicada a personagem teérica war-
burguiniana. Em 2002, saiu pela citada editora A Ninfa Moderna. Essai sur le drape tombe. Apés mais de 10 anos,
a Ninfa deixa de constituir um Unico e esgotado livro e passa a compor uma série. Em 2015, sai A Ninfa Fluida.
Essai sur le drapé-désir. Em 2017, A Ninfa Profunda. Essai sur le drapé-tourmente, e em 2018, A Ninfa Dolorosa.
Essai surla mémoire d’un geste E, como anteriormente mencionado, no presente momento mais um volume da

série ja foi aprovado pela casa de edigao.

Na udltima obra dedicada a Ninfa, Georges Didi-Huberman analisou-a em cenas de lamentagdo. Numa longa

montagem de imagens que abordam obras como A Pietd de Kosovo (2000), do artista contemporaneo Pascal
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Convert (1954 -], gravuras da série Desastre da guerra (1815), de Francisco Goya (1746-1828), Enterro (1450),
de Donatello (1386-1466). No livro, a partir das pranchas 41 e 42 do Atlas Mnemoseyne de Warburg, Didi-
Huberman problematizou a lamentagdo também como um gesto, uma Pathosformel. “Das bacantes pagas as
chorosas cristas, passando pela kinah judia ou a queixosa mugulmana, sdo todos motivos — essencialmente
tragicos — de uma Ninfa dolorosa que Warburg esbogou nas pranchas de seu Atlas” (DIDI-HUBERMAN, 2019,
p.21).

No livro anterior da série - Ninfa Profunda. Essai sur le drapé-tourmente —, 0 mote fora Victor Hugo (1802-
1885) e o mar. Em 0 mar escrito no romance Trabalhadores do Mar (1866). E o mar tragado em pluma e desenha-
do em grafite. A Ninfa figuraria entre o mar a e aparigao feminina. “Hugo tornou indissociavel os trés motivos da
mulher como questao do desejo, 0 mar como meio de luta e, enfim, da morte como destino comum ao desejo e
aluta” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p.8).

Em A Ninfa Fluida. Essai sur le drapé-désir ele abordara a fluidez da Ninfa, ndo exclusivamente marinha. Para
tanto, ele parte da Ninfas de Botticelli e Domenico Ghirlandaio, as Ninfas warburguinianas por exceléncia. Para Didi-
Huberman, no Renascimento italiano, o drapeado do vento estabeleceu ferramenta figurativa e patética inestima-
vel aos artistas. Didi-Huberman problematizou os drapeados — os chamados acessérios em movimento — como
operadores de conversao: entre o arimpalpavel e o corpo visivel, entre o movimento visivel e o movimento da alma
(Didi-Huberman, 2015). Para ele, “Aby Warburg é provavelmente o primeiro historiador da arte ocidental a ter feito
do vento o objeto central de toda uma interrogagao sobre a arte da Renascenga” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.63). A
brisa imaginaria acompanhou o gracioso drapeado das Ninfas, 0 acessério em movimento (bewegtes Beiwerk). 0
vento fora apontado, no ultimo capitulo da tese de Warburg, como a causa exterior da imagem. A brisa imaginaria
que movimentou as onduladas e loiras madeixas da nua Vénus de Botticelli, fora a mesma que drapeou o vestido
da escrava tartara no exilio de Ghirlandaio. Vento que faz tremer, movimentar o que toca. Warburg descobre que
esse elemento exterior as figuras — tanto pictéricas, como escultdricas — na Renascenca era indicativo de influén-

cia da Antiguidade.

0 movimento e a fluidez dos acessérios foram o ponto de partida para o primeiro livro que compde essa nao
findada série: Ninfa Moderna: essai sur le drape tombe. Nele, Didi-Huberman, abordou o erético, a sensualida-
de, o desejo dessas divindades menores sem poder instituido. Primeiramente, analisou figuras femininas da
Antiguidade. Em seguida, passou a pensar nas apresentagdes de Ninfa moderna. Para o historiador da arte e
filésofo francés, a Ninfa, como a aura benjaminiana, declinou com os tempos modernos. Didi-Huberman pro-
blematiza e observa duas sutis facetas dessa imagem, desse declinio: o drapeado e a queda. 0 livro perpassou

a encarnagao renascentista da Ninfa, numa sexualidade que n3ao se reflete, mas se transfigura num corpo
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inclinado, que para o tedrico, significa sua queda. Se, na Antiguidade, a Ninfa fora majoritariamente apresentada
em sua verticalidade, ela triunfa horizontalmente no Renascimento, quando se deita. 0 movimento foi primordial

na andlise de Didi-Huberman sobre sua Ninfa Moderna.

VENUS DE TICIANO

Em Ninfa Moderna abordou um ndmero consideravel de apresentagdes imagéticas da Ninfa nos tempos
modernos. Diante de uma longa série de nus femininos reclinados, destaco a Vénus de Urbino (1538), de Ticiano
(1490-1576). Ticiano Vecellio fora um dos mais afamados pintores de nus femininos de Veneza do Cinquecento.
“0 ndmero de nus femininos que pinta e que o seu atelié copia é consideravel. E um dos grandes inventores do
nu feminino europeu” (ARASSE, 2016, p.148).

A Vénus de Urbino (1538), de Ticiano, era uma daquelas tantas imagens daquele século XVI “[...] intencio-
nalmente eréticas, inacessiveis as massas [...] muito representadas no circuito icénico privado reservado a
elite” (GINZBURG, 2007, p.123]. 0 teor erdtico e privado, esse € justamente o ponto. Voltarei a ao teor privado da

imagem daqui a alguns paragrafos.

Segundo Arasse, a Vénus de Urbino foi encomendada por Guidobaldo della Rovere a Ticiano, sob o titulo de La
donna nuda. (Arasse, 2019, p.93). Tratava-se do primeiro nu pintado pelo artista veneziano que, na época, tinha
quase 50 anos de idade, ou seja, o nu fora pintado por um artista maduro. No primeiro plano da tela (imagem 1),
vemos uma bela e nua jovem deitada. Seu rosto esta levemente inclinado para a direita e seu olhar nos fita. Ela
tem as magas do rosto e os labios avermelhados. Na sua orelha notamos um brinco pendular com uma pérola
em formato de gota. Outras joias que figuram na imagem sao um bracelete preto em seu pulso direito e um anel
no dedo mindinho esquerdo. Suas longas e onduladas madeixar loiras estao divididas ao meio e presas na parte
posterior da cabega, na nuca. 0 penteado também é composto por uma tiara trangada. Na mao direita a moga
segura um buqué de rosas. A mao esquerda esta justamente posicionada acima do quadril, de forma a cobrir a
regido pubiana. Suas pernas foram apresentadas cruzadas. 0s seios sdo redondos e pequenos e o ventre leve-

mente avantajado.
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Imagem 8. Ticiano. Vénus de Urbino. Oleo sobre tela, 1538, Florenca: Galleria degli Uffizi.

A Vénus de Ticiano fora apresentada no interior de um paldcio veneziano. Ela foi apresentada sobre uma
cama formada por dois colchées vermelhos e um drapeado e branco lengol. Seu cotovelo direito esta levemente
suspenso por dois travesseiros também de cor branca. Na porgao inferior, na direita, vemos um doce e pequeno
cachorrinho adormecido muitas vezes analisado como metafora de fidelidade pela histéria da arte. Todavia,
Arasse refuta tal interpretagao alegando que se o cachorro € um simbolo comum de fidelidade, também é de
luxuria. Para ele, o cachorro dormindo sobre a cama “[...] ndo é necessariamente um simbolo de fidelidade con-
jugal” (Arasse, 2019, p.101).

Temos dois planos de fundo: uma parte superior direita e uma esquerda. Na esquerda, figura uma cortina
verde escura recolhida que d4 a ver uma parte de um fundo negro. Na direita, vemos ao fundo uma janela branca
com uma coluna e a imagem de uma paisagem de fundo. Sobre as demais paredes se destacam tapecarias. 0
pavimento de marmore foi apresentado em perspectiva. Na jungdo entre chao e moldura da janela foram posi-
cionados dois cofres de casamento, estando um deles entreaberto e remexido por uma outra mulher abaixada,

uma criada fora apresentada de pé praticamente ao lado de um dos bads. Ela traja um vestido vermelho com

109



uma camisa branca e segura no ombro esquerdo um vestido, provavelmente o de Vénus, que é dada a ver nua. 0
mais curioso é que justamente na fissura, ou melhor, na jungao entre estes dois planos de fundo esté localizado
o sexo da Vénus (Arasse, 2016, p.151)

Voltemos agora ao olhar de Vénus que nos fita. Ela nos fita efetivamente porque nos segue. Segundo Arasse,
a Vénus nos olha. “Efetivamente, sendo o seu olhar perpendicular ao plano do quadro, temos a impressao cons-
tante de que a Vénus de Urbino nos olha, onde quer que estejamos” (2016, p.151). Talvez, também o seu olhar
tenha feito com que “A sensualidade de sua representacao havia sido patente para muitos e pode muito bem
continuar sendo” (FREEDBERG, 2010, p.35).

A VENUS DE GIORGIANE

Para pintar sua Vénus de Urbino, Ticiano recorreu a outro nu reclinado que havia sido pintado ha pouco
menos de trés décadas por Giorgiane. A Vénus Adormecida (1510) — ou a também chamada Vénus de Dresden —
constituia em imagem bastante familiar a Ticiano. Isto porque ele havia finalizado — ou retocado — a tela, no ano

de 1510, ap6s a morte de Giorgiane (Arasse, 2019, p.104).

A mais visivel diferenca entre as duas telas esta no segundo plano. Giorgiane coloca sua deusa do amor
reclinada sobre um lengol drapeado branco e uma confortavel almofada verde. Todavia, ndo temos um interior
palaciano ao fundo, e sim uma imagem de uma paisagem. Nuvens, arvores, vegetagdo rasteira e um conjunto
de casas na porgdo esquerda da tela. Simples paisagem, verdade que nao tdo simples assim, faz da mulher
apresentada uma Deusa ou uma Ninfa, pois, apenas Natiros, Ninfas e Deusas eram apresentados nus na natu-
reza. No mais, a tela de Ticiano nos da a ver uma mulher horizontalmente nua. Sua postura corpérea é similar a
apresentada poucos anos depois por Ticiano, com exce¢do da mao direita que ndo segura um buqué de flores,

vez que o brago estd erguido e apoia a cabega da moga que dorme um tranquilo e quase mitico sono.

Segundo Kenneth Clark, o nu da Segunda Renascenga foi inventado em Veneza e, por sua vez, “[..] o nu vene-
ziano cldssico foi inventado por Giorgione” (CLARK, 1956, p.111). 0 ex-diretor da National Gallery escreve sobre a
originalidade da pose calma e dbvia da Vénus de Dresden. Sublinha, ademais, que uma mulher nua declinada ndo
figura em nenhuma conhecida obra da Antiguidade Aponta, assim, para uma auséncia de modelos antigos. Todavia,
fazendo mengao a Winckelmann, para quem a principal caracteristica da beleza classica era a perfeita transigcao
de uma forma definida para outra, escreveu que a Vénus de Gioigione €é tao classicamente bela como um nu da

Antiguidade.
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Imagem 9. Giorgione. Vénus Adormecida, 1508, éleo sobre tela, 108 x 175 cm. Gemaldegalerie Alte Meister, Dresden.

Clark defende que a pose da Vénus adormecida de Giorgiane é t3o satisfatéria que consolidados pintores
de nus, durante quase 400 anos, — tais quais: Cranach, Ticiano, Rubens, Courbet, Renoir — permaneceram
compondo variagdes sobre o mesmo tema. “A Vénus de Dresden detém na pintura europeia um lugar quase

equivalente ao da Vénus de Cnido na escultura antiga” (CLARK, 1956, p.111).

Atela de Giorgiane, finalizada em 1510, era um quadro de casamento. Ou seja, foi pintado para ser colocado
no interior de um quarto, pois, como sabido durante o Renascimento, era “recomendado pendurar belos nus,
de homens ou mulheres, nos quartos dos esposos. [...] Se a mulher olhasse aqueles belos corpos no momento
da fecundagdo, seu filho seria mais bonito” (ARASSE, 2019, p.96 e 97). Outro fator que relaciona a tela Vénus
adormecida ao casamento é que justamente no interior das chamadas arcas de casamento foram pintados
os primeiros nus femininos verticais. Para Clark, as possiveis antecessoras da Vénus de Giorgiane foram “[...]
aquelas figuras de noivas despidas que se pintavam tradicionalmente no interior das arcas de casamento do
século XV” (CLARK, 1956, p.112].

Se a Vénus de Urbino é detentora de um olhar que nos acompanha, quase nos persegue, a Vénus Dresden
tem seus olhos cerrados. “A Vénus de Giorgione dorme sem se preocupar com a sua nudez, rodeada por uma

paisagem cor de mel: mas, o perfil impede-nos de a identificar como a Vénus Naturalis” (CLARK, 1956, p.112).
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Para o historiador da arte inglés, ela parece elevar-se acima do mundo material. Seria ela uma perfeita Vénus
Celestial. Kenneth Clark, em seu reconhecido livro 0 Nu. Um estudo sobre o ideal em arte (1956), ndo apenas
escrevera sobre as distingdes entre o despido e o nu, mas também aponta para as diferenciagdes sustentadas
por Platdo entre duas Vénus. Em Symposium, Platdo defende que existe a Vénus Naturalis e a Vénus Coelestis, a
Vulgar e a Celestial (Clark, 1956, p.76).

A VENUS DE MANET

Nao mais na Veneza do Cinquecento, mas na Paris do dix-neuviéme siécle foi pintada nossa terceira e Ultima
Vénus. Diante da Olympia, de Manet Kenneth Clack, ndo precisou questionar se aimagem feminina nua era uma
Vénus Naturalis ou uma Vénus Coelestis. Por uma razdo muito simples: aquela nao era aimagem de uma deusa

greco-romana, mas de uma prostituta parisiense.

Edouard Manet (1832-1883) pintou sua Olympia (1863) e a exibiu no Salon de 1865. A tela chocou a critica
por ter alocado uma prostituta uma cena classica de arte. “A “Olympia” é um retrato duma mulher individualiza-
da, cujo corpo interessante, mas acentuadamente caracteristico esta colocado precisamente onde se poderia
esperar encontra-lo” (CLACK, 1956, p.14?]. Apesar de, para um espectador do século XXI, e mesmo do XX, a tela
Olympia n3o ser mais chocante, devemos fazer o exercicio ensinado por David Freedberg (2010) e compreender
que a experiéncia visual de um espectador do século XIX era outra. Sobretudo quando se tratava de obras de

arte com teor erético.

Como escreveu Richard Thompson (2015, p.176) para o Catalogo da Exposigao Esplendor e Miséria, imagens
da prostituicdo (1850-1910], apesar do significativo papel social ocupado pelas cortesas desde a Antiguidade,
suas muitas representacdes e suas apresentagdes nos quadros chamados de “grandes horizontais” do século
XIX, poucas parecem ter chocado tanto o publico quanto a Olympia. “Provavelmente esta tela de Manet foi muito
abrupta para um publico que considera que a arte camufla a prostituicdo com suas telas histdricas ou mitoldgi-
cas, ao passo que elas s3o enobrecidas pelos retratistas ou estigmatizadas pela caricatura” (THOMPSON, 2015,
p.179).
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Imagem 10. Manet. Olympia, 1863, 6leo sobre tela, 130 x 190 cm. Musée d’Orsay, Paris.

As ligagdes entre a Vénus — de Giorgiane e a de Ticiano — e a Olympia de Manet sdo evidentes. Como se ndo
bastasse a posi¢ao do corpo, sabemos que, durante seus anos de formagao, Manet fez uma cépia da Vénus de
Urbino de Ticiano. Sendo assim, para Daniel Arasse “Essa filiagdo ndo é uma invencao dos historiadores, Manet
deixou dela um vestigio” (ARASSE, 2016, p.148).

Clark ndo descreve mais aimagem como um nu, mas como um despido. Olympia é um corpo sem roupa. Para
Clark, o corpo da tela ndo pode ser considerado uma forma artistica (Clark, 1956, p.26). Talvez, Manet tenha
“apenas” reproduzido um corpo despido. “Colocar num corpo despido uma cabeg¢a com um carater to individua-

lizado é subverter todas as premissas do nu” (CLARK, 1956, p.147).

Se a Olympia de Manet foi severamente criticada pelo publico do século XIX, ela também foi aceita no Salon
de Paris de 1865. E hoje, a tela é uma das mais conhecidas obras do Museu D’Orsay de Paris. Se Kenneth Clark
criticou severamente o despido com a cabecga de cardter individualizado, Daniel Arasse considerou a Olympia

uma das obras fundadoras da pintura moderna (Arasse, 2016, p.148].
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A NINFA E A VENUS

Giorgiane, Ticiano e Manet pintaram imagens de Vénus. Aby Warburg e Georges Didi-Huberman escreveram
sobre Ninfas. A Ninfa foi aqui abordada como uma personagem tedrica da histdria da arte e a Vénus como apre-
sentacgdo feminina idealizada. Na antiga mitologia greco-romana, a Vénus e as Ninfas apresentavam-se em belos e
jovens corpos femininos. Se Vénus é a deusa do amor, as Ninfas tinham como missao a persegui¢do amorosa. Por

fim, a Ninfa é uma criatura do reino de Vénus.

Giorgiane, Ticiano e Manet basearam-se numa postura corpdérea muito préxima para comporem suas telas.
Suas Ninfa, ou Vénus, apresentam um movimento de queda. Pois, como escrevera Didi-Huberman, se, na
Antiguidade, as Ninfa foram majoritariamente apresentadas na vertical, no Segundo Renascimento de Clark,
elas se deram a ver numa horizontalidade. Talvez, como defendeu Kenneth Clark, elas tenham mesmo “saltado”
das tampas das arcas nupciais e passado a figurar as telas penduradas nas paredes dos quartos de casamento.

Seja como for, hoje todas estado expostas em museus modernos.

As trés imagens aqui montadas mostram algo bastante simples sobre o anacronismo da imagem. Como bem
escreveu Walter Benjamin, “Em sua esséncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel. 0 que os homens faziam
sempre podia serimitado por outros homens” (BENJAMIN, 2010, p.166). Antes de ser reproduzida tecnicamente,
aimagem foi — e continua a ser — reproduzida como exercicio de aprendizagem, forma de difusao da imagem ou
meramente pelo lucro. Seja por uma, ou por outra razdo, o passado sempre volta e é de certa maneira constan-

temente reinventado, reapresentado.

Todavia, o que Ticiano faz com a obra de Giorgiane, e posteriormente o que Manet fez com a obra de Ticiano
nao foi uma simples reprodugao ou imitagdo. O exercicio de ver as obras de um outro tempo e dar-lhes uma outra
apresentacdo possivel marcam o anacronismo desses pintores. Para Daniel Arasse, “0 artista é naturalmente
anacronico, apropria-se das obras do passado e ¢é esse seu dever [...]. 0 que é préprio do criador é a apropriagdo

do passado para o transformar, o digerir, e dar-Ihe outro resultado” (ARASSE, 2016, p.152).

“Os artistas ensinam-nos a ver” (Arasse, 2017, p.152). E quem melhor poderia aprender com eles do que um
historiador da arte? Aqueles que nao param jamais de verimagens. Uma das grandes contribui¢des teéricas de
Aby Warburg e de Didi-Huberman foi justamente a forma como ambos pesam o tempo. Os tempos do Nachleben
e do Pathosformel de Warburg, o tempo anacroénico de Didi-Huberman. Para ambos os teéricos, o tempo é hetero-
géneo e nao linear. 0 mais interessante é que, mais uma vez, a arte parece ter pensado isso antes de sua teoria.
Manet reinventa a pintura de Ticiano, que reinventa a pintura de Giorgiane. Eles apropriaram-se de passados e

apresentaram outros resultados possiveis.
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E a Ninfa? Pois bem, a Ninfa é a personagem tedrica destes dois historiadores da arte e ela problematiza
justamente o tempo. Aby Warburg chamou a Ninfa do afresco de Domenico Ghirlandaio justamente de “donzela
de pés ligeiros”. Pois, ela é a personagem que anda, corre, quase sobrevoa, por entre as imagens de diferentes
tempos histéricos. Warburg tinha incertezas sobre sua origem e Didi-Huberman relata ndo saber ao certo aonde
ela vai parar. Ela é contemporanea e antiga e nunca cessa de vir de longe. Ela é encontrada e reencontrada

constantemente por muito historiadores arte. Mas, foi primeiramente teorizada por um homem que perseguia e

era perseguido por Ninfas pois estava acostumado com a fugacidade das borboletas.
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Consideracoes sobre a
recepcao da obra de
Aby Warburg na América Latina?®

Cassio Fernandes

Para tragar em Algumas paginas os meandros da recepgdo da obra de Aby Warburg (1866-1929) na América
Latina, num intento que nao se torne exaustivo, mas que busque apresentar linhas fundamentais para a sua
compreensao, é imperativo fazermos escolhas. Como toda sele¢do implica em cortes e supressoes, escusa-
mo-nos de antemao por possiveis auséncias ou por meras referéncias onde por vezes seria necessaria analise
mais detida. Este breve texto tem a intencao de oferecer referéncias sobre as primeiras informagdes da obra de
Warburg na América Latina, 0o modo como se deram os primeiros acessos diretos a seus escritos, 0s caminhos
que essas leituras puderam abrir para os estudiosos do subcontinente, para, finalmente, referir algumas das

principais vertentes dessa recepg¢ao no periodo recente.

Sao diversos os aportes e razdes pelas quais cresce, num arco de pouco mais de uma década, o interes-
se pela obra de Aby Warburg no ambiente latino-americano e particularmente no Brasil. Tal fato é verificado
em fungao das recentes edigdes da obra do estudioso de Hamburgo, bem como pelo interesse crescente em
seus escritos para o desenvolvimento de pesquisas em histéria e historiografia da arte, bem como em teoria

da imagem, reverberando ainda em campos do conhecimento humanistico como a literatura, os estudos

21 Este texto é parte dos resultados da pesquisa intitulada “Aby Warburg e a astrologia”, realizada com financiamento FAPESP (Fundagao de Amparo 3
Pesquisa do Estado de Sdo Paulo] — Processo n® 2017/18551-4.
Uma versao muito reduzida deste texto, com acréscimo de uma lista de publicagdes sobre o tema na América Latina, foi publicada em lingua italiana:
FERNANDES, Céssio. Aby Warburg negli studi latino-americani. /n: Engramma. La tradizione classica nella memoria occidentale, v. 165, p. 1-20,
2019.
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linglisticos, a antropologia cultural, histéria da ciéncia no limiar da época moderna e mesmo a pesquisa sobre a

midia na sociedade contemporanea.

No entanto, é importante frisar, foi preciso que transcorresse quase todo o século XX para que sua obra
comecasse a ser conhecida e pudesse despertar o interesse de estudiosos latino-americanos. Regido marcada
pela proeminéncia da colonizagdo ibérica, cujos tragos culturais desse passado colonial e vice-reinal sdo forte-
mente compreendidos pelas formas da arte identificadas com o estilo barroco, as pesquisas sobre patrimdnio
e cultura material ao longo de grande parte do Novecentos teve como ancoradouro e base compreensiva os
estudos formalistas e suas interpretagdes do barroco. Papel central nesse contexto foi desempenhado pela
recepcao da obra de Heinrich Wélfflin, com destaque para seus livros editados respectivamente em 1888 e
em 1915: Renaissance und Barock?? e Kunsgeschichtliche Grundbegriffe?®. As primeiras edi¢des desses livros
na América Hispanica sao respectivamente de 1918%* e de 1924.2° No Brasil, as edi¢des reportam a: Conceitos

Fundamentais da Histdria da Arte, 1982%%; Renascenga e Barroco, 1989%.

No caso brasileiro, a obra de Wélfflin ganha centralidade nas interpretagées do patriménio artistico nacional
a partirde da década de 1940, quando a historiadora da arte, oriunda da Alemanha e de origem judia, Hanna Levy
(1912-1984), introduz os conceitos do barroco e ajuda a divulga-los por meio do Servigo do Patriménio Histdrico

e Artistico Nacional (Sphan)?®, onde desenvolveu importante fun¢do durante anos.?® Embora guardasse certa

22 WOLFFLIN, Heinrich. Renaissance und Barock: Eine Untersuchung iiber Wesen und Entstehung des Barockstils in Italien. Miinchen: Theodor
Ackermann Kéniglicher Hof-Buchhéndler, 1888.

23 WOLFFLIN, Heinrich. Kunstgeschichtliche Grundbegriffe: das Problem der Stilentwickelung in der neueren Kunst. Miinchen: F. Bruckmann A-G.,
1915.

24 WOLFFLIN, Heinrich. Renacimiento y Barroco. Madrid: Alberto Corazén Editor, 1918.
25 WOLFFLIN, Heinrich. Conceptos fundamentales en la historia del arte. (Trad.: José Moreno Villa). Madrid: Editorial Espasa-Calpe, 1924.
26 WOLFFLIN, Heinrich. Conceitos Fundamentais da Histéria da Arte. 12 edicao. S&o Paulo: Martins Fontes, 1982.

27 WOLFFLIN, Heinrich. Renascenga e Barroco. Estudo sobre a esséncia do estilo barroco e sua origem na Itélia. 1% edicao, Sao Paulo, Perspectiva,
1989.

28 LEVY,Hanna. Henri Wélfflin. Sa théorie. Sés prédécesseurs. Rottweil: Rothschild, 1936. (Tese defendida em Paris.)
LEVY, Hanna. Modelos europeus na pintura colonial. In: Revista do Servigo do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional, n. 8. Rio de Janeiro:
Ministério da Educacao e Sadde, p. 7-66, 1944

29 Sobre a atuagdo de Hanna Levy no contexto cultural brasileiro ver:
KERN, Daniela Pinheiro Machado. Hanna Ley e sua critica aos Conceitos Fundamentais de Wolfflin. In: Revista da ANPAP (Associagdo Nacional dos
Pesquisadores em Artes Plasticas). 24° Encontro da ANPAP, 2015, pp. 137-149.
KERN, Daniela Pinheiro Machado. Hanna Levy e a histéria da arte brasileira como problema. /n: Anais do X EHA - Encontro de Histdria da Arte — 2014,
pp. 13-160.
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critica em relagdo a nogdo uniforme e homogénea de Barroco, apresentada sobretudo em Kunsgeschichtliche
Grundbegriffe de Wofflin, a atuagao de Hanna Levy no contexto cultural brasileiro impulsiona a divulgagdo dos
escritos do historiador da arte suico nas posteriores interpretagdes do estilo barroco na arte colonial no Brasil,
ainda que demorasse décadas para que se pudessem conhecer as primeiras edi¢des brasileiras de Wofflin.
Estava, de todo modo, construido aqui um modelo baseado nas teorias visuais para a constituicdo de uma his-
téria da arte em que a nogao de estilo, de viés wolffliniano, tivesse longa duragao no meio intelectual brasileiro,

sustentando as pesquisas sobre o patriménio colonial no Brasil.

Por outro lado, e em raz&o disso, foi preciso que transcorresse um longo tempo para que surgissem as pri-
meiras referéncias a obra de Aby Warburg no cendrio intelectual brasileiro. Antes, porém, ainda que de modo
quase solitario e fruto do interesse provocado pela estadia em Berlim entre 1929 e 1931, Sérgio Buarque de
Holanda, formado em Ciéncias Juridicas e Sociais, estabelece uma ponte com os autores alemaes. Nessa esta-
dia, em que entrevista o literato Thomas Mann, o qual havia acabado de receber o Prémio Nobel de Literatura,
Buarque de Holanda tem contato com a obra de Max Weber, segue os seminarios e conferéncias do historiador
Friedrich Meinecke na Universidade de Berlim e se interessa definitivamente por dois historiadores da cultura,
com cujas obras Warburg manteve uma estreita conexao intelectual. Trata-se de Jacob Burckhardt, de quem o
intelectual brasileiro lera Die Kultur der Renaissance in Italien numa edi¢do de Leipzig (E. A. Seemann Verlag), e
de Johan Huizinga, com quem Buarque de Holanda nesse contexto tivera contato, também em edi¢cdo alema, por
meio do livro de 1919: Der Herbst des Mittelalters. Poucos anos depois de voltar ao Brasil, Buarque de Holanda
publicaria, em 1936, Raizes do Brasil*®, um ensaio histdrico-socioldgico interessado em compreender as pecu-

liaridades da formag3o cultural brasileira.

Porém, em 1958, no concurso para a catedra de Histéria da Civilizagdo Brasileira, na Universidade de Sao
Paulo, catedra na qual atuava como Professor Assistente, Sérgio Buarque de Holanda apresenta a tese, em
seguida revista e transformada no livro Visdo do Paraiso. Os motivos edénicos no descobrimento e colonizagdo
do Brasil (1959)°. O livro apresentava um estudo sobre os mitos edénicos que povoaram o universo mental de

portugueses e castelhanos na época das grandes navegacgdes e conquistas no Novo Mundo. Com o intuito de

BAUMGARTEN, Jens. A historiadora da arte Hanna Levy: o barroco, o exilio e uma histéria da arte mundial. In: Revista Tempo Brasileiro, n. 174, p.
47-61, jul.-set. 2008.

BAUMGARTEN, Jens; TAVARES, André. Le baroque colonisateur: principales orientations théoriques dans la production historiographique. In:
Perspective: La revue de I'INHA. Le Brésil, n. 2013-2, p. 288-307, Décembre 2013.

30 HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil. Sao Paulo: José Olympio Editora, 1936.

31 HOLANDA, Sérgio Buarque de. Visdo do Paraiso. Os motivos edénicos no descobrimento e colonizagdo do Brasil.. S30 Paulo: José Olympio Editora,
1959.
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compreender o papel desses mitos no processo de descobrimento e colonizagao do Brasil, Buarque de Holanda
persegue a sua construgdo na literatura ocidental, atentando para sua trajetéria em dire¢do ao universo mental
de navegadores e viajantes ibéricos no século XVI, constituindo-se como simbolos diante do desafio da constru-
¢do de uma narrativa sobre as terras conquistadas. Entretanto, com o intuito de desvelar tal universo mental, o
historiador manipula uma ampla gama de expressdes e referéncias construidas pelos homens da época, mergu-
Ihando na literatura de viagem, na crbnica, na cosmografia, na mitografia, nos textos religiosos, em passagens
biblicas, nos autores cristaos e pagdos, medievais e antigos, nas cartas geograficas de época e até mesmo em

imagens pictdricas.

Através das edi¢cdes em alemao dos livros de Johan Huizinga, compondo o acervo da biblioteca pessoal de
Buarque de Holanda, percebe-se, de antemao, o interesse do estudioso brasileiro na obra do historiador holan-
dés. Além disso, os grifos e o grande volume de anotagdes marginais em livros como 0 Outono da Idade Média,
Erasmo, Nas Sombras do Amanhd e no significativo texto 0 Problema do Renascimento, sao indicios da atengao
dispensada por Holanda ao tema das origens do mundo moderno e, além disso, de seu interesse pela aborda-

gem histérico-cultural.

Paralelamente, chama a atengdo o volume e o teor dos grifos feitos por Buarque de Holanda no livro do fild-
logo alemao, Ernst Robert Curtius, na edi¢cdo de Berna, do ano 1947, de uropdische Literatur und Lateinisches
Mittelalter (Literatura Européia e Idade Média Latina), constante de sua biblioteca particular. Nesse caso, so-
bretudo o capitulo 5, intitulado “A Tépica”, parece ter interessado ao historiador brasileiro. Ndo apenas pelas
marcac¢des da mao de Buarque de Holanda nesse capitulo do livro de Curtius tal fato pode ser constatado. Além

disso, logo nas paginas iniciais de Visdo do Paraiso pode-se ler o seguinte trecho:

0 tema deste livro € a biografia de uma dessas idéias religiosas ou miticas (capitulos
Vil e VIll), até vir implantar-se no espago latino-americano, mormente no Brasil. Para
isso foi de grande serventia o recurso a tépica, no sentido que adquiriu este conceito,
tomado a velharetdrica, desde as modernas e fecundas pesquisas filolégicas de E. R.
Curtius, onde, conservando-se como principio heuristico, péde transcender aos pou-
cos o cunho sistematico e puramente normativo que outrora a distinguia, para fertili-

zar, por sua vez, os estudos propriamente histdricos.*

32 Cito na edicao recente: HOLANDA, Sérgio Buarque de. Visao do Paraiso. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2010, p. 24.
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Atépica proposta por Curtius é um sistema de identificagao e classificagao de regularidades discursivas, ou
seja, formulas de construgdo de discurso herdadas da retérica antiga e transformada num dos pilares da cultura
latina medieval. De acordo com Curtius, a retérica, extremamente difundida na Antigiiidade, utilizava-se de topoi
como elementos de adequacgao dos discursos as suas finalidades. Com a dissolug¢ao da unidade de civilizagao
romana, os topoi perderam o sentido estritamente normativo e transmutaram-se, impregnando as culturas
regionais. Curtius, entdo, investigou as reminiscéncias e mutagdes da cultura clédssica em sua fragmentagao
sofrida na Idade Média, através do estudo das transposi¢oes desses elementos discursivos da Antigliidade em

dire¢do ao universo medieval.®

Importa ressaltar que o livro de Ernst Robert Curtius, cuja edigo brasileira é de 1957%*, é dedicado “in me-
moriam” a Aby Warburg e Gustav Groeber, e que a expressao “Pathosformeln”, tdo cara a Warburg, aparece no
texto de Curtius. Nao h3, no livro de Sérgio Buarque de Holanda, nenhuma mencgdo direta a Aby Warburg ou a
sua Biblioteca particular. Porém, aqui se fazem presentes, no contexto da historiografia brasileira, os primeiros
sinais de uma abordagem histdrica que se aproxima dos problemas com os quais o estudioso de Hamburgo se

debateu ao longo de sua trajetdria.

No contexto latino-americano, a primeira edigcdo de Literatura Europea y Edad Media Latina, de ErnstR.
Curtius, é de 1955, pela editora Fondo de Cultura Econdmica, publicagdo com grande penetragao tanto no
México como na América do Sul. O historiador da arte argentino, José Emilio Burucida, num texto publicado no
Brasil®*, afirma ter sido exatamente por meio desta edig¢do do livro de Curtius que o nome de Aby Warburg apa-
rece pela primeira na América Latina. Burucua revela ainda que teria sido Héctor Ciocchini, ligado ao Instituto
de Humanidades da Universidad del Sur, o primeiro professor latino-americano a iniciar contato direto com
o Instituto Warburg em Londres, onde desenvolve pesquisa, instalado na Biblioteca a partir de 1963. Héctor
Ciocchini, no retorno a patria em 1982, apds a guerra das Malvinas e a consequente queda da Junta Militar que
governava o pais, formou uma gerac¢do de estudiosos argentinos e € um dos autores do livro de viés warburguia-

no, ainda hoje celebrado por seus discipulos, Iconografia de la imaginacidn cientifica®®.

33 Sobre esse tema, ver: NICODEMO, Thiago Lima. Urdidura do Vivido. Sao Paulo: EDUSP, 2008, pp. 49-52.
34 CURTIUS, E. R. Literatura Européia e Idade Média Latina. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro, 1957.

35 BURUCUA, José Emilio. Repercussdes de Aby Warburg na América Latina. In: Revista Concinnitas, ano 2012, volume 02, ndmero 21, dezembro de
2012, p. 253.

36 CIOCCHINI, Héctor; BURUCUA, José Emilio; BAGNOLI, Omar H. Iconografia de la imaginacidn cientifica. Buenos Aires: Hermathena, 1989.
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A obra de Warburg e dos estudiosos ligados a sua Biblioteca ganhava, entdo, nesse primeiro momento de
sua repercussao latino-americana, um sentido mais voltado a aplicagdo de enfoques para o estudo das imagens
sob a égide da operagao histérico-cultural, que adquire o sentido quase de um método sob os auspicios da abor-
dagem iconografica e, certamente também, da repercussao que a obra de Erwin Panofsky vinha tendo nesse

contexto desde os anos 1970.

Com relagdo a Panofsky, é importante recordar que seu livro de 1939, Studies in Iconology, publicado origi-
nalmente pela editora da Universidade de Oxford*, serd lido, estudado e utilizado como sustentagdo metodo-
I6gica para as investigagfes em histéria da arte na América Latina, com especial destaque para os trabalhos
realizados no México, no Peru e na Argentina. Vale ressaltar o carater seminal do livro do estudioso peruano,
Francisco Stastny, que ja em 1965, edita Estilo y motivos en el estudio iconogrdfico. Ensayo en la metodolo-
gia de la historia del arte.*® Stastny utilizava-se da tradigao imagética produzida na América do Sul, desde os
primeiros sinais da implantagdo de um modelo colonial e vice-reinal, para marcar aspectos caracteristicos da ci-
vilizagdo ali constituida, tendo como foco principal suas peculiaridades em relagao a cultura ocidental no Velho
Continente, atentando para possiveis modificacdes de modelos artisticos europeus no contato com a cultura
local sul-americana. Decerto, era a obra de Panofsky, muito mais do que propriamente aquela de Warburg, que
se apresentava com sua estrutura analitica especifica para o estudo das imagens, estrutura esta que ja aqui
havia transformado a operagao histdrico-cultural empreendida pelos estudos de Aby Warburg, num método de
estudo delimitado pelo conceito de iconologia. O livro de Francisco Stastny abria uma via de interpretagdo da
arte latino-americana que teria longa vida no cendrio intelectual da América Latina. Mas, é importante frisar,
este arcabougo interpretativo era doado ao Novo Mundo n3o diretamente por via dos escritos de Warburg, mas

pela proeminéncia adquirida pela obra de Erwin Panofsky.

Aos referidos ensaios de Stastny seguiu-se, do mesmo autor, um texto publicado em 1974, ;Un arte mes-
tizo?*, no qual era desenvolvida, de modo ainda mais explicito, a interpretagcdo do encontro entre modelos
artisticos europeus e sua aplicagdo no contexto sul-americano. Em 1980, a boliviana Teresa Gisbert editaria
Iconografia y mitos indigenas en el arte, que nas palavras sempre abalizadas de José Emilio Burucua, repre-
senta “o produto mais alto da iconologia que cultivaram a dupla Panofsky-Gombrich e seus discipulos ..., [para

trazer] provas contundentes da mesticagem cultural alcangada na arte dos Andes a partir de 1600™°. Em

37 PANOFSKY, Erwin. Studies in Iconology. Oxford University Press, 1939.
38 Stastny, Francisco. Estilo y motivos em el estudio iconogrdfico. Ensayo em La a metodologia de la historia del arte. Letras, Lima, n. 72-73, 1965.
39 Stastny, Francisco. ¢ Un arte mestizo?. In: BAYON, Damian (org.). América Latina em sus artes. México: Siglo XXI, 1974.

40 BURUCUA, José Emilio, op. cit., p. 258.
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seguida, este modelo interpretativo ganharia importancia também no contexto mexicano, ainda na década de
1980, sobretudo nas pesquisas seminais com base na analise iconolégica de José Rogelio Ruiz Gomar Campos
para o estudo da arte colonial no México.** Um viés interpretativo que se torna modelar na historiografia mexi-
cana, deixando tragos que se estendem até o presente, com repercussao na obra de um historiador conhecido
internacionalmente por sua abordagem histérico-antropolégica desenvolvida para a construgao do conceito
de “pensamento mestigo”: Serge Gruzinski, que em 1999 publica na Franga seu primeiro livro em torno dessa

tematica, Le pensée métisse.*?

Porém, foi preciso que transcorressem alguns anos para que a obra de Aby Warburg pudesse ser diretamen-
te apresentada ao publico latino-americano, por meio de textos propriamente seus. Em 1992, como fruto do tra-
balho de selegdo e organizagao, na Argentina, de José Emilio Burucda, apareceria pela primeira vez, no contexto
latino-americano, a edigdo de escritos de Warburg, ainda que numa coletanea da qual faziam parte também
artigos de outros autores. Em Historia de las imdgenes e historia de las ideas. La escuela de Aby Warburg,
contendo também textos de E. H. Gombrich, Henri Frankfort, Frances Yates e Héctor Ciocchini, sdo editados de
Aby Warburg: Arte do Retrato e Burguesia Florentina (1902]) e Arte italiana e astrologia internacional no Palazzo
Schifanoia, de Ferrara (1912).** Finalmente a obra de Aby Warburg, mesmo que de modo tardio e fragmentario,
ganharia uma versao em castelhano, por uma casa editora da América Latina. Esses textos foram traduzidos da
edicdo candnica dos escritos de Warburg, publicada em 1932, Gesammelte Schriften.** 1992 é também o ano
da edicao espanhola da biografia intelectual de Warburg, escrita por E. H. Gombrich, que ganha decerto alguma

repercussdo na América Hispanica*®

No meio académico brasileiro, por sua vez, o nome de Aby Warburg péde ser conhecido de modo menos
restrito através da tradugao de um ensaio do historiador italiano, Carlo Ginzburg. Ginzburg, cuja obra adquirira
importancia no Brasil no final dos anos 1980, tem o livro Mitos, Emblemas, Sinais: morfologia e histdria tra-

duzido para o portugués em 1991, apresentando num de seus capitulos exatamente uma discussao sobre a

41 RUIZ GOMAR CAMPOS, José Rogelio. El pintor Luis Judrez. Su vida y su obra. México: Unam, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1987.
42 GRUZINSKI, Serge. La pensée métisse. Paris: Fayard, 1999.

43 BURUCUA, José Emilio (org.) Historia de las imagenes e historia de las ideas. La escuela de Aby Warburg. Textos de Warburg, Gombrich, Frankfort,
Yates, Ciocchini. Buenos Aires: Centro Editor de America Latina, 1992.

44 WARBURG, Aby. Bildniskunst und florentinisches Biirgertum (1902); Italienische Kunst und internatinale Astrologie im Palazzo Schifanoia zu Ferrara
(1912). In: WARBURG, A. Gesammelte Schriften. Die Erneuerung der Heidnischen Antike. 2 Binde. Leipzig; Berlin: Teubner, 1932, pp. 89-126; pp.
459-481.

45 GOMBRICH, E.H. Aby Warburg. Una biografia intelectual. Madri: Alianza Editorial, 1992.
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abordagem warburguiana para o estudo das imagens na histdria, além de uma apresenta¢do do ambiente em
torno da Biblioteca Warburg: “De A. Warburg a E. H. Gombrich: notas sobre um problema de método™®. Tratava-se
de um texto de Ginzburg publicado na revista italiana, Studi medioevali, em 1966 (reeditado em versao italiana
de Miti emblemi spie*’), portanto que se tornava acessivel ao publico brasileiro vinte e cinco anos depois de sua
edi¢do original. 0 papel de Carlo Ginzburg nesse primeiro acesso do publico brasileiro ao nome de Warburg e ao
que seria conhecido genérica e imprecisamente como método da “escola de Warburg” se completa, nesse con-
texto, com a publicagdo no Brasil, em 19889, do livro também de Ginzburg, Indagagées sobre Piero: 0 Batismo, o
Ciclo de Arezzo, a Flagelagdo*®. Reverberavam no Brasil, ndo sem um certo grau de limitagdo compreensiva, as
referéncias a Aby Warburg e seus estudos no resultado que esses dois trabalhos de Ginzburg traziam a respeito
da heranca e da abordagem histérico-artistica de matriz warburguiana, imprimindo sobre a imagem de Warburg
e de suas pesquisas do inicio do século XX os procedimentos utilizados pelo historiador italiano, aos quais de-
nominava “método indiciario”. E assim as referéncias a Aby Warburg tocam por primeiro o ambiente académico

brasileiro.

0 inicio da década de 1990 marcava também, no Brasil a inauguragao da area de concentragao em nivel
de Mestrado em Histdria da Arte, criado pelo trabalho de estudiosos como Jorge Coli, Luiz Marques, Nélson
Aguilar na Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), que dava inicio a formag&o dos jovens pesquisa-
dores nesse campo do conhecimento humanistico sob modelos oriundos de universidades europeias. Nesse
ambiente certamente ouviu-se, por primeiro no Brasil, citado o nome e o trabalho de Aby Warburg, ainda que de
modo indireto. Ou seja, foi através da importancia ganha no Brasil pela obra de Carlo Ginzburg que o nome de
Warburg pdde ser veiculado em lingua portuguesa, ainda que ndo especificamente por meio de um escrito seu.
Aby Warburg, ent3o, pela caracteristica com que foi tratado nesse texto de Ginzburg e pelas peculiaridades do
conhecimento histérico-artistico no Brasil naquele momento, adquire a imagem de formador de uma escola de
estudiosos dedicados a histéria da arte e da cultura, porém, ao mesmo tempo, seu home e sua obra se mesclam
e se confundem com os ja conhecidos escritos de Panofsky e de Gombrich, estes sim anteriormente traduzidos
no Brasil. Warburg era, entdo, mais uma vez eclipsado (e agora de um modo muito especifico, considerando a
cena académica brasileira dos anos 1990) pela proeminéncia de autores que haviam trabalhado em sua biblio-

teca. Mesmo a obra de Edgar Wind, até entdo quase desconhecida no meio brasileiro, apesar de sua enorme

46 GINZBURG, Carlo. Mitos, Emblemas, Sinais: morfologia e histdria. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1991.
47 GINZBURG, Carlo. Miti emblemi spie: moforlogia e storia. Torino: Giulio Einaudi editori, 1986.

48 GINZBURG, Carlo. Indagagdes sobre Piero: o Batismo, o Ciclo de Arezzo, a Flagelagdo. Rio de Janeiro: Editora Paz e Terra, 1989. EdigZo italiana:
Indagini su Piero. Torino: Giulio Einaudi editori, 1981.
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importancia para os estudos histdrico-artisticos, citada por Ginzburg no referido ensaio, conhece tradugao para
o portugués no Brasil. Em 1997, a editora da Universidade de Sao Paulo traz a publico as conferéncias e ensaios

de Wind editados postumamente em Oxford: A Eloquéncia dos Simbolos: estudos sobre arte humanistica.*?

No cendrio latino-americano como um todo, a partir dos anos 2000, ganham lugar as edi¢des dos escritos
de Aby Warburg, paralelamente a um aprofundamento dos estudos voltados a sua obra, ndo sem uma dose de
polémica em relagdo a amplitude e diversidade das abordagens e, principalmente, a respeito do modo como sua
fortuna critica serd desenvolvida e aplicada aos estudos de temas locais, tanto no que se refere a arte colonial e

vice-reinal, quanto no que tange a pesquisas sobre arte e midia na época recente.

0 primeiro significativo avango nessa direc¢ao foi, sem duvida, o livro de José Emilio Burucua, editado em
2003: Historia, arte, cultura. De Aby Warburg a Carlo Ginzburg, que certamente, também pela projecéo da edi-
tora Fondo de Cultura Econdémica, torna-se logo conhecido no México e por toda a América do Sul.*® Ainda que
elaborado sobre os resultados provocados pela repercussao da divulga¢ao de Warburg por intermédio da obra
de Ginzburg, que ocorre, de certo modo, também no contexto geral da América Latina, o livro de Burucua, no
entanto, cumpre um passo adiante na interpretacdo e no enquadramento da obra de Aby Warburg, bem como
em seu legado para os historiadores da arte e da cultura. Seja pelo refinamento e erudigdo com que interpre-
ta os estudos do autor a respeito dos temas renascentistas, temas de que o préprio Burucda é conhecedor
atento, seja pela corregdo e pelos detalhes com que descreve o desenvolvimento das atividades e o destino
da Biblioteca Warburg nos anos 1920 e 1930, este livro abre uma nova perspectiva para os pesquisadores
latino-americanos interessados nos temas warbuguianos ao desnudar trés perspectivas possiveis na obra do

estudioso hamburgués:

primeiro, uma idéia peculiar do Renascimento como tempo de inaugura¢ao da mo-
dernidade; seqgundo, uma aproximacgao a etnologia com o propdsito de compreender
o sentido das praticas magicas nas sociedades arcaicas do presente, et tertio, um

método de investigagao e descobrimento para a histdria da cultura.®*

Burucuda preocupa-se ainda, na parte final do estudo, em identificar as ramificagbes do legado de Aby

Warburg para além das fronteiras mais visiveis de seu Instituto, avaliando individualmente as modificagdes que

49 WIND, Edgar. AEloquéncia dos Simbolos: estudos sobre arte humanistica. So Paulo: EDUSP, 1997.
50 BURUCUA, José Emilio. Historia, arte, cultura. De Aby Warburg a Carlo Ginzburg. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica, 2003.

51 Idem,p.13.
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os estudos warburguianos puderam trazer para os modos de abordar a histéria da arte e da cultura em vérios
paises do Ocidente: na Franga, de André Chastel e Robert Klein; na Espanha, de Santiago Sebastian; junto ao
cosmopolita de nacionalidade lituana, Jurgis Baltrusaitis; nos Estados Unidos, de Michael Baxandall; na Italia,
de Salvadore Settis e do préprio Carlo Ginzburg, com um capitulo reservado ainda aos estudos sobre magia,

filosofia e ciéncia na “histéria filoséfica” de Eugenio Garin e Paolo Rossi.

N3o apenas pela repercussao, certamente significativa, do livro de BuructGa no México, mas também por
conta da edigcdo da palestra do historiador da arte alemao radicado no México, Peter Krieger, no XX/ Coloquio
Internacional de Historia del Arte del Instituto de Invertigaciones Estéticas da Universidad Nacional Auténoma de
Mexico, em 1999, em que analisa as possibilidades dos estudos iconogréaficos a partir da obra de Aby Warburg®?,
as primeiras edi¢6es propriamente da obra de Warburg surgem finalmente na América Latina. Em 2004, saia
tradugdo mexicana da conferéncia 0 Ritual da Serpente®?, seguida, dois anos depois, do estudo compreensivo
sobre a palestra de Kreuzlingen, obra do prdprio Peter Krieger®*. No texto, de 2006, Krieger faz uma apresen-
tagdo da obra e da atuagao de Warburg no ambito da Biblioteca de Hamburgo, seu legado transplantado para
Londres, para, em seguida, desenvolver uma analise sobre os conceitos warburguianos de Denkraum [espago

de pensamento] e de Pathosformel [formulagao de pathos].

Indicando que havia uma imbricagdo de caminhos, e mesmo uma sobreposic¢ao de itinerdrios, entre o sur-
gimento das primeiras edigdes de Warburg no México e a imediata aplicagao de abordagens histérico-artisticas
voltadas para o estudo do patriménio imagético vice-reinal em solo mexicano, em 2005, a historiadora Linda
Baéz Rubilanga um livro de aporte de inten¢ao claramente warburguiano para estudar a cultura visual no México
no século XVI: Mnemosyne novohispdnica. Retdrica e imdgenes em el siglo XVI.>* O livro, que em primeira pagina
traz como epigrafe um trecho de A Arte da Memdria, de Frances Yates, inicia-se com uma defini¢ao do conceito
de Mnemosyne, em que reporta a sua origem a anedota do poeta grego Simdnides de Ceos (c. 556-468 a.C.),
dedica um capitulo ao tratamento do termo por Aby Warburg, para sé entdo desenvolver suas andlises sobre o

papel da memdria nas imagens e nos escritos transplantados para o México quinhentista.

52 KRIEGER, Peter. Las posibilidades abiertas de Aby Warburg. In: XXII Coloquio Internacional de Historia del Arte. (In)Disciplinas: estética e histo-
ria del arte en el cruce de los discursos, Lucero Enriquez (ed.). México: Universidad Nacional Auténoma de Mexico - Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1999, pp. 261-281.

53 WARBURG, Aby. El ritual de La serpiente. Joaquin Etorena Homaeche (trad.), com epilogo de Ulrich Raulff. México: Sexto Piso, 2004.

54 KRIEGER, Peter. El ritual de la serpiente. Reflexiones sobre La actualidad de Aby Warburg, em torno a La traduccién al espafiol de su libro
Schlangenritual. €in Reisebericht. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, México, n, 88, 2006, p. 239-250.

55 BAEZ RUBJ, Linda, Mnemosyne novohispanica. Retérica e imdgenes em el siglo XVI. Mexico: Unam, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2005.
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Mas 2005 é também o ano da edi¢ao espanhola do livro candnico de Aby Warburg, editado em alemao origi-
nalmente em 1932, produto do projeto editorial liderado por Gertrud Bing e Fritz Saxl, que dirigia biblioteca ainda
em Hamburgo. Trata-se da primeira tradugao em espanhol da edigdo de 1932, Gesammelte Schriften*®, que, no
projeto original, deveria constituir apenas a primeira parte da edigdo do legado textual de Warburg. Do plano es-
tabelecido por Sax| para a edig3o dos escritos de Warburg, apenas o primeiro grupo de textos (exatamente o que
compde a edigao de 1932, que ali se apresentava) fora publicado. Parte do projeto viria a ser editado no futuro,
de modo fragmentado e sem nenhuma ligagao com o plano apresentado. A edigdo espanhola, no entanto, trazia
o cuidado de publicar a Introdug&o escrita por Kurt W. Forster para a edigao de Los Angeles (Getty Research
Foundation) de 1999, além dos Prefécios de Felipe Pereda (para a edigdo espanhola) e de Gertrud Bing, pre-
sente na publicagdo original, de 1932. A versao espanhola significava uma nova possibilidade de acesso aos
escritos de Aby Warburg no mundo de lingua hispanica, ainda que limitado apenas a primeira parte do projeto
editorial elaborado por Saxl e Bing no inicio dos anos 1930, como explicitado pelo préprio Saxl no “Plano de

Edicao das Obras Completas”, também constante da edi¢do de Madri.*”

No Brasil, embora as edigdes de Warburg ainda ndo tivessem adquirido versdes em lingua portuguesa, o
impulso promovido pelos estudos histérico-artisticos no Instituto da UNICAMP, possibilitava, como foi dito an-
teriormente, 0s primeiros contatos com os escritos do estudioso de Hamburgo, mesmo que em publicagées
estrangeiras. Assim, partindo da pesquisa de Doutorado sobre os uUltimos textos de Jacob Burckhardt sobre
a arte italiana do Renascimento e, em conseqiiéncia disso, dos ensaios de Aby Warburg sobre o tema das
relagdes entre burguesia florentina e arte flamenga, publicamos, em 2004°¢, aquele que foi o primeiro texto
sobre Warburg no Brasil. Era um esforgo inicial no sentido de seguir os tragos de continuidade entre o texto do
estudioso de Hamburgo, escrito em 1902, sobre retrato e burguesia florentina, e o manuscrito de Burckhardt,
editado originalmente em 1898, sobre o retrato na pintura italiano do Renascimento: Aby Warburg entre a arte
florentina do retrato e um retrato de Florenga na época de Lorenzo de’ Medici.®® 0 texto apresentava também uma

tentativa de seguir a obra de Aby Warburg, considerando primordialmente o seu processo constitutivo, com

56 WARBURG, A. Gesammelte Schriften. Die Erneuerung der Heidnischen Antike. 2 Bénde. Leipzig; Berlin: B. G. Teubner, 1932.
57 WARBURG, A. El renacimiento del paganismo. Aportaciones a la historia cultural del Renacimiento europeu. Madrid: Alianza Editorial, 2005.

58 FERNANDES, Cassio. Aby Warburg entre a arte florentina do retrato e um retrato de Florenga na época de Lorenzo de’ Medici. In: Histdria: Questdes e
Debates, n® 41, 2004, Curitiba: Editora UFPR, pp. 131-165.

59 WARBURG, A. Bildniskunst und florentinisches Biirgertum (1902). In: WARBURG, A. Gesammelte Schriften. Die Erneuerung der Heidnischen Antike.
Band 1, op. cit., pp. 89-126.

60 BURCKHARDT, Jacob. Beitrdge zur Kunstgeschichte von Italien: das Altarbild; das Portrat in der Malerei; die Sammler. Basel: Verlag von G. F.
Lendorff, 1898.
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centralidade no papel cumprido pelos escritos da fase final da produ¢do de Jacob Burckhardt, sobretudo nos
textos warburguianos até a elaboragao do ensaio de 1907, sobre os Ultimos desejos de Francesco Sassetti.®*
Tinha sido fundamental, nesse sentido, a estadia de estudos na Scuola Normale Superiore di Pisa, em 2001 e
2002, e o contato com a obra e 0 ensinamento, no ambiente pisano, de Maurizio Ghelardi. Nessa mesma linha,
publicamos em 2006, em outra revista académica, o segundo texto sobre o tema das relagdes entre as obras de

Warburg e Burckhardt.®

Em lingua portuguesa, no entanto, permanece o hiato em relagdo ao acesso direto aos textos de Aby
Warburg, enquanto o seu nome comega a circular timidamente, por via indireta, em ambientes circunscritos
aos estudos sobre arte e cultura na Primeira Epoca Moderna. A excegéo é a tradugao, numa revista académi-
ca, da viagem warburguiana ao Novo México, que, porém, passa quase desapercebida.®® Na América Latina, a
divulgagao da edigao espanhola de Gesammelte Schriften (€I renacimiento del paganismo®*) impulsiona abor-
dagens variadas partindo da obra de Warburg para o desenvolvimento de investigagdes sobre tematicas locais,
num amplo arco temporal. Pesquisas que ja iniciavam antes da edi¢gdo espanhola dos escritos escolhidos do
estudioso de Hamburgo, como é o caso do trabalho de Laura Malosetti Costa, publicado em 20015, sobre a
circulagdo de imagens e sua conexao entre pintura, escultura, gravura, ilustragao, fotos, etc. na Argentina no
final do século XIX, guardando um didlogo com escritos de Warburg j& conhecidos nesse ambiente intelectual,
serdo agora encorajados pelo acesso direto a seus textos, em lingua espanhola. Para o caso desse estudo de

Malosetti Costa, certamente 0 acesso aos painéis Mnemosyne é um elemento a ser considerado.

No ano de 2005, a historiadora da arte argentina, Gabriela Siracusano, apresenta um estudo que guarda
um aporte warbuguiano declarado no que tange as relagdes entre arte e ciéncia. Em &/ poder de los colores.

De lo material a lo simbdlico en las prdcticas culturales andinas. Siglos XVI-XVIII*®, analisa a dimensao material

61 WARBURG, A. Francesco Sassettis letzwillige Verfigung (1907). In: WARBURG, A. Gesammelte Schriften. Die Erneuerung der Heidnischen Antike.
Band 1, op. cit., pp. 127-157.

62 FERNANDES, Céssio. Jacob Burckhardt e Aby Warburg: da arte a civilizago italiana do Renascimento. In: Locus. Revista de Histéria. Vol. 12, n° 1, Juiz
de Fora: Editora UFJF, 2006, pp. 127-143.

63 WARBURG, Aby. Imagens da regido dos indios Pueblo da América do Norte. In: Revista Concinnitas: artes, cultura e pensamento. Rio de Janeiro, v.
6, p. 110-130, 2005.

64 WARBURG, A. El renacimiento del paganismo. Aportaciones a la historia cultural del Renacimiento europeu, op. cit.

65 Malosetti Costa, Laura. Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica,
2001.

66 SIRACUSANO, Gabriela. El poder de los colores. De lo material a lo simbélico em las practicas culturales andinas. Siglos XVI-XVIIl. Buenos Aires:
Fondo de Cultura Econdmica, 2005.
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das representagdes coloniais andinas no periodo indicado, numa perspectiva histdérico-cultural. A partir da
identificacdo e estudo dos usos de pés-coloridos presentes nesta producgao explora conhecimentos e praticas
envolvidos nesta atividade, a fim de acessar a rede tedrica que articulou os lagos entre as praticas artisticas
e cientificas da América do Sul colonial. Trata-se de uma pesquisa em histéria da arte que considera as rela-
¢oes entre produtos artisticos e tratados de mineralogia, farmacologia, medicina e alquimia, além de livros de
segredos e histdrias naturais, privilegiando a construgao pré-hispanica da cor na drea andina como elemento
constituinte de uma das nuances a partir das quais é possivel reconhecer formas de praticas sociais, politicas,

econdmicas e também rituais.®’

E clara a repercussao da obra de Warburg na América Latina no sentido de uma apropriagdo que remete
muito mais a aplica¢ao de tematicas e abordagens suas para o estudo do patriménio cultural subcontinental,
em detrimento dos estudos historiograficos que pudessem buscar desnudar o processo constitutivo de sua
obra, bem como os prdprios limites geograficos e temporais para os quais ela foi construida. A pouca vitalidade
de uma tradigao filolégica, somada ao interesse (sempre imperativo) de dar conta das marcas e das caracte-
risticas da civilizagao latino-americana, impulsionaram o viés de aplicabilidade de métodos e abordagens, em
lugar da critica textual fundamentada na historicidade e no processo elaborativo como o préprio fundamento
dainterpretagdo. Essa seguira sendo a perspectiva dominante da recepg¢ao da obra de Aby Warburg na América

Latina nos anos que seguem a metade da década de 2000.

Um empreendimento que, por outro lado, merece destaque por se caracterizar como um estudo historiogra-
fico voltado para a obra de Aby Warburg é o que desenvolve o peruano Juan Fernando Jara Garay, em 2006, no
livro Interpretacion y explicacidn en la obra de Aby Warburg. Apuntes para una reflexién en torno a la historiogra-
fia del arte.®® Trata-se de uma andlise do trabalho de Warburg como iniciador da chamada tradig&o iconolégica,
destacando suas diferengas interpretativas em relagdo a outras abordagens historiografico-artisticas, bem

como sua consideragao das varias dimensoes da realidade na explicagdo do fato histérico artistico.

Porém, do ponto de vista geral, a abordagem permanece sendo outra. Em 2002 é editado em Paris o livro de
Georges Didi-Huberman sobre Warburg, Limage survivante. Histoire de I'art et temps des fantomes selon Aby

Warburg®®, com grande repercussao também fora da Franga. Na Espanha, a editora Abada fornece, em 2009, a

67 Para o caso dos estudos de Laura Malosetti Costa e Gabriela Siracusano s3o importantes as referéncias tomadas do texto supracitado: BURUCUA,
José Emilio. Repercussdes de Aby Warburg na América Latina. In: Revista Concinnitas, ano 2012, volume 02, nimero 21, dezembro de 2012.

68 JARA GARAY, Juan Fernando. Interpretacion y explicacion en la obra de Aby Warburg. Apuntes para una reflexidn en torno a la historiografia del
arte. Lima: Universidad Nacional de Ingenieria, Facultad de Arquitectura, Urbanismo y Artes, 2006.

69 DIDI-HUBERMAN, Georges. LImage survivante. Histoire de I'art et temps des fantomes selon Aby Warburg. Paris, Minuit, 2002.

128



tradugao ao espanhol, que logo ganha divulgagdo na América Latina: La imagen superviviente?. 0 livro de Didi-
Huberman apresenta a abordagem histérico-artistica de Aby Warburg como uma forga que desconstruiu todos
os modelos epistémicos em uso tanto na tradi¢cdo da histdria da arte de Vasari, quanto naquela de Winckelmann,
em favor do que o fildsofo francés denomina “modelo sintomal”, ou “modelo fantasmal”, constituido por um
conjunto de “processos tensivos — tensionados, por exemplo, entre vontade de identificagado e imposicao de
alteragao, purificagdo e hibridizagdo, normal e patoldgico, ordem e caos, tragos de evidéncia e tragos de irre-
flexao™*. Aby Warburg transformara-se, entao, para Didi-Huberman, “numa obsessao”, num “turbilhdo no rio da
disciplina”, num “momento-agitador — depois do qual o curso das coisas se havera desviado profundamente,
ou até transtornado”’?. Warburg transforma-se, ento, num paradigma, num personagem que se desloca de
seu espago de atuagdo, de seu ambiente originario, dos inimeros (porém circunscritos temporal e geografi-
camente) problemas histdrico-culturais sobre os quais se colocou ao longo de sua trajetéria de pesquisador
erudito devotado ao tema das origens da civilizagdo moderna na Europa. A reflexdo de Warburg, baseada num
estreito contato entre arqueologia, histdria da arte e uma ciéncia histérica socioldgica, elaborada para consti-
tuir o que chamava “ciéncia da cultura histérico-artistica”, que combina os mais variados campos cientificos,
transforma-se, entdo, num conjunto de ideais a serem aplicadas na reflexdo sobre arte tanto em contextos do
passado, quando em produgdes contemporaneas (ainda que muito além do universo circunscrito as pesquisas
muito particulares sobre as quais se debrugou Warburg). De modo que conceitos centrais no pensamento de
Warburg, tais como Pathosformel, Nachleben, Engramm e outros, assumem uma aplicagao para muito além de

seu contexto significante original, ampliando suas possibilidades de extrapola¢ao e desdobramento.

E 0 que permite também a interpretagao da obra de Warburg proposta pelo fildsofo italiano, Giorgio Agamben,
que traz, no livro La potencia del pensamiento, editado em Buenos Aires em 2007, um ensaio intitulado “Aby
Warburg y la ciencia sin nombre””3. Trata-se, na verdade, da reedigao do texto que Agamben havia escrito em
origem para a revista Settanta em 1975, editado também em 1984 para o volume de Aut Aut inteiramente dedi-
cado a Aby Warburg™. Warburg emerge desse artigo como o historiador da arte do século XX por antonomasia.

Agamben observa trés pontos fundamentais na obra do estudioso de Hamburgo:

70 DIDI-HUBERMAN, Georges. La imagen superviviente. Historia del arte y tiempo de los fantasmas segin Aby Warburg. Madrid: Abada Editores, 2009.

71 Citamos direto da traducdo brasileira: DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem sobrevivente. Histéria da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby
Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto Editora, 2013, p. 25.

72 |bidem, p. 27.
73 AGAMBEN, Giorgio. La potencia del pensamiento. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora, 2007.

74 AGAMBEN, Giorgio. Aby Warburg e la scienza senza nome. In: Aut Aut, n® 199-200, gennaio-aprile 1885, ristampato 1998, pp. 51-66.
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0 circulo hermenéutico pode ser exemplificado como uma espiral que se desenvol-
ve sobre trés planos principais: o da iconografia e da histéria da arte; o segundo é o
da histdria da cultura; o terceiro e mais amplo é justamente o da ‘ciéncia sem nome’,

orientada em diregdo a um diagndstico do homem ocidental e seus fantasmas.”

Esse modelo de abordagem ganha espago na América Latina, ao mesmo tempo em que a Editora AKAL, de
Madri, publica a versdo espanhola do Atlas Mnemosyne de Warburg®®, encorajando a organizag&o de exposi-
¢des sobre arte latino-americana tendo como base o modelo referencial do Bildatlas a maneira dos painéis
compostos pelo estudioso hamburgués. Em outubro de 2010, a historiadora da arte argentina, Diana Wechsler,
organiza em Berlim a mostra Realidad y Utopia: 200 afios de arte Argentino. Una visidn desde el presente”,
evento que festeja o bicentendrio da nagdo. A exposigao é, em abril de 2011, inaugurada também na Cidade do
México, albergada no Museu Nacional de San Carlos. Numa clara referéncia aos painéis de Warburg, a curadora
se propde a “pensar com imagens”, para construir um panorama da arte argentina na comemoracao dos 200
anos de proclamagao da independéncia do pais. Esta exposi¢do é contemporanea aquela que o filésofo Georges
Didi-Huberman organiza, como curador, no Museu Reina Sofia, em Madri, intitulada Atlas. ; Cémo llevar el mundo
a cuestas?, e que pretendeu ser uma mostra inter-disciplinar que percorre o século XX e o recente século XX,

elegendo o atlas de imagens Mnemosyne, de Warburg, como ponto de partida.

Por outro lado, ainda na cena argentina na viragem da primeira para a segunda década do século XXI, os
estudos que partem da obra de Aby Warburg avolumam-se também no que se refere a interesses diversos,
esgarcando ainda mais o tecido sobre o qual seus escritos se estendem. A histéria da magia da Argentina, ou
ainda a utilizagdo de conceitos de matriz warburguiana, como Denkhaum e Pathosformel, para propor uma in-
terpretagao da relagdo entre arte e politica nos séculos XIX e XX, sdo temas explorados pela historiografia em

pesquisas circunscritas a conjunturas locais.

Fora da tematica localista, mas em ambito argentino, é importante mencionar a pesquisa para de Tese de
Doutorado, defendida por Roberto Casazza em 2016, na qual a discussao parte do conceito de “tradicdo clas-
sica” para o estudo da nogdo de “marco cosmoldgico esférico”. Trata-se de uma investiga¢ao que carrega tanto

no tema, quanto na estrutura metodolégica, uma vertente circunscrita a tradi¢ao interpretativa que remonta

75 AGAMBEN, Giorgio. La potencia del pensamiento. /bidem, p. 145.
76 WARBURG, Aby. Atlas Mnemosyne. (Traducion: Joaquim Chamorro Milke) Madrid: AKAL Ediciones, 2010.

77 WECHSLER, Diana. Realidad y Utopia: 200 afios de arte Argentino. Una visién desde el presente. (Magdalena Faillace - Cordinacion y Prélogo.
Curadoria: Diana Wechsler) Buenos Aires: Ministerio de Relaciones Exteriores, Comercio Internacional y Cultura, 2010.
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ao centro dos interesses de Aby Warburg, onde a cosmologia e a astrologia sdo fundamentais em sua reflexao
sobre o limiar do Mundo Moderno. A tese de Cazassa, intitulada Sphaericus Ordo. La fundamentacidn del marco
cosmoldgico esférico en la Tradicion Cldssica, foi apresentada na Facultad de Humanidad y Artes da Universidad

Nacional de Rosario.”®

Neste contexto, é editada no México uma versdo bem realizada do Atlas Mnemosyne, em dois volumes, or-
ganizada por Linda Baez Rubi, que também escreve os textos introdutérios ao livro. A historiadora de arte, Baéz
Rubi, ha anos vinha utilizando o modelo interpretativo warburgiano para estudar arte mexicana no século XVI,
seguindo de perto os meandros dos escritos de Aby Warburg. Esta edigdo d4 um passo importante na divulga-

¢ao do trabalho de Warburg na América Latina.

No Brasil, por sua vez, em 2009 ¢ editado o primeiro dossié dedicado a obra de Warburg, pela revista do
Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de
Janeiro. No dossié, organizado e apresentado por Cezar Bartholomeu, figuram a Introdugdo a Mnemosyne, es-
crita por Aby Warburg, e o texto de Giorgio Agamben em versao em lingua portuguesa, “Aby Warburg e a ciéncia
sem nome”.”® Em 2010, sai editado o texto Direr e a Antiguidade Italiana, como parte de uma edi¢ao contendo

estudos, realizados no Brasil, sobre o Renascimento.®°

0 ano de 2013, porém, é marcado por trés publicagdes realizadas no Brasil pela mesma casa editorial. A
Editora Contraponto, do Rio de Janeiro, traz a publico, ao mesmo tempo, as primeiras versdes em lingua portu-
guesa de Gesammelte Schriften (A renovagdo da Antiguidade pagd) de Aby Warburg®, La imagen supervivien-
te (A imagem sobrevivente) de Didi-Huberman® e Aby Warburg e a imagem em movimento de Philippe-Alain
Michaud®®. Ou seja, o livro candnico de Aby Warburg atinge o meio académico brasileiro trazendo consigo certa-
mente um avango no sentido do contato direto com os textos do autor, porém também contendo, de modo im-
plicito, um modelo para interpreta-lo. E importante informar, entretanto, que a versao brasileira de Gesammelte

Schriften carrega o mérito de portar, além do Prefacio a edigdo de 1932, de autoria de Gertrud Bing, também o

78 CASAZIA, Roberto. Sphaericus Ordo. La fundamentacidn del marco cosmoldgico esférico en la Tradicidn Cldssica. Tesis de Doctorado. Facultad de
Humanidad y Artes. Universidad Nacional de Rosario, 2016.

79 Dossié Aby Warburg. Arte e Ensaios, n° 19, 2009, pp. 118-143.

80 WARBURG, Aby. Diirer e a Antiguidade Italiana, de Aby Warburg (trad.: Cldudia Valladdo de Mattos). In: BERBARA, Maria (org.). Renascimento italiano:
ensaios e tradugdes. Rio de Janeiro: Editora Nau, 2010, pp. 427-447.

81 WARBURG, A. Arenovagao da Antiguidade paga. Rio de Janeiro: Editora Contraponto, 2013.
82 DIDI-HUBERMAN. Aimagem sobrevivente. Histéria da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.

83 MICHAUD, Philippe-Alain. Aby Warburg e a imagem em movimento. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.
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Prefacio a edi¢do de estudos de 1998, escrito por Horst Bredekamp e Michael Diers. O livro Michaud, por sua
vez, apresenta como apéndice os escritos de Warburg até entdo inéditos em portugués: “Recordagdes de uma

viagem a terra dos pueblos” (1923) e “Projeto de viagem a América” (1927).

E certo que se trata de um acontecimento editorial importante para a difusdo e o impulso das pesquisas
no Brasil em torno da obra de Warburg. Tanto é assim que dois anos depois, em 2015, surge, sob organizagao
de Leopoldo Waizbort, uma nova coletanea de seus escritos, cujo titulo é revelador do que anunciamos acima.
Histdrias de Fantasmas para Gente Grande®* é um titulo claramente tomado do sub-titulo do livro de Didi-
Huberman (4 imagem sobrevivente. Histdria da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg), revelando
o impacto da interpretagao do filésofo francés no modo como Warburg passa a ser lido no contexto intelectual
brasileiro. A coletanea de 2015 reedita textos de Warburg contantes na edi¢ao de 1932, presentes portanto na
versao brasileira A renovagdo da Antiguidade pagd (“0 nascimento de Vénus e A Primavera de Sandro Botticelli”,
“Direr e a Antiguidade italiana”, “Arte italiana e astrologia internacional no Palazzo Schifanoia em Ferrara”, “A
profecia da Antiguidade paga em texto e imagem nos tempos de Lutero”) e acrescenta a eles cinco textos:
“‘Imagens da regiao dos indios pueblos na América do Norte”, “Memérias da viagem a regido dos indios pue-
blos na América do Norte” (ambos os escritos também presentes no citado apéndice ao livro de Philippe-Alain
Michaud), “A influéncia da Sphaera barbarica nas tentativas de ordenag&o césmica do Ocidente”, 0 Déjeneur sur

I'erbe de Manet” e “Introdugdo a Mnemosine”.

As edices brasileiras de Aby Warburg sdo certamente ja o resultado de pesquisas que, por tudo o que fa-
lamos aqui, estavam em curso no Brasil desde o final da década de 2000, num espectro de interesses muito
diversificado e em diferentes areas do conhecimento humanistico. Citaremos algumas linhas dessa interpreta-

¢do, como forma de concluir este breve panorama.

Em 2010, o Prof. Norval Baitello Janior edita o livro A serpente, a magd e o holograma: esbogos para uma
teoria da midia®, no qual avalia que a maior heranga de Warburg foram suas reflexdes tedricas sobre a comuni-
cagdo visual, ou seja, sua teoria da imagem ou iconologia. Estudando a colegdo de selos postais de Aby Warburg,
Norval Baitello amplia os limites de manifestagdo da imagem na obra do estudioso alem&o para muito além do
universo artistico e a entende como o mais importante recurso de vinculagao, ou seja, como midia. Com foco

na conferéncia de Warburg de 1923, sobre a viagem de 1895-96 entre os indigenas do Novo México e Arizona,

84 WARBURG, Aby. Histérias de fantasma para gente grande: escritos, esbogos e conferéncias. (Org.: Leopoldo Waizbort) S3o Paulo: Companhia das
Letras, 2015.

85 BAITELLO JUNIOR, Norval. A serpente, a maga e o holograma: Esbogos para uma Teoria da Midia. S3o Paulo: Paulus, 2010.
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Baitello aponta a conclusao do texto sobre os Pueblo com a imagem do Tio Sam nas ruas de San Francisco, com
sua cartola sob os fios de eletricidade, como a imagem do dominio do raio nas sociedades contemporaneas.
Para o estudioso brasileiro, Warburg percebe ali a confirmagao da incrivel forca de um “etimo” ou das Nachleben
entendidas como simbolos a partir de uma transmissao repleta de tensdes, antecipando em muitas décadas, a
atual teoria da midia, que propde os estudos de comunicagdo a partir de uma tripla tipologia dos processos de
mediagdo: a mediagdo primaria ou meios primarios, os meios secundarios e 0s meios terciarios. As pesquisas de
Baitello seguem nessa dire¢ao ao longo da década de 2010, com resultados ainda em curso, trabalho também

de um grupo de alunos sob sua supervisdo na Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo.

No &mbito propriamente dos estudos em artes visuais, sob o modelo interpretativo proposto por Didi-
Huberman, as relagdes entre o entendimento de “formas simbélicas” como corpos significativos reincidentes
na histdria da cultura ocidental, com o panorama teérico mais préximo das ideias warburguianas, desenvolve-se
uma série indagacgdes sobre a produgao artistica, contemporanea ou nao. Decerto as exposi¢cdes de arte que
tiveram lugar no Brasil e na América Hispanica sao parte desse contexto mais preciso. E importante mencionar,
nesse sentido, a repercussao da nova exposi¢ao curada por Georges Didi-Huberman, no Museo Universitario de
Arte Contemporaneo (MUAC) da Universidad Nacional Autonoma de Mexico (UNAM), em 2018: Sublevaciones.®®
A mostra, originalmente organizada para o Museu Jeu de Paume, de Paris, visitou instituigdes museais da
Argentina (Museo de la Universidad Nacional de Tres de Febrero) , Brasil (Sesc Sao Paulo), Canada (Galerie
de la Universidad de Québec en Montreal) e Espanha (Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona), sempre
com o acréscimo de obras locais em seu acervo para cada versao adquirida. A exposi¢ao, em sua versdo me-
xicana, foi certamente impulsionada pelas discussdes que tiveram lugar no Simposio Internacional. Warburg
(en/sobre] América: translaciones y proyecciones, ocorrido um ano antes no mesmo Museo Universitario Arte

Contemporaneo (MUAC), entre 6 e 8 de setembro de 2017.

Recentemente foi inaugurada, na Argentina, a mostra Ninfas, Serpientes, Constelaciones: la teoria artistica
de Aby Warburg, sob curadoria de José Emilio Burucda, no Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires, em
sintonia com o Simpdsio Internacional Aby Warburg 2019, que teve lugar na Biblioteca Nacional. A exposi¢ao,
destinada a pensar o vinculo entre textos, imagens e histérias, parte de uma indagac¢do dos modos como o pre-
sente invoca o passado e o reinventa, tendo como estrutura tedrica uma interpretagao de chave warburguiana,
para interrogar uma série de obras do patriménio argentino de distintas épocas e estilos, observadas de forma
mitica e histdrica. A mostra, que teve na abertura a presenga do Diretor do Warburg Institute de Londres, Bill

Sherman, é organizada em se¢des que buscam dar sentido tematico a reflexao de Warburg, ao mesmo tempo

86 DIDI-HUBERMAN, Georges (org.). Sublevaciones. Mexico: MUAC, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM, 2018.
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em que expde fragmentos significativos do patrimonio artistico em autores e cole¢des argentinas: La ninfa, £l
héroe, La serpeinte e la magia, Um poema/Serpiente, €l cielo estrellado, La distancia y la memoria. A intengao,

revelada no texto da mostra, é:

Em primeiro lugar, ilustrar as ideias principais de Warburg com obras de arte euro-
peia e pré-hispanica conservadas em cole¢des publicas nacionais. Em segundo lugar,
aplicar aquelas nog¢des fundamentais a produgao estética contemporanea, especial-
mente argentina, dos Gltimos cem anos, pois a teoria de marras € um instrumento
excepcionalmente Util para descrever e explicar as relagdes culturais entre passado

e presente.®”

No dmbito dos estudos sobre artes visuais no Brasil, esta abordagem vem ganhando espago em investi-
gacdes que consideram a obra de Warburg como um modelo interpretativo para analisar o patriménio artistico
brasileiro, bem como a cena artistica contemporanea. Os resultados desses trabalhos tém sido editados em
revistas académicas da drea. Vera Pugliese, da Universidade de Brasilia, em razao de um contato proficuo com
o filésofo Didi-Huberman, que fornece uma estrutura tedrica para suas abordagens, € uma representante deste

campo de pesquisa.®®

Em 2012, é inaugurado o Programa de Mestrado em Histdria da Arte da Universidade Federal de Sdo Paulo,
vinculado ao Departamento de Histéria da Arte. No ambito das fun¢des desse novo espago de ensino e pesquisa,
atua, como Professor Convidado, com atividades semestrais, Maurizio Ghelardi, que em 2008 havia cumprido
na Itdlia a edi¢do do significativo volume das Opere de Aby Warburg em dois tomos.?® A atuagao de Ghelardi, em
cursos de curta duragao, conferéncias e publicagdes® possibilita uma leitura renovada dos escritos de Warburg

no Brasil. Em 2017 é realizado, na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, o Coléquio “Warburg e sua tradi¢do”, cujo

87 BURUCUA, José Emilio. Ninfas, Serpientes, Constelaciones: la teoria artistica de Aby Warburg. Buenos Aires: Museo Nacional de Bellas Artes, 2019,
p.2l.

88 PUGLIESE, Vera. Johann J. Winckelmann e Aby Warburg: diferentes olhares sobre o antigo e seus tempos. In: Revista Archai: Revista de Estudos
sobre as Origens do Pensamento Ocidental, v. 18, 2016, pp. 171-215. PUGLIESE, Vera. Traducao de EFAL, Adi: A férmula de pathos de Warburg nos
contextos psicanalitico e benjaminiano. In: Arte & Ensaios, v. 35, 2018, pp. 196-211
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2004.
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90 GHELARDI, Maurizio. De Arsenal a Laboratério: Fragmento de uma autobiografia. In: Figura: Studies on Classical Tradition, n° 5, vol. 1, 2017, pp. 17-17.
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resultado é publicado no Dossié Aby Warburg, na Revista Figura: Studies on Classical Tradition®*, sob nossa orga-
nizagdo. Congregando certa variedade no tratamento da obra de Warburg, como nao poderia deixar de ser, haja
vista o carater diversificado dos estudos warburguianos no contexto brasileiro, o dossié, no entanto, possibilita

também em parte uma apreciagao de preocupacao filoldgica com os escritos do estudioso hamburgués.

Como continuidade deste trabalho, em 2018 é editada uma coletanea de textos inéditos de Aby Warburg,
que pretende ser o primeiro volume de um projeto maior: A Presenga do Antigo: escritos inéditos, Vol. 1.%% Essa
publicagao, que traz textos inéditos de Warburg em lingua portuguesa, compostos em todo o arco de sua pro-
dugao intelectual, Prefacio de Maurizio Ghelardi e um conjunto de apéndices com textos de Fritz Saxl, Gertrud
Bing e Edgar Wind, tem a intengdo de promover um aprofundamento no contato com essa obra poliédrica e
fundamental. Esta em curso final de elaboragdo também a tradugao brasileira do livro de Maurizio Ghelardi, Aby
Warburg: la lotta per lo stile®?, que certamente serd um passo adiante na recepgao de Warburg no meio académi-

co brasileiro, com repercussoes no contexto latino-americano mais geral.

Contexto este que, nos ultimos anos, produz estudos de interesse filoldgico, como o que foi editado em
2017 por Mauricio Oviedo Salazar, da Universidade da Costa Rica, que buscou decifrar as imagens utilizadas
por Warburg em suas pesquisas sobre a fungao da gravura na concepgao astroldgica no Renascimento e na
Reforma. A pesquisa de Oviedo Salazar tem como foco central a seguinte pergunta: que papel metodolégico de-
sempenham as imagens advindas da gravura na concepgao de Aby Warburg do Renascimento como um periodo
em que se desenvolveu a luta pela libertagao das forgas que exerceram os demdnios astroldgicos, no sentido de

um passo adiante na emancipacao intelectual e religiosa do homem moderno?®*

Nesse contexto, mas de um ponto de vista distinto, vale citar o livro do argentino Fabian Ludufia Romandini,
publicado em 2017, sobre o processo de recuperagao psiquica pelo qual passou Warburg na clinica Belleveu, em

Kreuzlingen, sob os auspicios do médico Ludwig Binswanger.*® Trata-se de uma indagagao sobre os meandros

91 Dossié Aby Warburg e sua tradi¢do. In: Figura: Studies on Classical Tradition, n° 5, vol. 1, 2017, pp. 1-287.

92 WARBURG, Aby. A Presenga do Antigo: escritos inéditos, Vol. 1. (Organizag3o, tradugao e notas: Cassio Fernandes). Campinas: Editora da UNICAMP,
2018.

93 GHELARDI. Maurizio. Aby Warburg: la lotta per lo stile. Torino: Nino Aragno Editore, 2012.

94 (OVIEDO SALAZAR, Mauricio. Per Monstra ad Sphaeram: la funcidn del arte de la estampa en la concepcién de Aby Warburg respecto del proceso
deliberacién astrolégica, en la época del Renacimiento y la Reforma (Tese de Doctorado). In: Revista de Filosoffa de la Universidad de Costa
Rica, Vol. 56, n° 146, 2017.

95 LUDUNA ROMANDINI, Fabian. La ascensién de Atlas. Glosas sobre Aby Warburg. Buenos Aires: Mifio y Davila Editores, 2017.
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da luta psiquica de Warburg e sua relagdo com a crise politica e a caducidade das configuragdes histéricas da

civilizagdo num momento crucial da histéria da Europa. 0 livro foi, em seguida, traduzido no Brasil.*®

Esperamos sejam estes sinais®” de que o interesse crescente pela obra de Aby Warburg na América Latina
traga, pelo menos numa de suas linhas de abordagem, uma indagagao sobre o seu processo elaborativo, consi-

derando a histdria da historiografia uma linha demarcatdria que fornega argumentos para a compreensao.

96 LUDUENA ROMANDINI, Fabién. A Ascensdo de Atlas. Glosas sobre Aby Warburg. Tradugéo Felipe Augusto Vicari de Carli. Floriandpolis, Ed. Cultura e
Barbérie, 2017.

97 Nesse sentido, a recente edicdo: WARBURG, Aby. Notas para el Seminario sobre Jacob Burckhardt dictado en la Universidad de Hamburgo (1926-
1928). In: Eadem Utraque Europa. Revista de Historia Cultural e Intelectual, afio 11, n° 16, pp. 67-70, agosto de 2015.
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