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E tdo curioso e dificil substituir agora o pincel
por essa coisa estranhamente familiar, mas
sempre remota, a palavra. A beleza extrema e
intima estd nela. Mas ¢ inalcancavel — e
quando estd ao alcance eis que ¢ ilusorio
porque de novo continua inalcanc¢avel. Evola-
se de minha pintura e destas minhas palavras
acotoveladas um siléncio que também ¢é como
o substrato dos olhos. H4 uma coisa que me
escapa o tempo todo. Quando ndo escapa
ganho uma certeza: a vida ¢ outra. Tem um

estilo subjacente.
Clarice Lispector



PENHARBEL, Silvia Flores. Inscri¢cdes performaticas no campo visual das obras de
Leonilson e Basquiat. 2013. 110f. Dissertacdo (Mestrado em Comunicagdo) - Universidade
Estadual de Londrina, Londrina, 2013.

RESUMO

Esta dissertacdo tem como propdsito avaliar a presenga da palavra (sob a forma escrita) na
obra de arte. Partimos do entendimento que tal inscri¢do ndo serve apenas como titulo ou
modo peculiar de caligrafia, mas se presta a referendar a presenca do signo verbal no campo
visual das obras para além de uma fun¢do ornamental ou explicativa. Para tornar possiveis as
reflexdes em torno desse objetivo e premissas, adotamos o conceito de rizoma dos fildésofos
Gilles Deleuze e Felix Guattari, uma plataforma tedérico-metodolégica que vem nos
franqueando possibilidades multiplas de estabelecer novas cartografias a partir do territorio
visual, com intuito de rastrear linhas que permitam o estabelecimento de novos campos e ao
mesmo tempo em poder nos levar a novas linhas de fuga, de desterritorializacdo, da eclosdo
do novo. O corpus de pesquisa escolhido estd circunscrito as obras dos artistas Jean-Michel
Basquiat e Leonilson Bezerra Dias. O fato de ambos apoiarem-se com frequéncia no par
escrita versus imagem justifica a nossa escolha por esse objeto. Entre os resultados alcangados
at¢ o momento, verificou-se que a conjugacdo entre varias materialidades de linguagem
responde aos principios de constru¢do de sentidos sem que nenhuma possa desempenhar
papel hierdrquico na posi¢do dos elementos. Tal constatagdo, extraida do campo artistico,
podera ser estendida aos suportes visuais da contemporaneidade — cinema, TV, internet —, que
se apoiam igualmente, no cruzamento de varios codigos da linguagem.

Palavras-chave: Signo verbal e visual; Rizoma; Discurso; Arte; Imagem.



PENHARBEL, Silvia Flores. Inscri¢coes performaticas no campo visual das obras de
Leonilson e Basquiat. 2013. 110f. Dissertacdo (Mestrado em Comunicagdo) - Universidade
Estadual de Londrina, Londrina, 2013.

ABSTRACT

This thesis aims to assess the presence of the word (as written) in the artwork. We started
from the understanding that such recording is not only just a title or a peculiar mode of
calligraphy, but also it lends itself to endorse the presence of the verbal sign of the works in
the visual field, beyond the ornamental or explanatory function. To make possible the
reflections in this objective and assumptions, the concept of the rhizome of the philosophers
Gilles Deleuze and Felix Guattari is adopted, presenting a theoretical and methodological
platform that comes in providing to establish new mappings from visual territory, in order to
trace lines to enable the establishment of new fields while in power lead to new lines of flight,
deterritorialization, the outbreak of the new.. The research corpus is limited to selected works
of artists Jean Michel Basquiat Leonilson Bezerra and Dias. The fact that both support each
other, often in word pair versus image justifies our choice for this object. Among the partial
and provisional results achieved so far, it has been found that the combination of various
materialities of language responds to the principles of construction of meaning, without any
role to play in the hierarchical position of the elements. This finding, taken from the field of
art, can be extended to the contemporary visual media - movies, TV, internet —, which also
equally support each other at the crossroads of several codes of language.

Keywords: Verbal and visual sign. Rhizome. Discourse. Art. Image.
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INTRODUCAO

Qualquer que seja o caso, as imagens, assim como as
palavras, sdo a matéria de que somos feitos.
Alberto Manguel

A presente dissertacao ¢ resultado das reflexdes advindas de uma pesquisa
monografica intitulada “entre a palavra e a imagem”. O corpus da monografia nos instigou a
examinar a relacdo entre as duas formas de expressdo (escrita e imagem), pois a presenca da
palavra (sob a forma da escrita) na obra de arte, inserida aparentemente de forma solta,
sempre nos inquietou por habitar um campo que parece pertencer somente ao visual em seu
sentido mais restrito. Ao vé-las, a percepcao ¢ de algo que delata, suscita uma descoberta,
aqui e ali, mas com um olhar mais demorado o conjunto escrita/imagem deixa uma
reminiscéncia perpétua, um lastro que sempre estd em busca de algo. As perguntas que ficam
s30: O que isto quer dizer? O que o artista quer?

Chegamos a conclusao inescapavel que mesmo nao sabendo ao certo o que
querem os artistas, mas sempre querem dizer algo. Seja em forma de desenho, ou daquela
inscrigdo da letra pictdrica, que se instala no campo visual da obra, gera invengdo e criacao,
sempre significacdo, o processo de producdo de sentido e incontestavel.

Essas inquietagcdes nos levaram a propor novas cartografias rizomaticas que
se oferecem abertas a interpretacdes e que permitem de modo articulador continuidades e
descontinuidades, construcao de mapas aqui e ali, propiciando multiplicidades as quais ndo se
acoplam de forma serial. Essa proposta nos ajuda a encontrar respostas, apontar caminhos que
decifre aquilo que vemos ou lemos em uma obra, pois a escrita, as imagens, sempre
demandam leituras.

O didlogo entre as artes visuais e verbais vem ultrapassando os limites
rigidos entre as linguagens, proporcionando uma consequente aproximagao entre elas. Nota-se
um crescente fascinio dos artistas contemporaneos na relagdo escrita/imagem em suas
expressoes artisticas, mas desde as antigas civilizagcdes eram usados sistemas de logogramas
em que seus desenhos representavam, sinteticamente, palavras e pensamentos, sendo, desses o
sistema de escrita da civilizacdo egipcia — os hieroglifos — 0 mais conhecido.

No periodo medieval surgiram as “iluminuras”, que, com suas ilustragoes
pintadas com cores vivas e ornamentadas com ouro e prata, decoravam antigos manuscritos

integrando texto e imagem. Paralelamente, no mesmo periodo, os caracteres da escrita
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também foram integrados aos afrescos, objetos de culto e mosaico. A disposicao de signos
plésticos e verbais, envoltos de diversas formas, das mais simples as mais complexas, torna
possivel uma ligacdo da imagem ao texto, iluminando o verbo com o simbolo visualizado.

A partir da invengdo da imprensa foi possivel reproduzir, de forma
ilimitada, textos e imagens. Desde entdo, além das obras religiosas, surgiram obras literarias,
artisticas, cientificas e de fic¢do, que se proliferaram por meio de livros.

O auge desse crescimento deu-se no Renascimento, época em que o mundo
¢ revelado de forma intensa. Nota-se, entdo, a frequente inclusdo de textos nas obras visuais,
como percebido em alguns trabalhos de Leonardo da Vinci, os quais apresentam a juncgao da
escrita e da imagem.

Ja nos meados do século XVII, surgiram os primeiros jornais periodicos,
que, por meio dos desenhos estampados nos noticidrios, buscavam fundamentalmente
descrever e documentar.

Com a invencdo da fotografia, consolidou-se a tradi¢ao de aliar imagens
impressas aos informativos descritivos e documentais. A partir do Modernismo, com a
profusdo de movimentos artisticos, transformagdes sdo sentidas nas praticas artisticas; nota-se
outro tipo de aproximagdo entre imagem e escrita em alguns movimentos artisticos, entre eles:
o Cubismo, Dadaismo e o Surrealismo, projetando mudancgas na historia das artes visuais que
repercutem até hoje.

A nova concepcao de criacdo artistica resulta da inclusdo de novos signos,
que permitiram registros impressos no campo visual, fazendo da escrita uma materializacao
da linguagem. Entre a escrita e a imagem existem relacdes de cumplicidade e imbricamentos
infinitos, pois aos limites do visual-espacial sobrepdem-se as necessidades do verbal-
temporal, conforme defende o curador e critico Fernando Cocchiarale.

Nessa perspectiva evolutiva, o trabalho proposto insere-se no amago de
diversas questdes; entre as principais, destacamos: como se da o processo criativo do artista
no uso da escrita/imagem? Quais as intengdes ou necessidade de cada artista ao inserir em sua
obra elementos da escrita? Quais eventuais modificagdes que o texto faz na obra de arte?
Que tipo de relacdo - de similaridade ou diferenga - pode ser efetivada entre a escrita e
imagem?

Para o presente trabalho, estabelecemos uma investiga¢do rizomatica a partir
do estudo de obras de Jean-Michel Basquiat e José¢ Leonilson Bezerra Dias (Leonilson). As

produgdes desses artistas nos mostram a importancia da escrita como impulso criador.
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Investigar as possibilidades formais operadas pela escrita, no campo visual das obras, tornou-
se a busca incessante em nossa pesquisa.

Ao perscrutar as multiplas hibridizacdes possiveis nas criacdes das obras
dos referidos artistas, organizamos o trabalho em sete capitulos:

Muiltiplos olhares em torno dos campos de estudos. Capitulo dedicado a
producao de um corpo de reflexdo sobre as questdes da visualidade, cultura visual, o olhar e
percepgdo. Os apontamentos realizados no primeiro capitulo foram constituidos a partir de
balizas teoricas para estabelecimento de algumas possibilidades de exploragdo desse campo,
pingadas de um vasto territorio. Evocamos os trabalhos de W.J.T. Mitchell, Josep M. Catala,
Jonh Berger, entre outros. Partilhamos do conceito sucinto que considera visualidade como
formas visuais organizadas como linguagem.

Todas as reflexdes realizadas nesse primeiro capitulo sobre cultura visual,
olhar e, principalmente, sobre a percepcdo sdo tratadas nos outros capitulos do trabalho por
estabelecer um didlogo com a arte, pois as linguagens artisticas propiciam uma importante
experimentacdo da percepcdo de maneira intensa, tornando muitas manifestagdes artisticas em
poética dos sentidos.

Imagem: inscricbes da visualidade. O segundo capitulo ¢ um
desdobramento imediato do anterior. Nele focalizamos algumas reflexdes sobre o campo da
imagem, que, sem duvida, ¢ um “campo expandido” que ndo cessa de dialogar com outras areas, outras
disciplinas.

Estética e Arte ¢ o capitulo que contempla reflexdes realizadas na trilha da
estética, outra area que abrigard as investigagdes do trabalho. Iniciamos o capitulo com as
palavras do autor Sanchez Véazquez (1999), que concebe a estética como necessidade do saber
e do conhecimento, bem como a relagdo ser humano e objeto e a relagdo do ser humano com o
mundo. A a¢do humana, diante do mundo que o circunda, adquire diversos sentidos, que se
diferenciam na maneira com que o homem atua, podendo ser de forma teodrica, pratica ou
estética. Além das reflexdes de Vazquez, Jan Mukarovsky serd guia conceitual importante.
Destacamos a Arte como uma pratica derivada de uma relagao histdrica e social.

Escrita/Imagem. Esse capitulo procura aprofundar o toépico nuclear da
pesquisa, a inscricdo da palavra no campo visual das obras. Enfatizamos os aspectos
historicos que acompanham a questdo, extraindo da histéria da arte momentos de encontros
entre a escrita/imagem até chegar a cena contemporanea.

O capitulo aborda também o pensamento da autora Lucia Santaella que

assinala as mudangas que sucederam tanto no campo das artes como no campo da
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comunicagdo, principalmente a partir da pos-Revolug¢do Industrial e que, em determinado
momento, passaram a convergir de forma importante. Esses campos se imbricam na
contemporaneidade, pois se no ambiente artistico os artistas para concretizar suas obras se
utilizam das informagdes do campo da comunicacdo, espera-se que a comunicacdo solicite
também as linguagens artisticas para entremeter, tornando-se também meios de
expressividade.

Abordagens discursivas. E o capitulo concernente aos operadores
metodoldgicos da pesquisa. Destacam-se aqui indicagdes da teoria do discurso e discurso
artistico. Colocamos em cena o modelo imagético que os autores Deleuze e Félix Guattari
chamam de rizoma, diferenciando do modelo imagético arboreo, pois os principios do rizoma
sdo multiplos, ndo seguem a formacgdo tradicional como a raiz de uma arvore. Os autores
explicitam seis principios que definem o conceito de rizoma. Os principios um e dois sdo os
“principios de conexdo e de heterogeneidade”. O terceiro principio € o “principio de
multiplicidade”. O principio de numero quatro ¢ o “principio de ruptura a-significante”.
Finalmente, os principios cinco e seis sdo os “principios de cartografia e de decalcomania”.
Acreditamos que estabelecendo via rizoma novas cartografias geraremos uma multiplicidade
de interpretagdes que podem oferecer ao espectador uma compreensdo mais completa das
obras avaliadas.

Apontamentos: Rizoma e cartografias rizomaticas. Ultimo capitulo
dedicado a leitura e cartografias rizomaticas das obras dos artistas Jean-Michel Basquiat e
Leonilson. Dedicamo-nos a tentar operacionalizar a multiplicidade de conceitos suscitados
pela ideia de rizoma na o6tica dos pensamentos de Deleuze e Guattari em sentidos diversos, na
direcdo de desterritorializagdo e transformagdo. Os capitulos se entrecruzam, articulam-se,
assim como a avaliagdo realizada, sempre produzindo mapas com possibilidades de

desdobramentos.
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2.0 MULTIPLOS OLHARES EM TORNO DOS CAMPOS DE ESTUDO

2.1 Cultura visual, Visualidade.

Como se sabe, o conjunto visual desempenha papel significativo no fazer
humano. Como todo campo de estudo, a reflexdo sobre a visualidade ¢ muito vasta e algumas
questdes que tratam do visual, da visualidade, da percep¢do, do olhar, sdo marcadas
invariavelmente por divergéncias. Nas concepg¢des mais gerais € nas producdes analiticas
referenciais de alguns estudos ha incongruéncias em torno dos estudos visuais, cultura visual
ou mesmo estudos da cultura visual — termos que surgiram em obras de pesquisadores
pertencentes a diferentes contextos e preocupados com abordagens multiplas do visual.

Nesse percurso da pesquisa em comunicagdo visual, territorio habitado pelo
nosso trabalho, procuraremos apontar, a partir de balizas teodricas, algumas possibilidades de
exploragdo desse campo e divisar um conceito que possa nos conduzir em nossas
investigacoes.

Considerando algumas definigdes que ao tema se vem reservando,
realcamos as ponderacdes de W.J.T. Mitchell, que adverte para uma diferenga entre os
termos: “estudos visuais” e “cultura visual”. O primeiro refere-se ao campo de estudo da

cultura visual, e o segundo concerne ao objeto:

Acredito ser 1util, logo de inicio, distinguir os estudos visuais e a cultura visual
como sendo, respectivamente, a area de estudo e o objeto de estudo. Os estudos
visuais sdo o estudo da cultura visual. Isto evita a ambiguidade que recai sobre
assuntos como a histdria, por exemplo, nos quais a area e o objeto abrangido por ela
concorrem a um mesmo nome (MITCHELL, 2002, p.3).

Sobre vasta gama de possibilidades em torno dos insistentes impasses do
que seria estudo visual e cultura visual, Mitchell deu preferéncia a ampliagdo da expressao
cultura visual, “de modo a abranger tanto a drea como seu contetdo e deixar que o contexto
esclareca seu significado” (MITCHELL, 2002, p.3). O autor dimensiona a cultura visual em
termos de agrupamentos historicos especificos dos quais seriam resultantes ‘“regimes
escopicos” !, em que elaboragdes visuais e sociais rumariam para a solidez da cultura visual,

que tece visualmente o social:

A cultura visual é a construgdo visual do social (apreende-o como um lugar para
experimentar os mecanismos sociais da diferenciagdo), ndo unicamente a construgao
social do visual (através de imagens, experiéncias), ¢ o que acredita Mitchell (2003)

! Termo utilizado para designar os conjuntos e praticas do ver e do ser visto na cultura contemporénea.
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e Dikovitskaya (2006). A visdo ¢ uma construgdo cultural, que ¢é aprendida e
cultivada, ndo simplesmente dada pela natureza e que, por conseguinte, tem um
percurso historico que precisa ser avaliado. (PERGORARO, 2011, p.51).

As polissemias, contraversdes e polémicas que acompanham os estudos
visuais alcancam uma significativa importancia para entendimento da visualidade na
contemporaneidade, uma vez que nela tornam-se ainda mais embaragosas com 0 universo
heterogéneo de imagens que habitam a cena contemporanea. Desse modo, sob a luz de

Mitchell, procuramos conceber a cultura visual como:

um dominio especifico de pesquisa no qual os principios fundamentais e problemas
se articulam no frescor de nosso tempo. O exercicio de mostrar o ver ¢ uma forma
de dar um primeiro passo na formagdo de qualquer novo campo, e isto significa
arrancar o véu da familiaridade e acordar para o sentido de deslumbramento, de tal
modo que muitas das coisas sobre as quais tinhamos certeza nas areas das artes
visuais e dos media (e talvez também naquelas verbais) sejam colocadas em duvida.
No mais, ela pode nos mandar de volta as disciplinas tradicionais das ciéncias
humanas e sociais, com os olhos descansados, novas questdes e¢ mentes abertas
(MITCHELL, 2002, p.18).

As visualidades seriam desse modo formas visuais organizadas como

linguagem e que se dao a ver.

Seja o que for a cultura visual, esta configura, como indicam as palavras de
Mitchell, o fim da ideia de uma representacdo ¢ uma visdo desproblematizadas, o
que nos leva a considerar a condicao politica do conhecimento existente — tanto nos
atos de visdo como na materialidade do objeto contemplado — um dos seus mais
dramaticos campos de batalha. (CATALA, 2011, p.15).

Nessa trama tecida sobre a cultura visual, outros temas importantes como
visdo, visualidade, percepcdo, provocam reflexdes e pesquisas em areas distintas. Esses
estudos ganharam mais evidéncia principalmente depois da chamada “virada pictorica”
(pictorial turn), termo que W. J. T. Mitchell (1994) cunhou para destacar a forma com que as
imagens influem na cultura e na representacdo de uma teoria da imagem. Esse termo fez o
mundo académico demonstrar pesquisas sobre questdes da experiéncia visual em um sentido
mais amplo, pois esse ato tem instigado as mais diversas areas de conhecimentos como: arte,
comunicacdo visual, televisdo, cinema, fotografia, antropologia, publicidade, sociologia,
filosofia, entre outras. Os estudos sobre o visual ainda acompanham outras linguagens
(sonora, verbal, corporal, virtual), das quais integram.

No livro A forma do real, Josep M. Catala reforca com tais observagdes,

assinalando que o conjunto das visualidades ¢ um assunto complexo, pois estudar suas
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especificidades entre variados campos do conhecimento, bem como suas condi¢des sociais,
seu estatuto, estende-se em um leque de varios niveis de significados. “[...] o visual ndo € s6 a
imagem propriamente dita — é sempre um fendmeno complexo que circula por entre diferentes
plataformas e niveis de significado, todos eles inscritos na visualidade” (CATALA, 2011,
p-19).

Nas relagdes entre a historia e o campo visual, o autor Ulpiano T. Bezerra
de Meneses considera a importancia do estudo do visual e seu papel cognitivo nos varios

caminhos dentro de uma perspectiva historica,

Ao se aproximar do campo visual, o historiador reteve, quase sempre,
exclusivamente a imagem — transformada em fonte de informagdo. Conviria
comegar, portanto, com indagacdes sobre a percep¢do do potencial cognitivo da
imagem para compreendermos como ela tem sido explorada, ndo s6 pela Historia,
mas pelas demais ciéncias sociais e, antes disto, no proprio interior da vida social, na
tradi¢do do Ocidente. (MENESES, 2003, p.12).

O autor admite ainda que surgiram inimeras tentativas de estudar, revelar e
escrever uma “histdria da imagem”, em contextos mais complexos. Esses esfor¢os iniciaram-
se principalmente a partir do século XIX, embora segundo Meneses, esse territorio ainda
encontra-se despovoado.

J& na Antiguidade, o homem por meio da imagem tenta estabelecer
comunicacdo, criando simbolos graficos para gerar entendimento comunitdrio. Segundo
Meneses, o uso da imagem na Antiguidade até¢ a Idade Média povoava um conjunto mais

afetivo do que cognitivo, pois:

Na Antiguidade e na Idade Média ndo ha tragos de usos cognitivos da imagem,
sistematicos e consistentes. Ao contrario, dominava o valor afetivo, envolvendo nio
sO relagdes de subjetividade, mas, sobretudo a autoridade intrinseca da imagem.
Autoridade independente do conhecimento, mas derivada do poder que atribuia
efeito demitrgico ao proprio objeto visual. (MENESES, 2003, p.12).

Segundo o autor, o poder exercido pelas imagens tanto nos impérios do
Egito, da Mesopotamia, de Roma e na Cristandade desenvolveu comportamentos como o de
cultua-las, como também de destrui-las, inscritas em um ciclo que abrange poderes politicos,
religiosidade e até ideologicos, mostrando-se uma ambiguidade de valores contrarios aos que

as imagens deveriam ser admitidas na cultura. Nas reflexdes do professor Alberto Klein

Seja qual for a atitude tomada, de fascinagdo ou repulsdo, seja o gesto idolatra ou
iconoclasta, em ambos os casos ¢ o poder das imagens que ¢ reiterado. Pois, para o
iconoclasta, de nada adiantaria destruir imagens vazias ou insignificantes. Fosse este
0 caso, a atitude esperada seria o descaso. (KLEIN, 2009, p.1).
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O campo das visualidades se alargaram a partir do Renascimento devido a
revolugdo cientifica e as mudangas de visdes que se instauraram em varios campos do

conhecimento. Um estudo mais cognitivo da imagem visual inicia-se no século XVIII.

O primeiro campo do conhecimento em que se tera um reconhecimento sistematico
do potencial cognitivo da imagem visual é a Histdria da Arte, que se consolida no
século XVIII — e ndo por acaso, ja que se trata de seu objeto referencial especifico.
(MENESES, 2003, p.13).

O autor esclarece que ¢ necessdrio um tratamento mais extenso sobre a
visualidade “como uma dimensdo importante da vida social”, principalmente pelos
historiadores, para gerar uma estabilidade de uma histéria visual que seja “concebida nao
como mais um feudo académico, mas como um conjunto de recursos operacionais para

ampliar a consisténcia da pesquisa historica em todos os seus dominios”. (MENESES,2003)

2.2 O surpreendente pertence ao campo do olhar

Ora, se a cultura visual pressupde o ato de ver, faz sentido empreendermos
algumas reflexdes sobre a visdo e o olhar. Nao sdo poucas as referéncias literarias, artigos,
teses, obras de arte, todas impregnadas de significagdes destinadas a compreensao do percurso
do olhar. Areas como antropologia, psicanalise, arte, filosofia, nos legaram observagdes
consistentes.

Importante abordar no presente trabalho, com o aporte em outra area do
conhecimento, sob a pena do psicanalista francés Jacques Lacan, a tese desenvolvida por esse

psicanalista entre a diferenga do ver e olhar.

A contribui¢do de Lacan a questdo do olhar é decorrente de seu pensamento: se
“sou” constituido pelo Outro, o lugar do Simbdlico, que ja existe antes do “meu”
nascimento é porque existe uma relacdo dialética entre ambos e € justamente nesse
campo, o campo escopico, que o olhar se desenvolve, instaurando dita relacdo entre
ambos. (PELLARIN, 2009, p.48).

De acordo com Lacan, o “sou” € constituido pelo “outro”, ¢ nesse espago
que o olhar progride, na relacdo entre o eu e o outro, denominado — o campo escopico,
entendido como campo do olhar, da visdo. Para discorrer sobre relagdes entre o olho e o olhar,

Lacan cita a importancia das anotacdes de Merleau-Ponty sobre a fenomenologia da
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percepgdo e sobre o visivel e o invisivel, em que se estabelece uma nova condi¢do dos

sentidos e analisa o poder sensorial cognitivo.

Maurice Merleau-Ponty da agora o passo seguinte, forcando os limites dessa
fenomenologia mesma. Vocés verdo que as vias pelas quais ele os levard ndo sdo
apenas da ordem da fenomenologia do visual, pois elas chegam a reencontrar — ai
estd o ponto essencial — a dependéncia do visivel em relagdo aquilo que nos pde sob
o olho do que vé. Ainda é dizer demais, pois esse olho ¢ apenas a metafora de algo
que melhor chamarei O empuxo daquele que vé — algo de anterior ao seu olho. O
que se trata de discernir, pelas vias do caminho que ele nos indica, e a preexisténcia
de um olhar — eu s6 vejo de um ponto, mas em minha existéncia sou olhado de toda
parte. (LACAN, 1979, p.73).

Define o autor que o ver e o olhar ndo possuem o mesmo significado, existe
uma espécie de auséncia entre o que vemos € o que nos olham, ou seja, uma esquize, outro
componente para nomear o humano e sua relagdo ao campo escopico. “O olho e o olhar. Esta
¢ para nos a esquize na qual se manifesta a pulsdo ao nivel do campo escopico”, diz Lacan
(1973, p.74). Entendemos que quando o sujeito sente-se atraido por um objeto, existe um

poder instaurado entre o olho e o objeto visto, e ¢ o olhar que media essa agao.

Em nossa relacdo as coisas, tal como constituida pela via da visdo e ordenada nas
figuras da representagdo, algo escorrega, passa, se transmite, de piso para piso, para
ser sempre nisso em certo grau elidido — ¢ isso que se chama olhar. (LACAN, 1979,
p-73).

O autor adverte que no exercicio do olho existe outra forca, denominada
como - agdo do desejo, a qual age no espago que interage a visdo, pois existe um afastamento entre O
olho e o olhar, sendo o olho (de ordem organica) e o olhar (lugar da excitagdo corporal) que

move o0 organismo para o seu objeto de desejo.

Ele estd ai para lembrar a vocés em trés termos a Otica utilizada na montagem
operatéria que testemunha o uso invertido da perspectiva, que veio dominar a
técnica da pintura, nominalmente entre os séculos quinze no seu final, dezesseis e
dezessete. (LACAN, 1979, p.91).

O esquema de Lacan, ilustrado abaixo, procura redimensionar o esquema

classico da trajetoria do ver.

Figura 1 - Esquema triangular de Lacan
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Objeto — Ponto geometral

Ponto luminoso Tela Quadro

Fonte: LACAN (1979, p.90).

Consequentemente, tem-se o cone que expde o esquema da visdo, como
citado por Lacan — da perspectiva -, do olhar renascentista; ja o outro, apresenta o esquema do
olhar. Constata-se a diferenciacdo em que o “ver” estd na imagem posicionada entre o ponto
geometral (sujeito) e o objeto. Sabe-se que desde o Renascimento a imagem ¢ tida como

projecdo em uma superficie plana.

Pode-se chamar imagem o que quer que seja que for determinado por este método —
no qual a linha reta representa o seu papel que ¢ de ser o trajeto da luz. O quadro
seria justamente esta superficie plana que funciona como sendo o anteparo para uma
visdo ordenada — projetiva — do mundo. (NORONHA, 2004, s/p).

No “olhar” a tela se coloca no ponto intermedidrio, em que ‘“olhar faz
escorregar a representacao, instalar um imaginario como desvio ou anteparo para a percepcao

alucinada do real” (NORONHA, 2004, s/p).

Lacan superpde os dois esquemas, permitindo uma exemplifica¢do?.

Abaixo, desenhei os dois sistemas triangulares que ja introduzi — o primeiro ¢ aquele
que, no campo geometral, pde em nosso lugar o sujeito da representagdo, € o

segundo, o que me faz, a mim mesmo, quadro. Na linha da direita se acha entdo
A MIRADA situado o vértice do primeiro tridngulo, ponto do sujeito geometral, e nessa mesma
como Objeto linha que me fago também quadro sob o olhar, o qual deve ser inscrito no vértice do
Lugar do Real segundo tridngulo. Os dois tridngulos estdo aqui superpostos, como o sdo, de fato,

no funcionamento do registro escopico. (LACAN, 1979, p. 103).

Figura 2- Esquema visual lacaniano — o cone da visdo.

2 Exemplo retirado da dissertacio da autora Ana Matilde Pellarin de Hmeljevski, intitulada Fundamentagdes e
pratica de processos artisticos contemporaneos em arte publica, defendida em 2009, na Universidade do Estado
de Santa Catarina, Centro de Artes, Programa de Pds-graduagdo em Artes Visuais, Floriandpolis.
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SUIHTO
cono
Lugar do
Irmeinério

A MIRADA

como Objeto

Lugar do Real

Campo escépico
Constituido a partir do

lugar onde localizo o
IMAGEM/TELA ponto em que se mira,
Lugar de mediagdo. o alvo-objeto. Espaco
Espago de ver e fazer imagens. ou oportunidade para
Acesso ao Simbolico um movimento
(atividade ou
pensamento
desimpedido).

Fonte: PELLARIN (2009, p.50).

Essas observagdes respaldam em certa maneira a questio no processo das criagdes
artisticas, importante para esta pesquisa. No livro Semindrio XI, o autor afirma que todo quadro ¢ uma
armadilha ao olhar. “Esse quadro ndo ¢ nada mais do que ¢ todo quadro, uma armadilha do

olhar” (LACAN, 1979, p.88).

A fungdo do quadro — em relagdo aquele a quem o pintor, literalmente da a ver seu
quadro — tem uma relacdo com o olhar. Essa relacdo ndo é, como pareceria a
primeira vista, de ser armadilha de olhar. Poderiamos crer que, como o ator, o pintor
visa ao vocé€ me viu, e deseja ser olhado. Nao creio nisto. Creio que ha uma relagao
ao olhar do aficionado, mas que ¢ mais complexa. O pintor, aquele que devera estar
diante do seu quadro, oferece algo que em toda uma parte, pelo menos, da pintura,
poderia resumir-se assim — Queres olhar? Pois bem, veja entdo isso! Ele oferece
algo como pastagem para o olho, mas convida aquele a quem o quadro ¢
apresentado a depor ali seu olhar, como se depdem as armas. Ai estd o efeito
pacificador, apolineo, da pintura. Algo ¢ dado ndo tanto ao olhar quanto ao olho,
algo que comporta abandono, deposicao, do olhar. (LACAN, 1979, p.99).

O artista oferece algo a mais, expandindo o olhar, dando novos significados

ao que o sujeito pode ver, despertando-o, instigando-o,

Ou seja, o artista procura capturar o olho do espectador, sua visdo, para introduzir de
algum modo, ndo um ponto de vista — que responderia de imaginario para
imaginario ao eu que se encanta com uma imagem que o reflete de alguma maneira,
mas um ponto outro do olhar, isto é, o ponto em que o olhar do Outro, inscrito no
quadro, interroga a visdo que fascina, introduzindo a polissemia do significante
oculto na obra. (BETSS, 2007, p.57).
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Ao estar em frente a uma obra, acontece o elidir entre o olho ¢ o olhar, pois
o olho (ordem organica) esta presente, mas o confisco ¢ dado por meio do olhar, ¢ o desejo
que se imprime na face externa do corpo, mas que circunda o corpo em um conjunto em que ¢

no momento aprisionado.

O olhar se vé — precisamente esse olhar de que fala Sartre, esse olhar que me
surpreende, e me reduz a alguma vergonha, pois € este o sentimento que ele esboca
como o mais acentuado. Esse olhar que encontro — isto pode ser destacado no texto
mesmo de Sartre — de modo algum ¢ olhar visto, mas um olhar imaginado por mim
no campo do Outro. (LACAN, 1979, p.84).

Entendemos que é nesse confisco que:

As imagens que prendem nosso olhar nos dizem respeito. Elas dizem respeito a
nossa relagdo com o outro. O Outro nos olha nas imagens que nos dizem respeito.
Quando somos atraidos por determinada imagem ou quadro ¢ como se o Outro
pudesse ter um pouco da resposta sobre qual o nosso mistério/ charada individual

(LEITE, 2010 s/p).

2.3 Modos de ver — percepgio

Permanecendo nas exploracdes sobre o ver e olhar, pomos em relevo outras
contribuicdes como a do autor John Berger que afirma: “ver precede as palavras”. Para
Berger, por meio do ato de ver o ser humano estabelece seu lugar no mundo.

O autor parte do entendimento de que o “olhar ¢ um ato de escolha”,
enfatizando que “a maneira como vemos as coisas ¢ afetada pelo que sabemos ou pelo que
acreditamos” (BERGER, 1999, p.10). Ao estar a frente de uma imagem, ocorrem
entrelacamentos de informagdes e os elementos que estdo em frente dos olhos sdo afetados
por conhecimentos e convicgdes, envolvendo aquilo que o individuo conhece e pensa sobre

determinado objeto.

A maneira como vemos as coisas ¢ afetada pelo que sabemos ou pelo que
acreditamos. [...] S6 vemos aquilo que olhamos. Olhar é um ato de escolha. [...]
Nunca olhamos para uma coisa apenas; estamos sempre olhando para a relagdo entre
as coisas e n6s mesmos. (BERGER, 1999, p.10).

Berger acredita que o individuo nunca olha para uma coisa apenas, mas, ao
olhar, faz a relagdo entre as coisas e ele proprio, por isso a importancia de se discernir entre
percep¢ao e sensagdo, considerando a percep¢ao como um ato consciente que assimila certo

objeto, ja as sensagdes sdo entendidas em movimento:

Portanto, as sensagdes, as "qualidades sensiveis", estdo longe de se reduzir a
experiéncia de um certo estado ou de um certo guale indiziveis, elas se oferecem
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com uma fisionomia motora, estdo envolvidas por uma significacdo vital. Sabe-se ha
muito tempo que existe um "acompanhamento motor" das sensagdes, que 0s
estimulos desencadeiam "movimentos nascentes" que se associam a sensacdo ou a
qualidade e formam um halo em torno dela, que o "lado perceptivo" e o "lado
motor" do comportamento se comunicam. (MERLEAU-PONTY, 1999 p. 282-283).

Martin Jay preocupa-se também com temas relacionados a visdo e a

percepgao visual:

Embora visdo sugira a percep¢do visual como operacdo fisica, e visualidade a
mesma percepc¢do como fato social, as duas ndo se opdem como a natureza se opoe a
cultura: a visdo é também social e histdrica, e a visualidade envolve corpo e psique.
Todavia, ndo sdo idénticas: aqui, a diferenca entre os termos assinala uma diferenca
no interior do visual — entre 0os mecanismos da visdo e suas técnicas historicas, entre
o dado da visdo e suas determinag¢bes discursivas — uma diferenca, muitas
diferencas, entre de que modo vemos como somos capazes, autorizados ou levados a
ver, € como vemos esse ver ou o nao visto dentro dele (Foster, 1988: ix). (JAY,
2003/2004, p.15).

Sabe-se que o homem se assenta na autonomia da visdo, pois “finalmente,
foi uma licao salutar a descoberta de que a visdo ndo ¢ um registro mecanico de elementos,
mas sim a apreensdo de padrdes estruturais significativos” (ARNHEIM, 1986, s/p). O sujeito
da percepcao encheu-se da visdo como dado da consciéncia. O polimata Leonardo da Vinci
dizia que a visdo era espelho do mundo, mas se sabe que isso mudou, a visdo ¢ uma
constru¢do mental, uma ac¢do do cérebro. O olho maneja conceitos, formando uma visao do
mundo. O lugar da acdo ¢ aqui. O filésofo francés Merleau-Ponty faz da visualidade uma
aliada da estesia corporal, pois as multiplas experiéncias que temos acontecem por meio do
contato do corpo com o mundo, multiplicando-se em uma extensa rede de significacdes. Para
ele a percepgao depende do posicionamento de algo por meio do corpo. “O mundo nao ¢ um
objeto do qual possuo comigo a lei de constituicao; ele ¢ o meio natural e o campo de todos os
meus pensamentos e de todas as minhas percepcdes explicitas” (MERLEAU-PONTY, 1999,
p.6). Marilena Chaui, estudiosa de Merleau-Ponty, em resumo, afirma o corpo que vé (o

corps voyant),

O corpo ndo ¢ coisa. Néo ¢ feixe de nervos, musculos e sangue. Nao ¢é central de in-
formagdo nem receptaculo de estimulos. Néo ¢ fisiologia de processos "em terceira
pessoa”, descritos segundo principios mecanicos e funcionais que o fazem simples
exterioridade de partes extra partes. Nao ¢é recipiente passivo da atividade animica,
espiritual ou intelectual. Nao ¢ fato inspecionado pelo entendimento. Nao € suporte
empirico de formas a priori, nem coisa anatomica. Nao ¢ ideia clara e distinta, nem o
"isto" abstrato da sensacdo a ser desenvolvido especulativamente pelo espirito. O
corpo é um “sensivel exemplar”. (CHAUI, 1998, p.58).



22

Apoiados na citagdo, pensamos no olhar que se v€, em um processo de
desenvolvimento da visdo e da significacdo. A autora Terezinha Petrucia da Nobrega, por

meio de um estudo teodrico sobre a fenomenologia de Merleau-Ponty, ratifica.

A percepcdo esta relacionada a atitude corpoérea. Essa nova compreensdo de
sensagdo modifica a nogdo de percep¢do proposta pelo pensamento objetivo,
fundado no empirismo e no intelectualismo, cuja descricdo da percepgdo ocorre
através da causalidade linear estimulo-resposta. Na concep¢do fenomenologica da
percepgdo a apreensao do sentido ou dos sentidos se faz pelo corpo, tratando-se de
uma expressio criadora, a partir dos diferentes olhares sobre 0 mundo. (NOBREGA,
2008, p.141-142).

O corpo age como mediador entre a representacdo e o sujeito. Joseph Catala
ressalta que “a historia da percep¢do ¢ um elo que media o contetido do pensamento e a
estrutura da sociedade” (CATALA, 2011, p.72). O autor esclarece que a percepgdo em uma
perspectiva historica estabelece a interconexdo entre subjetividade e cultura, surgindo a
necessidade de situar o corpo no espaco, pois a apropriacao do sentido se faz pelo corpo. Para
compreensdo do corpo no espaco, recorre-se novamente a Merleau-Ponty, que cristaliza a
ideia do sujeito encarnado, que ¢ o ser presente no mundo, que percebe e ¢ percebido, que
olha e que sente, articulando ag¢des de significacdes no espaco que atua. “O corpo ¢ o veiculo
do ser no mundo, e ter um corpo ¢é, para um ser vivo, juntar-se a um meio definido, confundir-
se com certos projetos e empenhar-se continuamente” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.122).

Tais posicionamentos tém contribuido para tornar ainda mais ampla a
compreensdo de cognicdo, no sentido de iluminar como se realiza o fendmeno entre corpo,

percepcao, mundo e conhecimento.

Para Merleau-Ponty (1964/1992), a percep¢do ¢ uma porta aberta a varios
horizontes; porém, ¢ uma porta giratéria, de modo que, quando uma face se mostra,
a outra se torna invisivel. Cada sentido se exerce em nome das demais
possibilidades. Sob o meu olhar atual surgem as significagdes. Mas, o que garante a
relagdo entre o que vejo e o significado, entre o dado e o evocado? Essa relagdo ¢
arbitraria, depende das intengdes do momento, de dados culturais, de experiéncias
anteriores e do movimento. (NOBREGA, 2008, p.145).

Na obra apresentada por Donald Lowe, chamada Historia da percepg¢do
burguesa, o autor concebe a percep¢do como um elo intermedidrio entre conteudo do
pensamento e a estrutura da sociedade. Lowe entende a percep¢do pelas vias de Merleau-
Ponty, ou seja, como experiéncia humana, em que o sujeito esta ligado ao mundo por meio da

percepcao. “A imagem ¢ introduzida no conjunto como a representagdo visual do
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posicionamento do sujeito no mundo a partir de pardmetros estabelecidos pelo ato de

percepgdo” (CATALA, 2011, p.72). Na visdo de Catala, Lowe da um passo a frente

A imagem ndo faz parte dos mecanismos estabelecidos por Lowe a partir das
premissas de Merleau-Ponty, mas a introduzo como um possivel passo que transcede
esses mecanismos perceptivos basicos e os leva a um nivel de consciéncia superior,
suscetivel de originar obras de arte, que implicam mais um passo no processo. No
momento em que introduzimos a visualizagdo no ciclo perceptivo, o ato de ver se
transforma em um olhar plasmado na imagem, que pode desembocar em ato de
reflexdo visual como é a obra de arte. A imagem é, pois, primeiro um ato de
consciéncia que transcede a simples percep¢dao e conduz a um possivel processo
reflexivo. (CATALA, 2011, p.72).

A observacao realizada pelo autor sobre a imagem que transcede os niveis
basicos da percep¢do e nos levam a um processo superior, a reflexdo, vem confirmar os
pressupostos de Lacan no que refere ao olhar — ao jogo do olhar, em que o este ja ndo se exibe
em condicdo de ingenuidade, a partir do olhar que ¢ colado nas imagens transcorrem
mudangas perceptivas, surgem novos conceitos que sdo diretamente ligados as relagdes do
sujeito com o mundo e que se transforma em olhar de conhecimento adquirido por meio do
uso dos sentidos.

A figura trés apresenta o processo de percepgdo que envolve o sujeito que
percebe, que incide sobre o mundo como espaco de experiéncia. O ato de perceber, ligado a
coisa e ao conteudo dela derivado, elege o resultado percebido (a imagem); essa acdo afeta a

influéncia do sujeito no mundo em toda sua extensao.

Figura 3-Processo de percepgéo

sujeito
que
percebe

Atoda

imagem percepcdo

contetido
da
percepcdo

Fonte: (CATALA, 2011,p. 73).
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Lowe amplia as proposi¢des do filosofo Michel Foucault’ em que as agdes e
as ideias sdo determinadas pelos periodos a que pertencem. A partir dos pensamentos de
Foucault, Lowe promove um estudo da cultura e das percepgdes, afirmando que estas
sofreram transformacdes ligadas aos meios de comunica¢do que predominaram em cada uma
das diferentes manifestacdes culturais e que se apresentam como fatores comunicativos,
sensoriais e epistémicos correspondentes a cada uma das etapas de desenvolvimento da
linguagem (oral, caligrafica, tipografica e eletronica).

Na fase oral, a fala é atribuida a comunicagdo e ao conhecimento. “ O
conhecimento costuma ser tradicional ndo especializado e pouco analitico” ( CATALA,
2011, p. 74). Segundo o mesmo autor, essa etapa persistiu da Idade Média até o
Renascimento.

Ao tratar da etapa caligrafica, em distin¢do a etapa oral, destaca-se a entrada
da linguagem escrita, esta preservada em algum tipo de manuscrito, em que a escrita era um
bem que pertencia a uma elite muito reduzida, pois as pessoas confiavam muito na tradi¢ao
oral, julgando mais o que se ouvia do que se lia. “A fala e os conhecimentos sdo separados. E
introduzido um novo ideal, o da logica abstrata, formal” (CATALA, 2011, p. 74). Ressalta o
autor que tanto a etapa oral como a caligrafica sdo denominadas angogicas, ambas baseadas
no arrebatamento mistico pela contemplagio de coisas sagradas.*

A terceira etapa refere-se a tipografica, definida a partir da metade do século
XV, uma agdo corrente de modernizagdo que levou a mudangas profundas, causando impacto
maior do que as etapas mencionadas anteriormente, constituindo-se como uma a¢ao que gera
sentidos complexos definindo novas formas de abordagem e compreensdo. “Se a cultura
caligrafica tinha descoberto o pensamento abstrato, a cultura tipografica introduziu um novo
ideal de conhecimento objetivo, a ciéncia” (CATALA, 2011, p. 74).

A cultura tipografica acompanha uma mudanga de paradigma, pois significa

uma transformacgao que ocorreram em atividades sociais.

A imprensa padronizou a comunicacdo, tornando-a independente de um falante
particular ou de um determinado manuscrito — antes corpos inteiros de
conhecimento dependiam da transmissdo pessoal de um mestre, mas o novo
contetido, despersonalizado e formalizado, era acessivel a qualquer leitor. Fez
também que o conhecimento se transladasse inteiramente ao contetdo,
transformando, por exemplo, a escrita em invisivel ao padroniza-la com os novos

3 Segundo Catala, Foucault considera que o discurso é governado por uma série de regras epistémicas
inconscientes e que essas regras mudam de uma época para outra: as ideias e as agdes (como representar, falar,
classificar ou trocar) de um determinado periodo sdo regidas por um eixo central caracteristico, como pode ser,
por exemplo, a nogio de semelhanga (CATALA, 2011, p.72-73).

4 O sentido anagdgico, segundo Foucault, faz parte da ordem epistémica, em que tudo, o conhecimento, o

conhecedor, baseia-se na existéncia absoluta de Deus.
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tipos de imprensa que perdiam a marca individual da caligrafia. (CATALA, 2011, p.
74).

Chega-se ao século XX na fase eletronica. Meios como o telégrafo, telefone,
o radio, cinema, a televisdo e o computador inauguram outras mudangas de comportamento,
instauram uma cultura de transi¢ao, levando a compreender uma cultura que emerge de uma

comunicacdo entre a técnica e o social, pois se refere ao que Catala (2011) denomina de

transicdo de uma comunicagdo antes baseada no tipo (imprensa) a uma baseada no bit.

A logica da ciéncia objetiva foi substituida pela l6gica binaria da ciéncia do

computador. A velha estabilidade dos tipos de imprensa esta sendo trocada pelo novo

conhecimento das estatisticas e das probabilidades (CATALA, 2011, p.75).

Depreende-se da reflexdo de Lowe os fatores comunicativos, sensoriais e

espitémicos, relacionados a cada uma das etapas mencionadas acima, fig.04.

Figura 4 - Fatores comunicativos, sensoriais e epistémicos.
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Fonte: (CATALA, 2011, p. 76).

As reflexdes acima sobre cultura visual, olhar e principalmente sobre a

percepcao dao fundamentos aos proximos capitulos com base no didlogo com a arte, pois,

segundo Merleau-Ponty, o espago artistico ¢ um espago onde ha uma extensa qualidade ligada
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ao sensivel. As linguagens propiciam uma importante experimentagdo da percep¢do de

maneira intensa, tornando-se muitas manifestagdes artisticas em poética dos sentidos.

A sensibilidade estética ¢ um desdobramento da andlise perceptiva de Merleau-
Ponty, considerando os aspectos do corpo, do movimento ¢ do sensivel como
configuragdo da corporeidade ¢ da percep¢do como criagdo e expressdo da
linguagem; considerando as referéncias feitas pelo filésofo as artes, especialmente a
pintura, como possibilidade de se ampliar a linguagem, de aproxima-la da vida do
homem e de seu corpo. (NOBREGA, 2008, p.143).

Ao tratar do sensivel, da estesia corporal, Merleau-Ponty oferece elementos
ao pensamento estético, pois “O logos estético exprime o universo da corporeidade, da
sensibilidade, dos afetos, do ser humano em movimento no mundo, imerso na cultura e na
historia, criando e recriando, comunicando-se e expressando-se” (NOBREGA, 2008, p.143).

O campo das visualidades oferece-se para essa pesquisa como o lugar a acolher as
questdes relativas aos modos de percepcdo, guiadas pelo sensivel e ordenadas pelo olhar. Dessa feita,
compreendemos que as obras de arte, concebidas primordialmente como imagens, t€m muito a nos ensinar.

Mas em que tipo de imagens se enquadra tais obras? Preocupacao para o capitulo seguinte.

3.0 IMAGEM: Inscri¢des da visualidade
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The innocent eye is blind
w.J. T Mitchel

Se o campo das visualidades ¢ amplo, recobrindo uma gama de
possibilidades, como dimensionar nesse territorio o lugar das imagens? De que modo propor
uma discussdo igualmente abrangente?

Embora sejamos orientados que a imagem ndo ¢ correlata da visualidade, mas sim
dela integrante, temos presente que o que se chama imagem povoa sem divida um “campo expandido”. A
imagem sempre foi um termo provocador de opinides e flexivel o suficiente para originar inimeros estudos
em torno dela. Portanto, ndo cabe aqui fazer um estudo aprofundado das teorias, até porque ndo existe uma

area do conhecimento que tenha elaborado uma teoria global.

Quando se pensa em imagens, logo vem a mente o que informa Flusser
(1995): “imagens sdao mediagdes entre o homem e o mundo”. Imagens que invadem com forca
intensa o cotidiano, que aparecem muitas vezes estranhas, ousadas, despertando o olhar,
causando inquietagdes, levando o individuo a uma busca do desconhecido, provocando o
nosso sentido — a visdo. Sem duvida, atualmente, o0 homem pertence a uma sociedade na qual
a organizagdo visual converte-se em informacgao e cultura. Nessa organizagdo a comunicacao
contemporanea esbarra num escudo de imagens com caracteristicas diversas que cada vez
mais vem se desenvolvendo e crescendo de maneira rdpida, de aparente reflexo ou uma
duplicagdo da realidade.

Os processos evolutivos das imagens sofreram, com o passar dos tempos,
inimeras rupturas, entre elas: perceptivas, psicologicas, psiquicas, cognitivas, sociais, “pois
toda mudan¢a no modo de produzir imagens provoca inevitavelmente mudangas no modo
como percebemos o mundo e, mais ainda, na imagem que temos do mundo” (SANTAELLA
E NOTH, 2001, p. 158).

A palavra “imagem” vem do latim imago, cujo sentido ¢ semelhanca -
parecer-se, apresentar-se como algo. Essa nocdo sustentou por muito tempo uma das mais
marcantes caracteristicas da imagem, ganhando a possibilidade de se colocar no lugar de algo
ausente, logo, a funcdo era de representar, substituir o visivel. Camargo (2009) ressalta que
“muitas das func¢des das imagens parecem ser decorrentes desta sua capacidade referencial,
sua capacidade de imitar”. Essa capacidade referencial ou de imitacdo ja era vista nos
desenhos rupestres dos homens das cavernas. Entretanto, sabe-se que a imagem ndo se

constitui ou possui somente a capacidade de referencial ou representatividade, ela carrega
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ainda outras fungdes pelo modo como sdo feitas, determinando categorias especificas,
independentemente de se parecerem ou ndo com o mundo real.

Dentre as intimeras func¢des ou caracteristicas da imagem, o historiador da
arte, o alemdo Hans Belting, refere-se a um aspecto mais antropologico. A partir do
questionamento “O que € a imagem?” o autor oferece instigantes questdes para a defini¢cdo do

termo. Para ele uma imagem ¢ entendida como uma entidade simbolica.

De qualquer maneira, deve ser dito que a produgdo visual e a experiéncia
geralmente tendem a ser confundidas com a imagem em particular. Mas, em minha
visdo, a imagem deve ser identificada como uma entidade simbolica (portanto,
também um item de selegdo e memoria) e distinta do fluxo permanente em nossos
ambientes visuais. (BELTING, 2005, p.67)

O autor recorre as ideias de Jean Pierre Vernant’, no que diz respeito a
imagem gerada no contexto da antiga Grécia em que ja se estabelecia uma diferenca entre a
aparéncia e o ser. Belting destaca, por meio do estudo de Vernant, o significado de duas
palavras gregas no que se refere as imagens. Sao elas: eidolon, que diz respeito as imagens de
um sonho, imagens em um corpo fisico, oposto ao conceito kolossos — ligado a materializagao
das imagens, ou seja, o medium (meio) pelo qual a imagem pode se manifestar. A partir
dessas diferenciacdes, Belting propde uma generalizacdo da configuracdo de Vernant e

apresenta uma triangulagdo indissociavel entre imagem e meio (medium), considerando como um
agente transmissor de imagens, como mediador. O “corpo” € aquele que percebe, mas também ¢ percebido.

Apoiado na triangulacdo indissociavel entre imagem, medium e corpo, Hans Belting
concebe a imagem como presenca de uma auséncia, porque mantém relagdo direta com a existéncia daquilo
que apresenta ou representa. O autor trata dos intermedidrios entre a vida e a morte. Esclarece o medium

como

Primeiro, poderia ser dito que ndo falo de imagens como media, como normalmente
fazemos, ao contrario, gostaria de argumentar que as imagens usam suas proprias
media, a fim de transmitir-nos suas mensagens e tornar-se, em primeiro lugar,
visiveis para nos. (BELTING, 2005, p.73).

Para Belting a imagem cursa uma experiéncia corporal € em seu inicio
estaria exatamente a auséncia da presenga e seu contrdrio, em uma relagcdo essencial do
humano, quando a falta do visivel o homem reproduz para outros suportes, medium, voltando

a presenga de uma auséncia.

A distingdo entre imagem e medium aplica-se igualmente a defini¢do incontestavel
do que seja uma imagem: a presenca de uma auséncia. Sua presenga certamente é
uma em nosso fitar, um fitar de reconhecimento que nos ajuda a animar imagens
como seres vivos. Mas a presenga ¢ a visibilidade factual das imagens dependem de

> Jean Pierre Vernant (1914-2007), filésofo e antropdlogo francés especialista em Grécia Cléssica.
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sua transmissao por um dado medium, no qual elas aparecem ou sdo realizadas, seja
em um monitor ou incorporadas em uma antiga estatua. Em seu proprio nome, as
imagens com sucesso atestam a auséncia do que elas fazem presente. Gracas a seus
media, elas ja possuem a presenca daquilo de que elas precisam para representar.
Portanto o enigma das imagens — ser ou significar a presenca de uma auséncia —
resulta, pelo menos em parte, de nossa capacidade de distinguir imagem de medium.
Estamos dispostos acreditar imagens em referéncia a alguma coisa ausente: de fato,
podemos ver aquela auséncia que se repagina na visibilidade paradoxal que pode ser
chamada de medium. (BELTING, 2005, p.76).

A triangulagdo formada por Belting, formada pela imagem, pelo medium e
pelo corpo, instiga a novas reflexdes nesse trabalho, principalmente no que se refere a
distin¢do entre medium e imagem, voltada aqui para o campo artistico, sobretudo no que diz
respeito aos suportes (meios) em diferentes intensidades, que os artistas utilizam para criagao
de suas obras, onde o material (medium) assinala novas questdes sobre formas visuais de
manifestagdo presentes nas imagens artisticas.

Em face dos inumeros conceitos, Catala (2011) afirma que alguns conjuntos
de elementos ddo diretrizes de como se desenvolveu uma possivel historia das imagens em
diferentes periodos da histéria da humanidade uma vez que “existiram muitos paradigmas
visuais e, ainda que algum deles tenha se tornado hegemonico sobre os demais durante um
periodo mais ou menos longo, nunca nenhum deles desapareceu por completo” (CATALA,
2011, p.77).

Na antiguidade, a imagem teve presenca marcante nas reflexdes filoséficas
de Platdo e Aristoteles. A autora Martine Joly (1996) em Introdugdo a andlise da imagem faz
referéncia a Platdo (A Republica), quando define as imagens, em primeiro lugar, como
sombras, depois, como reflexos nas aguas ou nas superficies dos corpos opacos, polidos ou
brilhantes. Em todas as representagdes descritas pelo filosofo no “Mito da Caverna”, a tinica
imagem verdadeira era a natural, via na imagem uma projecao da mente, como proje¢do de
ideia. Aristoteles, ao contrario de Platdo, via na imagem a possibilidade de levar ao

conhecimento, ou seja, educar.

Em especial Platdo e Aristoteles vao defendé-la ou combaté-la pelos mesmos
motivos. Imitadora, para um, ela engana, para o outro, educa. Desvia da verdade ou,
pelo contrario, leva ao conhecimento. Para o primeiro, seduz as partas mais fracas de
nossa alma, para o segundo, ¢ eficaz pelo proprio prazer que se sente com isso. A
unica imagem valida aos olhos de Platdo ¢ a imagem "natural" (reflexo ou sombra),
que ¢é a Unica passivel de se tornar uma ferramenta filosofica. (JOLY, 1996, p.19).

Flusser assinala que as imagens tém o objetivo de “serem mapas do

mundo”. Segundo o autor, as imagens operam como “biombos”.
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O homem “existe”, isto ¢, 0 mundo ndo lhe é acessivel imediatamente. Imagens tém
o proposito de representar o mundo. Mas, ao fazé-lo, entrepdem-se entre mundo e
homem. Seu propoésito ¢ serem mapas do mundo, mas passam a ser biombos. O
homem, ao invés de se servir das imagens em fung¢do do mundo, passa a viver em
fun¢do de imagens. (FLUSSER, 1985, p.7).

Quando define a imagem como superficie que pretende representar algo,
Flusser considera a imagem de forma diversa da de Platdo, que acreditava na impossibilidade
de representagdo imagética. Flusser se refere a subtracdo de algo, manifesta a imagem como
uma ferramenta fundamental da desmaterializacao das coisas e dos corpos.

W. J. T. Mitchell (1986) em: Iconology: image, text, ideology adverte que
existe uma variedade de coisas designadas como “imagem”. Entre elas estdo: pinturas, mapas,
diagramas, sonhos, alucinagdes, projecdes, memorias. Ao mesmo tempo em que todas sdo
chamadas de “imagem”, ndo significa que tenham algo em comum. O ator esclarece essa
questdo, apresentando as imagens como uma familia extensa, que migra no tempo € no
espago, sofrendo modificagdes profundas. “It might be better to begin by thinking of images
as a far-flung family which has migrated in time and space and undergone profound mutations
in the process” (MITCHELL, 1986, p.9)°. Associando, as imagens a cinco areas, divididas em
categorias: imagem grifica; Imagem Optica; imagem perceptiva; imagem mental e imagem verbal,

como se pode verificar no quadro abaixo.

Figura 5 - Categorias da imagem

IMAGENS
Semelhanca
Similitude

6 Talvez seja melhor comegar pelo pensamento de imagens como uma familia distante que migrou no tempo e no espago e sofreu profundas
mutagdes no processo. (Tradug@o nossa).
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Grifico Otico Perceptivel Mental Verbal
Pinturas Espelhos Dados dos sentidos Sonhos Metaforas
Estatuas Projecdes Aparecimento ideias Memoérias Descricoes
Desenhos Imaginario
Fonte: CATALA (2011)
Mitchel em entrevista a Eduardo Portugal” exemplifica seu diagrama

modificando-o, ou seja, dividindo-o ao meio, teremos de um lado as imagens graficas, e, do

outro, imagens perceptuais/mentais, divisdo que gera segundo o autor as imagens materiais e

Imateriais.

PICTURES

Figura 6 - Categorias da imagem 01
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Fonte: ROCHA; PORTUGAL (2009, p. 6).

Gostaria de reunir as duas questdes modificando o diagrama acima de uma maneira
bastante simples: desenhe duas ovais, uma a esquerda contendo o lado “gréafico/
otico/perceptual” do diagrama, a outra, a direita, contendo o lado
“perceptual/mental/ verbal”. Vocé vera imediatamente que elas se interceptam no
meio, onde a imagem perceptual se localiza. Agora, nomeie a oval da esquerda
“pictures” e a da direita “images” e vera como o diagrama taxiondmico da imagem ¢é
dividido entre o reino das imagens materiais — isto €, imagens que podem ser vistas
em suportes materiais, que podem ser penduradas na parede, impressas numa pagina
ou destruidas — e as imagens imateriais que surgem na mente como fantasias,
sonhos, memorias ou as imagens que surgem na mente de uma leitora enquanto ela
1é¢ um texto, visualizando personagens, cenas e agdes ou percebendo as figuras
(similes, metaforas) que compdem o dominio das imagens verbais. (MITCHELL,
2009, p.6).
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O trabalho proposto se insere na primeira divisdo do diagrama de Mitchell,
incluido na categoria das imagens materiais/graficas.

O historiador de arte alemdo, Aby Warburg (1866-1929), concebia a
imagem como um espago de relagdo estreita aos valores psicoldgicos, politicos, sociais e
religiosos; tendo como preocupacdo central de seus estudos voltados para a “psicologia
historica da expressdo humana”. O autor desenvolveu uma metodologia em que a anélise das
imagens estd ligada a novas e distintas possibilidades do conhecimento iconografico,
remetendo para o significado essencial da imagem. Como relata Lins “apresenta-se como uma
investigacdo sobre as fontes de imagens: as imagens ndo sdo entidades a-historicas, e sim
realidades historicas, inseridas num processo de transmissao de cultura.” (LINS, 2009, p.1).

Os estudos de Warburg sobre método iconoldgico desencadeou uma
diversidade de possibilidades que motivou outros autores a desenvolver seus estudos. Entre os
autores, encontra-se Erwin Panofsky (1892-1968), que elaborou e sistematizou o método de
Warburg, dando uma especificidade mais cientifica as andlises, designando como
“iconologia” seus estudos da andlise da imagem. O termo iconografia origina-se do verbo

graphein — escrever, que significa descrever.

O sufixo “grafia” vem do verbo grego ‘graphein’, escrever; implica um método de
proceder puramente descritivo, ou até mesmo estatistico. A iconografia ¢ portanto, a
descricdo e classificagdo das imagens, assim como a etnografia ¢ a descricdo e
classificag@o das racas humanas; é um estudo limitado e, como que ancilar, que nos
informa quando ¢ onde temas especificos foram visualizados por quais motivos
especificos. (PANOFSKY, 1991, p.53).

Ao se tratar de imagem figurada, o termo iconologia — sufixo “logia” —

logos, significando pensamento, vem do grego “eikon”, referindo-se a imagem, retrato.

Iconologia, portanto, ¢ um método de interpretagdo que advém da sintese mais que
da andlise. E assim como a exata identificagdo dos motivos € o requisito basico de
uma correta analise iconografica, também a exata analise das imagens, estorias e
alegorias ¢ o requisito essencial para uma correta interpretagcdo iconoldgica — (...).
(PANOFSKY, 1991, p.53).

O autor divide em trés momentos a interpretagdo de uma imagem, em que
deve ser observada a experiéncia pratica e a sensibilidade do individuo e o quanto a imagem
jé é conhecida por ele.

O primeiro, pré-iconografico, (vem do grego eikon — imagem), exibindo

como um tema natural ou primario das formas e das expressdes. Concentram-se nas formas
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puras, cores, linhas, que a imagem oferece para descrever o que percebem os sentidos. Ao
perceber as configuracdes dos elementos como a linha, cor, existe, uma leitura daquilo que ¢
possivel ver e também uma posterior descri¢do que dispde de uma experiéncia pratica, do
senso comum sendo acessivel a qualquer observador.

O segundo, iconografico, trata de temas secundarios, “conteudo secundario
ou convencional”, constituindo “o mundo das imagens, das historias e das alegorias”,
(PANOFSKY, 1991, p.58). A imagem ¢ interpretada dentro de uma cultura determinada. A
interpretacdo iconologica “requer algo mais que a familiaridade com conceitos ou temas
especificos transmitidos através das fontes literarias” (PANOFSKY, 1991, p.62), nesse nivel
o intérprete ira descobrir os “significados intrinsecos ou contetido, constituindo o mundo dos
valores simbolicos” (PANOFSKY, 1991, p.64). Todos esses conhecimentos necessarios
provém da familiarizagdo, nessa fase ¢ necessario mais informagao. Essa fase ¢ mais ligada a
Historia da Arte. Segundo o autor, tais significados estariam no mais profundo do
inconsciente individual ou coletivo.

O terceiro passo ¢ chamado de significado intrinseco ou conteudo,
necessario que o observador tenha uma familiaridade, sensibilidade, sempre aliada as novas
referéncias para o melhor entendimento do objeto a ser analisado.

Abaixo, o quadro sinoptico de Panofsky.

Figura 7 - Quadro sinoptico sobre o método iconoldgico proposto por Panofsky
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Fonte: PANOFSKY, 2001, p.64-65.

Para o teorico da arte Ernst Gombrich (1909-2001), vinculado aos estudos

da iconologia, também um dos sucessores de Warburg, a imagem:

[...] pode ser um instrumento de conhecimento, porque serve para ver o proprio
mundo e interpreta-lo. “Para ele, uma imagem (um mapa ou um quadro) ndo é uma
reproducdo da realidade, mas o resultado de um longo processo, durante o qual
foram utilizados alternadamente representagdes esquematicas e corregdes”. (apud
JOLY, 1996, p.60).

A metodologia de Gombrich procurou tornar possiveis condigdes para que
historiadores compreendessem os significados das imagens pictéricas em diferentes
sociedades.

No que tange a imagem e sua relagdo com o espectador, Jacques Aumont
esclarece que a imagem existe porque um espectador compreendeu essa imagem, na qual o

olhar se constituiu a partir de estruturas da realidade, sendo que esse sujeito:

[...] ndo ¢é de definicAo simples, e muitas determinagdes diferentes, até
contraditdrias, intervém em sua relacdo com uma imagem: além da capacidade
perceptiva, entram em jogo o saber, os afetos, as crencas, que, por sua vez, sdo
muito modelados pela vinculagdo a uma regido da histdria (a uma classe social, a
uma época, a uma cultura). (AUMONT, 2002, p. 77).
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O autor esclarece que [...] algumas das principais abordagens do espectador
da imagem implica numa verdadeira antropologia das imagens: um estudo da imagem em sua
relagdo com o homem em geral (AUMONT, 2002, p.130). Esse pensamento de Aumont leva
a outra reflexdo, sobre a interpretagdo de uma imagem, pois, se sabe que as imagens por se
fazerem visiveis de imediato nem sempre sdo de facil compreensdo, sobretudo quando

produzidas em contexto diferentes.

Se a imagem contém sentido, este tem de ser 'lido' por seu destinatario, por seu
espectador: ¢ todo problema da interpretagdo da imagem. Todos sabem, por
experiéncia direta, que as imagens, visiveis de modo aparentemente imediato e
inato, nem por isso sdo compreendidas com facilidade, sobretudo se foram
produzidas em um contexto afastado do nosso (no espago ou no tempo, as imagens
do passado costumam exigir mais interpretagdao). (AUMONT, 2002, p.250).

No que diz respeito a obra de arte e sua relagdo com o espectador, Berger,

critico de arte, afirma que:

Apresentada uma imagem como obra de arte, o modo pelo qual as pessoas a olham ¢
afetado por toda uma série de premissas aprendidas sobre a arte. Suposicdes a
respeito de beleza, verdade, génio, civilizagdo, forma, status, gosto etc. (BERGER,
1999, p.13).

Para o antropologo Massimo Canevacci “Por arte eu entendo: um objeto que
se coloca em frente ao observador e que o coloca em transformagao, saindo de seus costumes
conceituais ou emotivos, desejando que sua identidade ndo permaneca fixa e imutavel”
(CANEVACCI, 2010, p. 573-574). A arte frente ao observador nunca ¢ fixa, ¢ imutdvel, ¢

uma troca, sempre em transformacao.

4.0. Estética e Arte



36

[...] em determinados momentos de nossas
vidas todos vivemos em uma situacdo estética, por mais
ingénua, simples ou espontinea que seja nossa atitude
como sujeitos nela. Ante a flor que se da de presente, o
vestido que se escolhe, o rosto que cativa ou a cangdo
que nos agrada, vivemos essa relacdo peculiar com o
objeto que chamo de situacdo estética.

Sanchez Vizquez

O tema do nosso trabalho nos leva a percorrer a trilha da estética, outra area
que abrigard as investigagoes da pesquisa. Como disse Vazquez (1999), na citagdo acima, a
estética ¢ necessdria para a producdo do saber e do conhecimento, para as relagdes entre seres
humanos e objetos.

A estética — aesthesis — ¢ entendida como um vetor significativo e proprio
do homem e tem provocado, desde a antiguidade, estudos dos filésofos. Questionamentos
sobre o belo, medida, ordem, proporcao, além dos conceitos basicos de Platdo sobre mimese,
de um lado, e o do entusiasmo criador, de outro, foram fundamentais para que ele afirmasse a
beleza como sendo fundamental para atingir o mundo das ideias.

Além de Platdo, outros filosofos debrucaram-se ao estudo do belo.
Aristoteles em Techné poiesis pde em realce a qualidade produtiva do homem, o filésofo
valorizava o sensorial, concedendo a sensibilidade um carater relevante ao homem.

Santo Agostinho em a Estética cristd advogava um conceito da beleza como
sendo a medida, forma e ordem. Para ele nada era comparado a beleza da luz divina, que
concedia a beleza verdadeira, esta, excepcionalmente situada superior a das mais belas coisas
materiais. Uma mudanc¢a de vis@o ocorre com pensamentos de Santo Tomas de Aquino, que

afirmava sobre a beleza sensivel:

[...] no seu dizer, ainda de Deus, ha tragos pertencentes as coisas fisicas que
irradiam uma luminosidade que parece vir de dentro dela (claritas), como propor¢ao
de suas caracteristicas materiais (proportio) e sua integridade ou a perfeicdo de suas
formas (integritas). (DUARTE, 2012, p.23).

Pensamento de Sao Tomds de Aquino nos reporta a atributos materiais
proprios das obras de arte. No periodo renascentista, Alberti ligava o belo a consonancia e
integragdo mutua das partes, ou seja, baseado na proporgao.

Definir a estética como filosofia ou como a ciéncia do belo ¢ seguir por um
caminho penoso, encontrando nele sérias dificuldades. O que ¢ o belo? O belo ¢ dificil, como

dizia Platdo. ‘(...) Uma coisa, pelo menos, Hipias, presumo haver aproveitado em vossa
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companhia: imaginar que compreende o significado do provérbio: O belo ¢ dificil. (PLATAO,
1980, p.19).

A reflexdo filosofica de cunho estético, até o século XVIII, visava
principalmente a arte vinculada ao conceito do belo como perfei¢do, entendida como simetria
e extensdo, ordem e limite. O classicismo infere regras para a produgdo artistica a partir das
ideias dos filosofos da Antiguidade. Mais tarde, outros filésofos como David Hume (1711-
1776) dispensaram uma atencdo aplicada a beleza e ao gosto de cada um, para a qual o
conhecimento s6 pode ser alcangado mediante a experiéncia sensorial.

Sabe-se, no entanto, que o conceito de estética como uma ciéncia ¢ bem
recente, século XVIII, quando o filosofo alemao Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-
1762), em seu livro Estética (Aesthetica), propode o significado aisthesis como a faculdade de

percepgao por meio dos sentidos, ou seja, como ciéncia da sensibilidade.

O termo “aisthesis foi adotado tendo em vista capturar a caracteristica essencial da
experiéncia sensual por si mesma na experiéncia da beleza”. E assim a beleza veio a
ser entendida como possuindo sua propria esfera, a parte dos conceitos gerias, tendo
seu fundamento nas coisas especificas. (HERWITZ, 2010, p.29).

No final do século XVIII, Kant (1724-1804), com a teoria sobre a
consciéncia do sujeito, bem como sua libertagdo, propugnou a autonomia da estética, tentando
superar a dualidade: objetividade/subjetividade. O filésofo afirma que o belo “é aquilo que
agrada universalmente, ainda que ndo se possa justifica-lo intelectualmente”. Determinando
que o juizo estético € o sentimento do sujeito e ndo o conceito do objeto, como um jogo livre
do intelecto e da imaginagdo, o juizo estético provém do que apraz que o sujeito proporciona

no objeto.

Para ele, o objeto belo ¢ uma ocasido de prazer, cuja causa reside no sujeito. O
principio do juizo estético, portanto, é o sentimento do sujeito e ndo o conceito do
objeto. No entanto, ha a possibilidade de universalizagdo desse juizo subjetivo na
medida em que as condi¢des subjetivas da faculdade de julgar sdo as mesmas em
todos os homens. Belo, portanto, ¢ uma qualidade que atribuimos aos objetos para
exprimir um certo estado da nossa subjetividade. Sendo assim, ndo ha uma idéia de
belo nem pode haver regras para produzi-lo. H4 objetos belos, modelos exemplares e
inimitaveis. (ARANHA & MARTINS, 1986, p.379).

Kant escreveu sobre o juizo do gosto, afirmando que este tem um carater
genérico, mesmo sendo “subjetivo”, “(no ambito da logica mais estrita, os juizos universais
sd0 mais ‘objetivos’, isto ¢, dizem algo sobre o seu objeto)” (DUARTE, 2012, p.29). O que

esta em jogo ¢ o prazer do sujeito, este, desinteressado, o importante ¢ a “vivéncia sensivel
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especifica, oriunda, segundo Kant, do que ele chama de livre jogo da imaginacdo e do
entendimento” (apud DUARTE, 2012, p.29). Nesse campo do juizo do gosto impera uma
“finalidade sem fim, isto €, ha a forma de um proposito (sugerida pela atratividade sensivel do
objeto), sem que seja possivel ao judiciante explicitar qual seria o ‘fim’ (ou simplesmente: o
uso associado aquele propdsito)” (DUARTE, 2012, p.29). Kant avanga em suas proposicoes,
enunciando uma categoria que ultrapassa os dados oferecidos pela experiéncia do gosto - o
sublime que faculta avaliar o real segundo a grandeza e o terror, além da beleza sensivel.
Hegel se opde aos pensamentos de Kant, pois nega o critério do gosto,
considerando-o superficial. Para o filésofo o adjetivo “belo” pode ser atribuido ao “que ¢
produzido pelo homem com uma intengdo explicita de falar a sensibilidade em sua conexao
com a razao” (DUARTE, 2012, p.31). Percebe-se que para Hegel o belo ¢ qualidade da arte,
“concebido como unidade do conceito com seu fendmeno externo, de onde se depreende a
famosa defini¢do hegeliana como ‘aparecer sensivel da ideia’” (DUARTE, 2012, p.32).
Daniel Herwitz compreende “A riqueza da estética consiste nas multiplas
posicdes culturais a partir das quais tomou forma e reflexdo sobre arte, sobre o belo, sobre a
sublimidade, sobre a natureza, sobre a emoc¢do, sobre a intuicdo e sobre a experiéncia”
(HERWITZ, 2010, p.10). Portanto, um projeto estético de sucesso é aquele que provoca nas
pessoas o prazer estético, enfatizado pelo autor, ndo um prazer ligado a beleza, pois,
Ao colocar o foco sobre a sensibilidade, Baumgartem ndo estd dizendo que os
conceitos podem ndo estar presentes na base da experiéncia da beleza. O que ele esta
dizendo ¢ que l&s ndo sdo centrais para ao que faz dessa experiéncia o que ela é. A
cognigdo da beleza ¢é de particularidades sensiveis, sejam ou nao eles

personificacdes de ideias. Ela é em e por si mesma, tem valor em si mesma, sensivel
e completamente envolvente. (HERWITZ, 2010, p.30).

Todo o terreno do pensamento estético, durante séculos, permeou posicdes
objetivistas e subjetivistas. Nota-se, no entanto, que em meio a sentidos ideal ou real o
homem e sua relagdo com o belo estda no centro das reflexdes estéticas, como assinala

Sanchez Vazquez:

Temos, pois, a Estética como ciéncia do belo. As dificuldades desta definigdo
derivam exatamente do lugar central que nela ocupa o belo. Fora dela resta o que
ndo se encontra nas coisas belas: ndo s6 sua antitese — o feio —, mas também o
tragico, o cOmico, 0 grotesco, 0 monstruoso, o gracioso etc.; ou seja, tudo que,
mesmo ndo sendo belo, ndo deixa de ser estético. E evidente que podemos entrar em
uma relagdo estética com os objetos em que se ddo esses aspectos, embora nio
sejam os proprios do belo; e mesmo assim ¢ evidente que, com relagdo a eles,
adotamos um comportamento especifico em cada caso, que ndo se identifica com o
que mostramos ante os objetos belos. [...] E se estendermos o conceito, no primeiro
caso, até abarcar todas as modalidades do estético (o tragico, o cdmico, o sublime
etc.) ou, no segundo, todas as suas manifestacdes artisticas, o belo acabard por
perder seu contetdo proprio. E o perdera respectivamente por excesso, ao converter-
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se em todo o estético; ou por defeito, como modalidade classica, ou ao excluir da
arte as formas ndo-classicas do belo. (VAZQUEZ, 1999, p.38).

Se para o autor “¢ valido afirmar que todo belo ¢ estético, mas nem todo
estético é belo” (VAZQUEZ, 1999, p.39), admitir que o belo seja estético ndo significa que
fora do belo ndo existam outras categorias da estética como grotesco, tragico, comico e
gracioso que sao tdo importantes quanto ao belo na constituicdo de um projeto estético.

De acordo com as observacdes supra, entende-se a Estética como forma
especifica da apropriagdio humana do mundo, “a ciéncia de um modo especifico de
apropriacao da realidade, vinculado a outros modos de apropriagdo humana do mundo e com
as condigdes historicas, sociais e culturais em que ocorre” (VAZQUEZ, 1999, p.47). Vazquez
acredita que a estética ou as relagdes estéticas acontecem no contexto historico e social que a

procedeu,

enquanto a experiéncia estética e a producdo artistica sdo formas do comportamento
humano, ou de uma préxis especifica, que ocorrem em determinado emaranhado
historico-social, a Estética se nutre de certa concepg¢do do homem, da historia e da
sociedade [...]. Portanto, com esta bagagem filosofica, a Estética que defendemos
aspira ser uma ciéncia que por seu objeto e métodos se inscreve no espago do
conhecimento que também ocupam diferentes ciéncias humanas ou sociais.
(VAZQUEZ, 1999, p.53).

Nessa perspectiva, a experiéncia estética se configura a partir da percepgao
sensivel, o que nos redireciona a Merleau-Ponty, em sua fenomenologia sobre a percepcao,
que configura as relagdes entre corpo, percep¢dao, mundo e conhecimento. Tal relagdao se
estabelece em um cenario que se constroi na esfera do social, do individual, na interlocucao
sujeito e objeto, tal objeto ndo necessariamente ligado a obra de arte. Portanto, a experiéncia
estética esta subentendida na condi¢ao necessaria e produtiva do homem, fundamentando uma
pratica. Nessa circunstancia, destaca-se o papel do ser humano no processo estético, nao
somente na criagdo, mas na recep¢do, em que o objeto estético abre-se como experiéncia
sensivel, aberta a receptividade, gerando relagdes de significacdo e ressignificacdo. Hegel

adverte que:

O homem se faz diante de si proprio por meio da atividade pratica, pois tem o
impulso de produzir-se em tudo aquilo que lhe ¢ diretamente dado, naquilo que se
apresenta a ele externamente, e nisso tende igualmente a reconhecer a si proprio.
Esse objetivo ele alcanca alterando as coisas exteriores nas quais imprime a marca
de seu ser interior, nelas encontrando novamente suas proprias caracteristicas. O
homem assim faz para, como sujeito livre, despir o mundo exterior de sua
estranheza inflexivel e para desfrutar, na forma das coisas, apenas a realizagdo
externa de si proprio. (apud HERWITZ, 2010, p. 89).
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Ao tratar de produgdes artisticas, criagdes, ou mesmo da apropriagdo do
mundo pelo homem, a estética sera tratada aqui como uma teoria da sensibilidade, ou seja,
como ciéncia, um modo especifico de apropriagdo humana da realidade, ligada as condi¢des
humanas e histéricas. “Nesse sentido, apesar de subjetiva, a experi€ncia estética ¢ sempre
‘ativa’, pois depende de uma decisdo ou de uma atitude” (KIRCHOF, 2003, p.241).

Portanto, ressalta-se que ja no seu provir, a estética sobressai-se pela sua
ligagdo ao sensivel. “Ao passo que Baumgarten afirmava, que ‘o objetivo da estética ¢ a
perfeicdo do conhecimento sensivel enquanto tal; com isso, quer dizer a beleza’” (KIRCHOF,
2003,p.32). Essa énfase conceitual e historica ¢ essencial para vislumbrar o entendimento das
novas cartografias que serdo feitas no ultimo capitulo do trabalho.

Como vimos, dentre todas as diretrizes estudadas sobre estética, nota-se um
elemento essencial em comum — o ser humano — seja ele tido como preceito antes do objeto,
como meio (humano e objeto), ou mesmo como fim. A partir dessa premissa, homem/objeto,
que se entende por objetos, ndo sé delimitados ao campo artistico, mas todos aqueles objetos
que despertam no ser humano diferentes comportamentos ou experiéncias, um fio condutor
para pensarmos na contribui¢do da estética no ambito das criagdes artisticas contemporaneas

que se apoiam na palavra como recurso importante do campo visual das obras. Nesse sentido,

[...] ao contrario do que ocorre com as obras artisticas contemporaneas, os homens
nem sempre mantiveram com certos objetos (a pintura rupestre de Altamira, o
templo maia de Chichén-Itz4 ou a catedral gotica de Colonia) a mesma relagdo —
estética — que hoje mantemos com eles. E exatamente esta relacdo que, a partir de
nossa perspectiva ¢ sensibilidade contemporineas, consideramos estética, assim
como o objeto deste peculiar comportamento humano, o que constitui o ponto focal
em nosso convite. (VAZQUEZ,1999,p.11).

Nota-se, assim, a importancia de examinar as relagdes estéticas comportais
com certos objetos em vdarias manifestagcdes, que, segundo Vazquez, podem ser naturais ou
artificiais, artesanais ou artisticas, técnicas ou industriais. A Estética que trabalha na
totalidade, sem eliminagdes, € “o estético na natureza, na arte, na técnica, na industria, na vida
publica ou privada, nos centros de trabalho ou de entretenimento, no lar ou na rua”.
(VAZQUEZ, 1999, p.14).

No universo variegado do estético, a abordagem da nossa pesquisa direciona
o foco para o campo artistico, sabedora de que no cendrio contemporaneo encontram-se
outras compreensdes acerca do estético.

A acdo humana, diante do mundo que o circunda, adquire diversas atitudes,

que se diferenciam na maneira que o homem atua, podendo ser de forma teorica, pratica ou
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estética. Vazquez (1999), uma andlise estética coerente e fundamentada depende de uma
apuracdo que conceda um julgamento de elementos estruturais da sociedade moderna.
Tomaremos como orientagdo o principio aqui ja esbogado pela Estética de
Viazquez, que ¢ contextualizado de maneira historica e social, permitindo ampliar o
conhecimento do fenomeno humano, social e histérico - baliza fundamental para esta

dissertacgao:

Os homens mantiveram e mantém diversas relagdes com o mundo. Diversas sdo
também nelas sua atitude para com a realidade, as necessidades que tenta satisfazer e
o modo de satisfazé-las. Entre essas relagdes figuram:1. A reicso tesricocognoscitiva COM UE SE€
acercam da realidade para compreendé-la. 2. A reacio praticoproqua cOM a qual intervém
materialmente na natureza e a transformam, produzindo com seu trabalho objetos
que satisfacam determinadas necessidades vitais: alimentagdo, vestuario, abrigo,
protecdo, comunicagdo, transporte etc. 3. A reacso patcowaia Na qual utilizam ou
consomem esses objetos. (VAZQUEZ, 1999, p.73).

Dessa forma, entende-se que as relagdes que o homem estabelece com o
mundo ndo se desenvolvem ao mesmo tempo, mas “[...] as diversas relacdes do homem com o
mundo nado se desenvolvem de um modo paralelo e que, historicamente, varia o peso que t€m
na vida dos individuos e da sociedade”. (VAZQUEZ, 1999, p.75).

O filosofo e estruturalista checo, critico ¢ tedrico da literatura, Jan
Mukarovsky (1997), em Escritos sobre estética e semiotica da arte, repertoria que os atos
humanos diante do mundo passam a exercer diversas fungdes e gerar resultados. Atitudes
estas que se diferem, dependendo da maneira que o homem age: se de modo pratico ou
teorico, cientifico ou estético. Cada atitude, dependendo da énfase que recebe, resultard em

diferentes fungoes, isso fard com que o individuo descubra novas relagdes com a realidade.

Cada ato humano tem trés aspectos: o pratico, o tedrico e o estético, isto ¢, cada ato
humano e o seu resultado tem, necessaria e substancialmente, trés fungodes: a fungdo
pratica, a fung@o teodrica e a fungdo estética. [...] O homem frente ao mundo que o
rodeia, assume diversas atitudes. A sua atitude ndo ¢ a mesma quando ele atua de
modo pratico sobre o mundo ou quando procura conhecé-lo de um modo teoérico ou
cientifico ou quando, por exemplo, o procura entender segundo uma perspectiva
religiosa. (MUKAROVSKY, 1997, p. 115-120).

A fungdo pratica € indispensavel, realiza-se na relagdo entre o ser humano e
os objetos. “A funcdo pratica ¢ fundamental, nela se baseia o comportamento humano, que se
faz possivel a vida humana; a sua importancia consiste na relagdo entre o sujeito atuante e as
coisas” (MUKAROVSKY, 1997, p.115). O ato pratico do homem em relagdo ao mundo se

faz para se alcangar os objetivos em vista tracados.
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Quanto a fungdo tedrica, adversa a fungdo pratica, tem-se uma simplificagdo
da realidade, ligada a objetividade do ato cientifico ou cognoscitivo, o homem interfere na
realidade por meio dos seus conhecimentos. “A atitude teodrica simplifica, pois, a visdo da
realidade em certo sentido ainda mais radicalmente que a atitude pratica” (MUKAROVSKY,
1997, p. 116).

Antes da fungdo estética, destaca-se o conceito de estética formulado por
Mukarovsky, em que “a estética ¢ a ciéncia que estuda a funcdo estética, as suas
manifestagdes e os seus portadores”. (MUKAROVSKY, 1997, p.119). Tal func¢do esta ligada,
segundo o autor, na conduta que o homem adota diante da realidade.

A acdo humana sobre um objeto pode ter uma resposta a um ato pratico,
como também, uma resposta estética. Segundo o autor “sdo estas as atitudes fundamentais
que, diferenciando-se, misturando-se e combinando-se umas com as outras, ddo origem a
outras atitudes mais” (MUKAROVSKY, 1997, p.123).

Nesse sentido, a funcao estética atua de modo manifesto e expressivo nos

atos dos seres humanos, fazendo parte na relagdo entre o ser e a sociedade.

A fung@o estética €, pois, muito mais que algo que flutua a superficie das coisas ¢ do
mundo — como por vezes se pensa. Ela intervém de modo importante na vida da
sociedade e do individuo, tomando parte na gestdo da relagdo — ndo apenas passiva
mas também activa — entre o individuo e a sociedade, por um lado, e a realidade em
cujo centro se situam por outro. (MUKAROVSKY, 1997, p.38).

O autor deixa claro que funcdo estética ¢ o equilibrio no conjunto das
funcgdes, fazendo que cada uma se sobressaia com transparéncia todas as qualidades das
fungdes do objeto. “[...] a funcdo estética ndo ¢ capaz de retirar importancia nenhuma das
outras € muito menos ao seu conjunto” (MUKAROVSKY, 1997, p.225). Mas, ao destacar a
funcdo, o autor esclarece que a concepgao da estética como ciéncia que estuda a beleza € um
conceito que foi substituido pela atitude estética, que se difere do belo onde o estético esta

contido no homem e em suas atitudes perante o mundo:

[...] deu-se um passo decisivo: o conceito do belo, desacreditado pela investigagdo
experimental, foi substituido pelo do estético, pelo da atitude estética e do
sentimento estético, € esses converteram-se nos conceitos basicos da estética. E as
palavras atitude e sentimento sublinham que o estético estd — diferentemente da
concepcao metafisica da beleza — totalmente enraizado no homem. Nao flutua acima
das coisas, mas estd contido na atitude que o homem adota perante as coisas que
observa ou cria. (MUKAROVSKY, 1997, p. 115).

Retomamos as ponderagdes de Vazquez, em que a estética ¢ apresentada

“como uma ciéncia que por seu objeto e métodos se inscreve no espago do conhecimento que
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também ocupam diferentes ciéncias humanas e sociais” (VAZQUEZ, 1999, p.53). Uma
ciéncia de um modo peculiar de apoderacdo humana do mundo que - de forma especifica e
por meio de situacdes estéticas, juntamente as condigdes historicas, sociais e culturais em que
ocorrem - convida a uma experiéncia estética.

Nas conexdes estéticas aqui operacionalizadas, o intuito ¢ de aproximar o
universo composto ndo somente de seres humanos, mas também de seres produzidos pelo
trabalho humano, destacando a Arte como uma pratica derivada de uma relacdo historica e
social com a sociedade. “A experiéncia estética e a producdo artistica sdo formas do
comportamento humano” (VAZQUEZ, 1999, p.53). Percebe-se que em todo ato humano e em
todo o objeto a funcao estética pode atuar, pois a fun¢do estética ¢ capaz de fazer do individuo

como um desconhecido no préprio ambiente em que atua.

S6 a fungfo estética é capaz de manter o homem na situagdo de estranho perante o
universo, de estranho que uma e outra vez descobre as regidoes desconhecidas com
um interesse nunca esgotado e vigilante, que toma sempre mais uma vez consciéncia
de si proprio pojectando-se na realidade que o cerca, por sua vez tomando
consciéncia da realidade circundante e medindo-a por si proprio. (MUKAROVSKY,
1997, p.3124-125).

Observa-se também que a arte apoia-se na fungdo estética, que segundo

Mukarovsky,

“revela sempre de uma maneira nova o caracter multifuncional da relagdo do
homem com a realidade, e, por conseguinte também, a riqueza inesgotavel de
possibilidades que a realidade oferece ao comportamento, a percep¢do e ao
conhecimento humano”. (MUKAROVSKY, 1997, p.225).

Irrevogavelmente, depreendemos das extracdes acima que a arte € uma
atividade humana que com a vida estabelece um lago. “Entre a arte e a vida pratica existe,
bem entendido, uma tensdo permanente, e até uma polémica que nunca terd fim. E
precisamente essa tensdo que faz da arte um fermento sempre vivo na vida humana”
(MUKAROVSKY, 1997, p.128).

No que tange aos aportes tedricos sobre a estética e a relagdo estética do
homem com o mundo, mas precisamente a relacdo da arte como atividade humana,
procuraremos verificar tal relacdo nas novas cartografias das obras dos artistas Jean-Michel
Basquiat e José Leonilson Bezerra Dias — Leonilson -, que utilizam do signo da palavra

escrita na composi¢ao das suas obras, gerando agdes de sensibilizacao.

A arte ¢ o aspecto da criagdo humana que se caracteriza pela supremacia da fungéo
estética. Como qualquer criagdo humana, também a criagdo artistica ¢ constituida
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por duas componentes: a actividade e o produto criado. A arte ¢ actividade ndo s6 do
ponto de vista do autor (¢ corrente a opinido de que o objectivo principal da obra de
arte fica fixado no processo da sua criagdo) mas também na Optica do receptor,
principalmente na percepgdo activa, durante a qual a obra se converte num “poder
produtivo que nos ajuda a alcancar uma concep¢do clara e determinada da
existéncia”. (MUKAROVSKY, 1997, p.223).

Acredita-se que o homem ao vivenciar de maneira mais consistente a sua
propria criagdo, tem consciéncia da atividade produto criado, embasado por uma percepgao
significativa e ativa do mundo, o que pode libertar a capacidade humana limitada do pratico
da vida. Dessa maneira, poderéd produzir novas ressignificagdes, tecer novas relagdes com sua
realidade, tomar consciéncia e ampliar suas condi¢des de presenca do ser no mundo,

produzindo novas faculdades para construcao de novas realidades adotando atitudes ativas.
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5.0 ESCRITA/IMAGEM: composi¢ao visual das obras

Nao estabelego nenhuma diferenga entre pintura e
poesia
Joan Miro

Uma arte pode aprender da outra o modo com que se
serve de seus meios para depois, por sua vez, utilizar
os seus da sua forma.

Wassily kandisnsky

No lastro das discussdes tecidas em capitulos precedentes, passamos agora a
nos dedicar nas articulagdes entre escrita e imagem, pensadas em sua dimensao visual.

O ponto fulcral de nossa pesquisa insere-se no crescimento e valoracdo da
escrita no campo visual, onde surgem letras, palavras e frases em numerosas produgdes
artisticas, desde a antiguidade, especialmente no século XX e na contemporaneidade.
Sabemos que ndao ¢ novidade que a relagdo escrita/imagem foi sempre desafiadora e
inquietante em nossa cultura, remontando aos primoérdios de nossa civilizagao.

Antes de langar os caracteres mais veementes da escrita/imagem, ¢ oportuno
conceituar o que vem a ser ‘hibridismo’, ja que ¢ por meio desse entendimento que pretendo
empreender a interliga¢do entre escrita/imagem. O termo hibridismo ndo possui exatamente o
mesmo significado em todos os contextos ou areas de conhecimento. Em nosso trabalho,
adotaremos o conceito de hibridismo cultural que liga a interfaces escrita/imagem nas obras

de arte de alguns periodos histdricos.

5.1 Hibridismo

Um homem distinto ¢ um homem misturado
Montaigne

Em apontamentos teodricos da poés-modernidade encontramos uma tendéncia
cultural hibrida. A identidade do sujeito abarca a possibilidade de construir-se e transformar-
se consecutivamente entre diversas interagoes, tornando-se, transitoria, nado encontrando um
sujeito centrado em si mesmo, em seus aspectos bioldgicos, ou preso a um lugar social. O
historiador britanico Perry Anderson “descreve a tendéncia do periodo em que vivemos de
celebrar o crossover, o hibrido, o pot-pourri” (apud, BURKE, 2003, p.13).

Peter Burke, em Hibridismo cultural, assinala que:
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Embora processos de hibridizagdo possam ser encontrados na esfera econdmica,
social e politica, para ndo mencionar a miscigenagdo, este ensaio se restringe a
tendéncias culturais, definindo o termo ‘“cultura” em um sentido razoavelmente
amplo de forma a incluir atitudes, mentalidades e valores e suas expressoes,
concretizagdes ou simbolizagdes em artefatos, praticas e representagdes. (BURKE,
2003, p.16-17).

Burke salienta que ndo ha um foco unico, ou mesmo uma 4rea especifica de
processos hibridos, mas, uma gama de processos de hibridismo em vérias sociedades e
grupos. Em seu livro o autor adota varios exemplos dos processos que abrangem as trocas em
diferentes campos da cultura, esporte, politica e nas artes, com énfase o fendmeno da
globalizacdo, que possibilita de maneira graduada praticas culturais. “Certamente vemos
muitos sinais do surgimento de uma cultura global, quase-global ou pelo menos
crescentemente (...)” (BURKE, 2003, p.108). O tedrico langa mao das proposi¢des de Edward
Said “todas as culturas estdo envolvidas entre si, nenhuma delas ¢ Unica e pura, todas sao
hibridas, heterogéneas. Por isso, ¢ possivel ver e ler os elementos que estdo contidos na obra,
uma vez que nos sdo familiares e proximos do nosso contexto histérico e cultural” (apud
BURKE, 2003, p.53).

Percebe-se que com o crescimento dos meios de comunicagdo € seus
desenvolvimentos diante da cultura de massa excitaram novas organizagdes a cultura,
surgindo assim cada vez mais processos hibridos.

No que tange as hibridagdes na cultura contemporanea, a relacdo entre
escrita/imagem ¢ notoéria ndo sé nas artes visuais, mas em varias outras linguagens como:
arquitetura, escultura, cinema, musica e literatura.

Percebe-se uma convergéncia entre a arte ¢ meios de comunicagcdo que
segundo a autora Lucia Santaella, comecaram a surgir a partir da cultura de massa, pds-
Revolucao Industrial, e se imbricam na contemporaneidade ao propor estruturas artisticas e do
campo da comunicagdo que solicitam do espectador um maior empenho, uma reconstrugao de
significados, refletindo uma tendéncia de nossa cultura em dire¢do a uma série de

probabilidades de significados capazes de incentivar operagdes interpretativas diferentes.

(...) entre as comunicagdes ¢ as artes, as eras culturais que devem entrar em vigor a
partir da cultura de massas, pois, antes disso, dificilmente poderiamos encontrar
modos de convergéncia entre ambas. Isso explica, em primeiro lugar, porque,
embora a comunicagdo faca parte de nossa esséncia antropoldgica, foi s6 no
momento histérico em que a comunicagdo massiva comegou a se instaurar, que os
dois comegaram a se entrecruzar. (SANTAELLA, 2005, p.10).
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Essa convergéncia que a autora refere-se ¢ um assunto que ainda suscita
reflexdes sobre transformacdes, € 0 modo com que a arte € meios de comunicagdo estao cada

vez mais imbricados gerando, assim, experiéncias multiplas para o espectador da obra.

Dessa mistura de meios e de linguagem resultam experiéncias sensorio-perceptivas
ricas para o receptor. Mas, ao mesmo tempo, a mistura atinge um dos alvos a que os
meios de massa aspiram: a facilitagdo da comunicacdo, pois o significado de uma
imagem pode ser reforgado pelo didlogo e pela musica que a acompanha. Também
na publicidade, o texto direciona o sentido da imagem de acordo com o programa
persuasivo pretendido. (SANTAELLA, 2005, p.12).

Na cultura contemporanea o imbricamento entre arte € comunicagdo se faz
presente, encontrando-se em varias midias, entre elas, nos filmes que apresentam complexas
imagens visuais, fala e som e escrita com que o jogo de palavra e imagem ainda se apresente
mais complexo e abrangente. Na TV, letras s@o sinais visiveis e as palavras escritas podem se
transformar em imagens, nota-se isso nas tecnologias dentro da arquitetura eletronica virtual,
a conversao de imagens para textos e vice-versa.

A concatenacdo arte ¢ comunicacdo ficou ainda mais evidente nos
movimentos artisticos que surgiram no século XX, como a pop arte, arte kitsch que

livremente misturaram arte ¢ meios de comunicagao.

Dentro do proprio modernismo, mais especificamente no dadaismo, que foi uma das
vertentes mais transgressoras das vanguardas estéticas nas primeiras décadas do
século XX, ja havia brotado um alargamento critico das categorias da arte que teve
seu prosseguimento no desmantelamento das fronteiras entre a arte ¢ ndo-arte, arte e
cultura popular massificada, efetuando pela arte pop e pelas diferentes formas e
movimentos artisticos (...). Esse periodo, agitado pelo desfile incessante de novas
tendéncias, foi acompanhado pela intensificagido do acesso dos artistas as
tecnologias de comunica¢do, ndo apenas a fotografia e ao cinema (...).
(SANTAELLA, 2005, p.13).

A produgdo artistica contemporanea tem mostrado experimentagdes e varias
possibilidades com os processos comunicativos, surgindo hibridagcdes no campo artistico,
observam-se processos de construgdo de mistura de signos, embutidos no campo visual, que
amalgamados, compdem simultaneamente a informagdo verbal/visual. Esse aspecto sugere
um cenario de hibridez principalmente na arte contemporanea, mostrando um intersticio de
matizes verbal/visual, pois muitos artistas vém utilizando em suas produgdes meios e técnicas
que antes pertenciam a comunicacdo como o video e as novas tecnologias. Arranjos
significativos que promovem o didlogo permanente com as praticas comunicacionais. Nesse
sentido, as relacdes entre comunicagdo e arte permitem uma interacdo, em que ambas
permitem discutir, investigar, as producdes comunicativas ou artisticas que poderdo surgir

com novas perspectivas nos campos de atuacao.
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As misturas entre comunicagdes e artes também se adensam, tornando suas
fronteiras permeéaveis. Empréstimos, influéncias e intercdmbios ocorrem em ambas
as direcdes. As reproducdes fotograficas de obras em livros, os documentarios sobre
arte, os anuncios publicitarios que se apropriam das imagens de obras de arte, as
réplicas tridimensionais de esculturas vendidas em museus, tudo isso foi levando o
conhecimento sobre as artes para um publico cada vez mais amplo, ¢ um maior
numero de pessoas foi tomando conhecimento da existéncia da arte, de sua historia e
tendo acesso aela [...]. (SANTAELLA, 2005, p.14-15).

Hibridizagdes acontecem entre artes e comunicagdes, os dominios de um e

de outro, insinuam um intercambio cultural rico, favorecendo assim, novas formas de relagao.

5.2 A escrita no campo imagético

Estudiosos preconizavam ora a autonomia, ora a dependéncia entre as duas
linguagens. Horacio em Ut Pictura Poiesis tratou a relagdo entre poesia e pintura, as
chamadas artes irmads. O autor defende o parentesco entre a poesia e a pintura, manifestando
a poesia como pintura falada e a pintura como poesia muda. O termo de Horacio levantou
outros pontos de comparagdes entre as duas artes, como o chamado paragone. Tedricos do
Renascimento como Leonardo da Vinci, inverteram o sentido e “a poesia tornou-se o termo
comparativo e a pintura o termo comparado. Ut pictura poesis erit, Ut poesis pictura, a
pintura é como a poesia, o quadro ¢ como um poema” (LICHTENSTEIN, 2005, p.10-11).

Em seguidas comparagdes, principalmente no que tange a pintura e a
literatura, inumeras discussdoes ja se desenvolveram desde os estudos renascentistas.
Pesquisadores e criticos, impelidos pelo impulso dessas afirmagdes, vém abordando a
polémica instaurada nas respectivas artes.

O esteta Etienne Souriau, em A correspondéncia das artes, considera, que
“A arte sdo todas as artes” (SOURIAU, 1983, p.3) e leva avaliar que, apesar das divergéncias,

encontram-se nos diferentes pontos de vistas, conexdes afluentes entre essas linguagens.

Harmonizamo-nos com as palavras do esteta francés, na medida em que selam uma
unicidade entre praticas, em principio, tdo dispares, como a pintura, a musica, a
escultura, a danga, o teatro, o cinema e a literatura. Sob essa perspectiva,
reconhecemos que, apesar das inumeras divergéncias existentes, haveria um ponto
de convergéncia entre essas praticas, a partir do qual, elas, juntas, trabalhariam em
nome de uma YUnica Arte. Assim, na esteira do raciocinio proposto por Souriau,
acreditamos que o estudo acerca correspondéncia entre as artes, pode, de um lado,
trazer uma maior compreenso e conhecimento das artes colocadas em dialogo, mas
pode, por outro lado, ampliar nossa compreensdo do fenomeno estético como um
todo, o que corrobora a ideia inicial de que “a arte sdo todas as artes”. (JUNIOR,
2009, p.18).
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Textos e imagens em espelho de Bernard Vouilloux trata de algumas

(1P

comparagdes entre a imagem e texto. O autor inicia a discussdao afirmando que “as imagens
foram sempre reconhecidas a “presenca” e a “imediatez” das coisas percebidas visualmente.
Na forca ou no poder das imagens, ha sempre o que Alberti chamava da “forca dos olhos”, vis
oculorum". (VOUILLOUX, 2012, s/p)
Ao levantar a reflexdo “Se a pintura ‘representa’ mais vivamente a
[3 b 2 4 . 7 .
realidade’ que a palavra, ¢ porque a re-presenta: representar, €, neste sentido, rem
praesentem facere, tornar a coisa presente”. O autor pde em evidéncia a questdo da

representacao da pintura que remete a algo que estd diante dos olhos, portanto, faz-se visivel e

imediato. E nesse sentido que destaca o

privilégio ontolégico da presenca que tera sido sempre invocado, a um titulo ou
outro, para justificar a “superioridade” da visdo sobre os outros sentidos ¢ a da
pintura sobre a linguagem verbal, a coisa figurada visualmente participando
supostamente de modo mais estreito da “presenga real” da coisa ausente que ela

representa, a qual se substitui, para a qual vale. (VOUILLOUX, 2012, s/p).

O autor apresenta a polémica instaurada desde Horacio, em que autores
mostraram em suas producdes textuais algum tipo de correspondéncia entre os limites da

pintura e da poesia. Ressalva Vouilloux

Posta nestes termos, a confrontacdo entre o texto e a imagem s6 pode desembocar
sobre uma querela interminavel: do mesmo modo que o texto “perde” ao ser posto
em imagens (ilustragdes, adaptacdo cinematografica), assim como Flaubert o
deplora, a imagem “perde” ao ser descrita. [...] Visto sob o angulo da negagdo e das
outras relagdes logicas, a correlagdo entre textos e imagens se mostra ainda mais
complexa pelo fato das proprias linguagens naturais ndo serem redutiveis as

operagdes da l6gica formal. (VOUILLOUX, 2012, s/p)

Sob a luz do pensamento de Bernard Vouilloux, percebe-se o vasto leque de
estudos destinados a pensar no didlogo das duas linguagens. Ainda hoje, observa-se que ao
mesmo tempo em que artistas destacam a palavra escrita em obras de arte, também os
escritores tém demonstrado a imagem como componente do texto (poesia).

No livro Picture theory, Mitchell (1994) nos ensina que as palavras e

imagens t€ém marcado sua presenca no Ocidente, e que estamos em um momento historico no
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qual o visivel e o legivel estdo interagindo de novas maneiras, mas que se trata de uma
investigacdo prolongada dessas nogdes tedricas, que o autor chama de “textoimagem”
(imagetext).

Para Mitchell, em principio, ndo ha diferenca entre a literatura e a pintura, s6 existem

maneiras diferentes dessa relagdo nos momentos historicos:

My argument here will be twofold: (I) there is no essential difference between
poetry and painting, no difference, that is, that is given for all time by the inherent
natures of the media, the objects they represent, or the laws of the human mind; (2)
there are always a number differences in effect in a culture which allow it to sort out
the distinctive qualities o f its ensemble of signs and symbols. (MITCHELL, 1986,
p.49).8

O autor afirma que a heterogeneidade das representacdes imagéticas dos
meios de comunicacdo, analisada pela lupa de uma teoria aplicada da iconologia, ¢ vista como
a intera¢do da representacdo visual e verbal ¢ constitutiva para a representacao em si. Todos
0s meios sdo mistos, ¢ toda a representagdo € heterogénea, ou seja, a imagem nao consiste em

uma ilustracdo da palavra nem o texto em uma justificacdo da imagem.

It investigates the interaction of visual and verbal representation in a variety of
media, principally literature and the visual arts. One polemical claim of Picture
Theory is that interaction of picture and texts is constitutive of representation as
such: all media are mixed media, and all representation are heterogeneous; there are
no “purely” visual or verbal arts, though the impulse to purify media is one of the
central utopian gesture of modernism. (MITCHELL, 1994, p.5)°

E por isso que o conhecido ditado uma imagem vale mais que mil palavras,
segundo o autor Joseph Catala, ¢ enganoso, pois para o autor tornar inteligivel as imagens
com palavras é tdo proveitoso quanto explicar palavras com imagens. “Essa conhecida
afirmacdo ndo ¢ correta, entre outras coisas, porque sdo necessarias mil palavras para
compreender a imagem e comunicar essa compreensio” (CATALA, 2011, p.16).

O autor ainda nos esclarece que ¢ necessario desenvolver uma sensibilidade

para saber como pensam as imagens,

Trata-se, por conseguinte, ndo de aprender uma “linguagem” da imagem que nos
permita desenvolver uma “escrita” visual ou até mesmo ‘“falar” ou “pensar”

8Meu argumento aqui é duplo: (I) ndo ha diferenca essencial entre a poesia e a pintura, isto &, que é dado para
todos os tempos por naturezas inerentes dos meios de comunicagdo, os objetos que eles representam, ou as leis
de a mente humana, (2) ha sempre um numero de diferengas no efeito de uma cultura que lhe permitem
classificar as qualidades distintivas de seu conjunto de sinais e simbolos. (Tradug@o nossa).

° Investiga a interagio de representacio visual e verbal em uma variedade de meios de comunicacio,
principalmente a literatura e as artes visuais. Uma afirmagdo polémica de teoria da imagem é que a interagdo de
imagem e textos ¢ constitutiva da representacdo como tal: todos os meios sdo mistos, ¢ toda a representacdo sdo
heterogéneos, ndo ha "puramente" artes visuais ou verbais, embora o impulso para purificar midia ¢ um dos
gestos utdpico centro do modernismo. (Tradugdo nossa).
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mediante o uso de imagens, mas de desenvolver a sensibilidade necessaria e adquirir
os conhecimentos correspondentes para saber como pensam as imagens, como
contém e indicam ideias e emogdes. E assim que as imagens podem conduzir os
processos reflexivos: esclarecendo ideias ou propondo-as. (CATALA, 2011, p.17).

No cenario artistico, escrita/imagem sempre estabeleceram certo convivio,
seja por meio das legendas ou mesmo das inscrigdes que eram caracteristicas das pinturas
executadas no periodo da Idade Média e do Renascimento que surgiam “de maneira mais sutil
e dissimulada, nos titulos que acompanhavam as pinturas, explicitando, ampliando ou
restringindo o poder narrativo das imagens” (DAIBERT, 1995, p.75). O autor Wilcon Joia

esclarece que

E também sobejamente conhecido que durante a Idade Média cristd se considerou e
praticou a inscrigdo das letras como um género artistico de fundamental importancia,
pelo menos tdo relevante quanto a escultura ou a pintura. Acrescente-se, no entanto,
a fim de aprofundar a questdo, que em plena Renascencga, nos séculos XV e XVI,
ainda era de uso frequente a inclusdo de textos nas obras plasticas — como em
Mantegna, Holbein, Diirer e tantos outros. (PEREIRA, 1975, p. 1).

Nessa perspectiva, a relacdo entre o verbal e o visual, mesmo em meio as
mudancas sofridas no decorrer da historia, nunca deixou de existir. Historicamente, o par
escrita/imagem sempre esteve ligado ao campo das artes, seja no periodo antigo, classico,
moderno ou contemporaneo. Varios artistas fizeram uma aproximagao entre escrita/imagem,
em que elementos da escrita sdo inseridos no campo visual das obras “Na verdade, palavra e
imagem sempre estiveram em contato ao longo da histéria da pintura ocidental, quer através
das legendas e das inscrigdes caracteristicas da pintura medieval ou do primeiro
renascimento” (DAIBERT, 1995, p. 75).

Quando Jean-Luc Godard afirma: “Palavra e imagem sdo como cadeira e
mesa: se voc€ quiser sentar a mesa, precisa de ambas” (GODARD apud JOLY, 1996, p. 115)
remete-nos de certa forma a essa imbricagdo. Matine Joly encarrega-se de comentar a frase do
autor ressaltando que a relagdo entre escrita/imagem ¢ estabelecida, normalmente em termos

de autonomia, hierarquiza¢do, mas nao de complementaridade, como asseverou Godard:

Essa frase recente de Godard é sobre a imagem ¢ as palavras e, a nosso ver,
particularmente judiciosa, porque, ao mesmo tempo em que reconhece a
especificidade de cada linguagem — a da imagem e a das palavras — Godard mostra
que se completam, que uma precisa da outra para funcionar para serem eficazes.
(JOLY, 1996, p.115).
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Tomaremos o cruzamento escrita/imagem em um didlogo estético em alguns

periodos da historia da arte que nos permite observar tal relacao.

Figura 8- Porto, B.P.M.P.Biblia, Incipit Ornado, Sta Cruz,1, Anterrosto
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Fonte: MIRANDA

Adelaide Miranda esclarece que a relagdo entre o espaco do texto e o da
imagem ndo era deixado ao acaso. Estava sempre presente a procura da harmonia e
conjugagdo desses elementos, através de titulos rubricados a lembrar das antigas inscri¢des
epigraficas. (MIRANDA, s/d, s/p).

O Renascimento experimentou uma profusdao de materiais construidos nessa
intersec¢@o. O uso de textos nas obras visuais era frequente, como, por exemplo, os desenhos
do polimata Leonardo da Vinci, podendo-se observar o uso da escrita em seus trabalhos. Esse
artista relacionava a imagem a escrita em seus desenhos de forma tdo atuante que € quase

impossivel separar a imagem da escrita. Neste desenho, como em outros, da Vinci faz
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anotagdes, redigidas em escrita especular'®. Verifica-se que tanto na parte superior e inferior
da imagem figura e texto se relacionam numa atitude de traduzir graficamente um pensamento

de forma tdo intima, ndo podendo separar uma coisa da outra.

Figura 9 - O feto no utero.
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Fonte: Disponi\;el em: http:-//lécenﬁ.l.nirio.blc.);gspot.com.br/2012/09/anatomia—d0—utero—gravidico—
por.html.Acesso em julho de 2012.

Nos meados do século XVII, surgiram os primeiros jornais periddicos, que
por meio dos desenhos estampados nos noticiarios buscavam fundamentalmente descrever e
documentar. No final do século XIX e inicio do século XX, a atragdo pela modernidade era
realidade incontornavel, fazendo com que artistas utilizassem no lugar da figuragdo realista,
figuragdo das paisagens ou nos retratos tdo habituais da época, a utilizagdo de novas formas
de composi¢do. Desse modo, nota-se outra aproximagdo entre escrita/imagem, como em um

processo de resgate dos vinculos entre o verbal e o visual.

10 Procedimento utilizado por da Vinci que consiste em escrever da direita para esquerda.


http://lacenfunirio.blogspot.com.br/2012/09/anatomia-do-utero-gravidico-por.html.Acesso
http://lacenfunirio.blogspot.com.br/2012/09/anatomia-do-utero-gravidico-por.html.Acesso
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5.3 Produc¢oes Modernistas

Nesse talicar, podemos constatar a presenca do verbal e do visual na
produgdo modernista. A arte cubista faz apropriagdes de elementos textuais nas obras, artistas

passam a colar e a estampar letras, palavras, fragmentos de jornais em suas composigoes.

Figura 10 - Pablo Picasso, Copo e garrafa de Suze.

Fonte: Disponivel em: http://www.artchive.com/artchive/p/picasso/suze.jpg.html. Acesso em julho
de 2012.

Na obra de Picasso percebe-se a apropriagao de partes do jornal em que o
verbal € insinuado, provocando interpretacdes e ampliando os sentidos. O conjunto de
inusitadas letras, as vezes palavras e também de partes do jornal adquire uma nova
significagdo quando tirada do contexto do cotidiano, indo para a tela. “O jornal remete a essa
ideia socializadora e a sele¢do do universo urbano como tema artistico”. (DAIBERT, 1995,
p.76). Além disso, o jornal (journal/didrio) atua também como metdfora do tempo, da

dinamica dessa nova paisagem.


http://www.artchive.com/artchive/p/picasso/suze.jpg.html
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Nesse conjunto de obras que utiliza a escrita/imagem se enquadra a famosa
tela do artista surrealista Magritte, acompanhada da escrita “Ceci n’est pas une pipe”. Ao
contemplar a obra, algo surpreende, além do recurso figurativo encontrado na figura de um
cachimbo, com um realismo exemplar, mas que ora aparece divergindo com a escrita cursiva
que acompanha a imagem. Essa obra instigou muitos teoricos, principalmente o filésofo
Michel Foucault (1998) que chega a publicar um livro intitulado, Isto ndao é um cachimbo,

obra em que opera discussdes importantes no campo da referencialidade e representacao.

Figura 11 - René Magritte, La Trahison des Images.

Leci nest fas wne jufle.

e

Fonte: Disponivel em: http://www.magritte-gallery.com/index.php/lithographies/lithographies-40-x-30-cm/la-
trahison-des-images.html. Acesso em julho de 2012.

Entre muitas interpretacdes, Foucault aprofunda a relagdo entre texto e
imagem, codigos tao conhecidos que se volatizam no campo visual da pintura.

Em um primeiro olhar, a imagem parece ser muito simples, como destaca
Foucault “[...] ¢ tdo simples quanto uma pagina tomada de um manual de botinica: uma figura
e o texto que a nomeia. Nada mais facil de reconhecer do que um cachimbo desenhado como
aquele; nada mais facil de pronunciar”. (FOUCAULT, 1998, p.19). Mas a imagem nao ¢
somente um cachimbo, a presenca da frase tudo parece ser mais confuso, o proprio artista nos

alerta no titulo dado a obra La trahison des images, pois o proprio Magritte subtrai da figura a


http://www.magritte-gallery.com/index.php/lithographies/lithographies-40-x-30-cm/la-trahison-des-images.html
http://www.magritte-gallery.com/index.php/lithographies/lithographies-40-x-30-cm/la-trahison-des-images.html
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existéncia de ser um cachimbo. Logo, chega-se a conclusdo 6bvia de que ndo se trata de um
cachimbo, mas uma representagdao do objeto chamado cachimbo.

O filésofo vai mais longe ao analisar a obra de Magritte, acentua a escrita
como uma imagem que da a existéncia de um caligrama, uma tautologia que “serve-se da
possibilidade de dizer duas coisas com palavras diferentes; usufrui da sobrecarga de riqueza
que permite dizer duas coisas diferentes com uma Unica ¢ mesma palavra; a esséncia da
retorica estd na alegoria”. (FOUCAULT, 1988, p.22). O autor esclarece que a célebre frase
isto ndo é um cachimbo desvanece as antigas oposigdes: “Assim, o caligrama pretende apagar
ludicamente as mais velhas oposi¢cdes de nossa civilizagdo alfabética: mostrar ¢ nomear;
figurar e dizer; reproduzir e articular; imitar e significar; olhar e ler”. (FOUCAULT, 1988,
p.23). Compreendemos, desse modo, que as palavras ndo servem para confirmar as imagens.

A contradicdo que muitos insistem em afirmar que existe no quadro,
Foucault nega, afirmando que a contradi¢do ndo existe, pois, a imagem e texto se completam

em um unico enunciado.

Por uma boa razdo nio poderia haver contradi¢do a ndo ser entre dois enunciados,
ou no interior de um Unico e mesmo enunciado. Ora, vejo bem aqui que ha apenas
um, ¢ que ele ndo poderia ser contraditorio, pois o sujeito da proposi¢do ¢ um
simples demonstrativo. (FOUCAULT, 1998, p.20).

Quando Magritte pintou a frase completa na obra, ele ajustou o poder
diferenciador do que pode ser lido, com o poder diferenciador do que pode ser visto.

Esse insistente didlogo da arte do século XX com a escrita mostra-se
presente nas obras do artista sui¢o Paul Klee. Ao nos depararmos com a aquarela do artista,
percebemos ao mesmo tempo a percepc¢ao visual da imagem e da escrita. “Uma imagem que
evita toda a figuracdo, de referéncia, de narrativa ou legibilidade em favor da visualidade pura

e ilegivel” (MITCHELL, 1994, p.98).
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Figura 12 - Paul Klee, O Bavaro Don Giovanni.

Fonte: Disponivel em: http://dimensaoestetica.blogspot.com.br/2007/12/paul-
klee.html. Acesso em julho de 2012.

E esse principio de soberania foi abolida por Klee, ao colocar em destaque, num
espaco incerto, reversivel, flutuante (a0 mesmo tempo tela e folha, toalha e volume,
quadriculado do caderno e cadastro da terra, historia e mapa), a justaposicdo das
figuras e a sintaxe dos signos. Barcos, casas, gente, sdo ao mesmo tempo formas
reconheciveis e elementos de escrita. (FOUCAULT, 2004, p.40).

As obras de Klee remetem ao gesto que transformam em grafismos. Esse
comportamento grafico pode ser observado nos grafites do artista norte-americano Jean-
Michel Basquiat. Em seus grafites, o artista associa sua sintaxe por meio de um vocabulario
misto de escrita/imagem. O verbal ¢ insinuado, provocando interpretagdes e ampliando os
significados. O conjunto de inusitadas letras, as vezes palavras e também mutilagdes de frases
com imagens; mostram sobremaneira os interesses pela revelacdo do escrito e muitas vezes
fogem do olhar do espectador, se escondendo sob pinceladas cheias de intengdes propositais,
que por alguns instantes se confundem: escritas e imagens num mesmo gesto, com o0s
desenhos “brutos” do artista. Essa justaposicdo do desenho, pintura e escrita, permite que o

universo plastico e o universo da linguagem verbal sejam pensados em conjunto, de modo


http://dimensaoestetica.blogspot.com.br/2007/12/paul-klee.html
http://dimensaoestetica.blogspot.com.br/2007/12/paul-klee.html
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unificado e simultaneo, ocorrendo uma fusdo entre linguagem verbal e visual. Esse
procedimento de Basquiat nos recorda das palavras de Mitchell (1994) no livro Picture
theory, quando o autor assinala que as propor¢des do conjunto escrita/imagem sao formados
de maneira heterogénea, fundamental para a compreensdo das condi¢des de representagdo em

geral.

Figura 13 - Basquiat, Notary.
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Fonte:Disponivel em: http://sesl2.files.wordpress.com/2010/07/notary.jpg.Acesso em julho de 2012.

“Corto as palavras para que vocé as veja melhor; o
fato de elas estarem obscurecidas faz com que vocé
as queira ler”.

Basquiat

+

Relevante também ressaltar o trabalho do artista alemio Kurt Schwitters, em
uma série chamada Merz, trabalho em que o artista organiza colagens com restos de jornais,
papéis impressos ¢ bilhetes de transporte encontrados nas ruas. Incentivado pelas propostas da
arte dadaista o artista insere a escrita - principalmente a impressa, como elemento principal
em suas obras.

Nota-se na obra pertencente a série intitulada pelo artista como Merz,
expressdo alemd que segundo o artista surgiu ao acaso, quando recortou silabas de um
anuncio do Commerzbank (Banco do Comércio), a partir dessa série a insercao das palavras
dominou o universo de seus outros trabalhos como poesia, instalagdes, arquitetura e as
esculturas.

Paralelamente ao trabalho visual, o artista teve invencdes poéticas que

seguiam a composicao visual com desenvoltura linguistica, com um “amontoado residual de


http://sesl2.files.wordpress.com/2010/07/notary.jpg.Acesso%20em%20julho%20de%202012

59

frases feitas, locucdes dessoradas, [...] também assumia o aspecto de um material a ser

reencontrado e devolvido ao mundo novo do poema” (CAMPOS, 1969, p.36).

[...] senti necessidade de encontrar um nome genérico para designar essa espécie
nova. Meus quadros, na verdade, escapavam as antigas classificagdes, tais como:
expressionismo, cubismo, futurismo ou qualquer outra. Denominei, pois, todos os
meus quadros, considerados como uma espécie, quadros MERZ (...). Mais tarde,
estendi essa denomina¢do a minha poesia — escrevo poemas desde 1917 — e,
finalmente, a toda minha atividade correspondente. Eu mesmo, atualmente, me
chamo MERZ (apud CAMPOS, 1969, p.36).

Figura 14 - Kurt Schitters. Merz.
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Fonte: Disponivel em: http://letteraturagrafica.over-blog.com/article-
textimage-49067330.html. Acesso em agosto de 2012.

Observa-se na obra do artista alemdo uma interessante organizagdo de

detritos e de restos de papéis, surgindo uma instigante organizacio da palavra com a imagem:

11 Poema extraido da pagina http:/costis.org/x/schwitters/ursonate.htm.


http://letteraturagrafica.over-blog.com/article-textimage-49067330.html
http://letteraturagrafica.over-blog.com/article-textimage-49067330.html
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[...] Os escritos sdo tratados e organizados juntamente com estes detritos e ddo
origem assim a configuragdes visuais surpreendentes harmonicas e inquietantes. [...]
Fonte irradiadora de estimulos Opticos, vincula-se a propria defini¢do de seu projeto
de trabalho. (PEREIRA, 1975, p.12).

O autor Haroldo Campos em estudos sobre o artista escreve:

Observando-se as reproducdes de seus quadros no género, verifica-se que o dado
meramente tipografico estd presente nessas composicdes, metamorfoseado através
de découpages, inversdes, propositados contrapontos de caracteres graficos de tipo
(gotico, italico, caixa alta, caixa baixa etc.) e origens diversas, funcionando como
um fator que se resolve gestalticamente no conjunto das partes do quadro,
indesligavel delas. (CAMPOS, 1969, p.37).

Em relagdo aos muitos artistas modernos que assinalaram as palavras
escritas em suas obras, observa-se seu uso como um dos elementos formais complementares
da composi¢do artistica. Entretanto, muitos ndo tomaram a decisdo de separar o visual do
contexto verbal, a relacdo da escrita com a imagem foi amadurecendo desde os primeiros

exemplos do século XX, numa continua interagao.

5.4 Produgdes artisticas contemporineas

Muitas produgdes artisticas contemporaneas mostram de maneira evidente o
dialogo interartistico entre escrita/imagem como traco essencial. Encontram-se em escala
crescente mais producdes em que a escrita ja toma a espacializacdo do campo visual “ [...] tem
havido um macigo aproveitamento das unidades da escrita nas artes visuais contemporaneas”.
(PEREIRA,1975, p.14). Sem diavida, em muitas producdes contemporaneas existe uma

transferéncia da palavra ( sob a forma da escrita) para o interior da obra:

Tal deslocamento da palavra para interior da obra testemunha a condigdo
enunciativa do artista contemporaneo, agora mais proxima da articulagdo quase
instantanea de praticas visuais e praticas discursivas. A proliferagdo, a partir dos
anos 60, de textos de artistas (textos teoricos, ensaios, proposi¢des, aforismos
depoimentos, etc.), (...) a crescente utilizagdo da palavra como parte da
materialidade da obra — ora um elemento a mais ao lado de outros estimulos visuais,
ora trabalhada em sua espessura material ou contextual — podem ser vistas dentro
dessa nova possibilidade. (BASBAUM, 2007, p.32).

Seguem algumas obras de artistas contemporaneos que trabalham com a
combinagao escrita/imagem em seus trabalhos artisticos.

Roséangela Renn6
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Artista mineira, nasceu em Belo Horizonte em 1962. A apresentacao de
obras da artista no presente texto se da pela articulagdo escrita e imagem em linguagens como
a fotografia e o video, nestes nota-se a utilizacdo de imagens que segundo a artista sdo
imagens desmemoriadas ou rejeitadas. Muitas obras de sua producdo apresentam o ponto de
jungado entre escrita/imagens.

A obra apresenta a relagao escrita/imagem a partir de 16 textos do projeto —
Arquivo Universal —, estes foram pintados com tinta fosforescente sobre as paredes, com uso
de lampadas halogenas e temporizador, o trabalho resultou em projegdes de relatos, que

envolvem imagens aterrorizantes.

Figura 15 - Rosangela Renno, Hipocampo 1.
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Fonte:Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_IC/Enc_Obras/dsp_dados obra.cfm?
cd_obra=15673&cd_idioma=28555&cd_verbete=4607&num_obra=10.Acesso em agosto de 2012.


http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_IC/Enc_Obras/dsp_dados_obra.cfm?cd_obra=15673&cd_idioma=28555&cd_verbete=4607&num_obra=10.Acesso
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_IC/Enc_Obras/dsp_dados_obra.cfm?cd_obra=15673&cd_idioma=28555&cd_verbete=4607&num_obra=10.Acesso
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Nuno Ramos

Nuno Ramos, paulista nascido em 1960. Formado em Filosofia, optou por
seguir carreira nas Artes, atuando como escultor, pintor, desenhista, cenodgrafo. Durante os
anos 80, juntamente com outros jovens artistas, formaram a casa-ateli€ intitulada “Casa 7 na
qual os artistas desenvolveram projetos experimentais de pintura. As obras de Nuno Ramos e
suas exposicdes causaram sempre momentos de discussdo, pontos de virada na arte brasileira.

Nuno Ramos artista hibrido utiliza agregacdo de materiais diversos para sua
criagdo. As obras do artista caracterizam-se pela abundancia de possibilidades, que originam
transformagdes constantes. Uma obra de relevancia do artista foi “111”, instalacao que tratava
do assassinato de cento e onze presidiarios durante a invasdo do Complexo Penitencidrio do
Carandiru em outubro de 1991. A obra composta de cento e onze paralelepipedos encobertos
por asfalto e breu. A instalagdo exibia pedras, cruzes, e textos ilegiveis nas paredes, escritos
com letras de vaselina. Caixinhas cobertas com revestimentos diferenciados, contendo cinzas
de salmos biblicos. Nos vidros que vedavam as caixinhas, podiam ser lidos textos de “Cujo”
livro escrito pelo artista e impressos em baixo-relevo.

Percebemos que a escrita estd presente na obra do artista, muitas vezes
integrada a sua produgdo, outras, por meio de livros, poemas, matérias de jornais entre outras

produgdes. O trabalho do artista:

(...) resulta numa espécie de campo ativo, através do deslocamento constante desses
elementos, sugerindo uma busca descontinua que progride por dificuldades,
incompatibilidades e oposigdes. Suas obras revelam-se, assim, experiéncias
multidirecionadas, tragcando uma imensa arena cultural onde ficam expostos os
conflitos. Nestas superficies receptivas a tantos e tantos sentidos, ficamos sem saber
precisar o que os retém, o que os afasta, o que os amalgama, enfim, o que os
determina. Esta conjugacdo de elementos difusos forma uma espécie de poema
sinfonico contempordneo de harmonias dissonantes com rapidas alteracdes de
ritmos, sem qualquer centro tonal ou estruturas tematicas. (MAMMI, 1997, p. 188-
189).

O artista que faz da escrita uma presenca constante em sua produgdo, faz
com que a palavra escrita tenha uma funcao de estabelecer um inicio de existéncia da sua obra

visual.

A presenca da escrita € uma constante na trajetoria de Nuno Ramos, mas, para além
do fato de ser excelente escritor, a palavra tem uma fungdo instauradora na
constitui¢do de sua obra visual ¢ é esse 0 aspecto que me interessa. Nuno ¢ uma
mistura de Beckett e Goeldi. Ha, como neles, uma soliddo, um abandono e uma
perplexidade que se juntam a uma percepcao aguda de seu proprio tempo, dificil de
ser enunciada, mas facil de ser percebida ou sentida quando diante de suas obras. E
uma presenga da verdade do processo criativo que se cola a obra durante sua feitura
e que ¢ percebido como sensacdo indizivel quando a obra ¢ vivenciada. A palavra
funciona como um clardo (o branco que insidiosamente atravessa a superficie negra
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de Goeldi) ou como uma sonoridade cujo texto tem a mesma presenga € a mesma
forca pontual, indicativa e silenciosa de uma imagem (Beckett). (DOCTORS, s/d,
s/p).

O diédlogo escrita/imagem nas obras de Nuno Ramos nos impedem de ter
uma visdo unica ou mesmo uma leitura em partes de sua obra, juntas, escrita/imagem,
produzem uma fungdo plastica, estabelecendo um territorio sensivel, levando o espectador a
ordem do sensorial em uma funcao estética.

Figura 16 - Nuno Ramos, 111.

Fonte: Disponivel em: http://www.nunoramos.com.br/portu/comercio.asp?
flg Lingua=1&cod_Artista=92&cod_Serie=17. Acesso em agosto de 2012.

Figura 17 - Nuno Ramos, 111.


http://www.nunoramos.com.br/portu/comercio.asp?flg_Lingua=1&cod_Artista=92&cod_Serie=17
http://www.nunoramos.com.br/portu/comercio.asp?flg_Lingua=1&cod_Artista=92&cod_Serie=17
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Fonte: Disponivel em: http://www.nunoramos.com.br/portu/comercio.asp?
flg Lingua=1&cod Artista=92&cod_Serie=17. Acesso em julho de 2012.

Mira Schendel

Mira Schendel nasceu na Suica, viveu os periodos da Segunda Guerra
Mundial, fugiu da perseguicdo nazista e, somente apds cinco anos, em 1949, apds o término
da guerra, a artista migra para o Brasil. Para melhor entendimento da experiéncia artistica de
Mira, importante reter algumas referéncias sobre o passado da artista, para atestar claramente
as construgdes que se revelam em suas obras. Outras questdes que sdao levantadas sobre o

trabalho de Mira sdo o siléncio e o vazio. Sao palavras da artista

A seqiiéncia das letras no papel imita o tempo, sem poder realmente representa-lo.
Sdo simulagdes do tempo vivido, e ndo captam a vivéncia do irrecuperavel, que
caracteriza esse tempo. Os textos que desenhei no papel podem ser lidos e relidos,
coisa que o tempo nao pode. Fixam, sem imortalizar, a fluidez do tempo. (apud
STIGGER, 2007, s/p).

Figura 18 - Mira Schendel. Desenho 72-3.


http://www.nunoramos.com.br/portu/comercio.asp?flg_Lingua=1&cod_Artista=92&cod_Serie=17
http://www.nunoramos.com.br/portu/comercio.asp?flg_Lingua=1&cod_Artista=92&cod_Serie=17
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Fonte: Disponivel em: http://www.macvirtual.usp.br/mac/templates/exposicoes/conexoes/imgl3.asp. Acesso em
agosto de 2012.

Fernando Augusto


http://www.macvirtual.usp.br/mac/templates/exposicoes/conexoes/img13.asp
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Na obra do artista Fernando Augusto, este nascido em Itanhém — Bahia —
em 1960, pintor, desenhista e professor; ficam evidentes os jogos entre escrita € imagem.
Ambas dividlem o mesmo espago, dialogam — escrita/imagem reduzem as distincias,
complementam-se, caracterizando a equivaléncia entre os dois codigos. Percebe-se que a
expressdo € potencializada pelos codigos inscritos que sdo necessarios para que se possa

compreender o significado integral da imagem que se apresenta aos olhos do espectador.

Figura 19 - Fernando Augusto, da série A casa do passado.

Fonte: Cedida pelo artista.

Nas telas de Fernando Augusto o icone pode conviver com o simbolo, o signo em
sua acepgdo mais arbitraria, assim como o fundo confunde-se com a imagem, a
pintura com o desenho, a forma com o informe, a anotagdo com o projeto, o desejo
com a memoria. Numeros, letras, textos escritos e garatujas, aquém da significagdo,
mas mesclam-se aos elementos da natureza ¢ do homem. Uma coisa leva a outra,
uma coisa metamorfoseia-se na outra, numa sorte de redemoinho soturno, sempre
sob uma atmosfera plimbea, rebaixada, obscurecida, incapaz de dar aos olhos do
espectador o conforto e a remissdo de um pouco de luz. Nessas telas imersas no
tempo, superpdem-se comentarios, cenas interrompidas, construgdes precarias e
afésicas que aludem a um esforgo persistentemente renovado de trazer a tona e
expressdo, a pouca e insegura expressdo que nos cabe ter a essa altura. (FARIAS,
1996, s/n)

Em meio a observagdes das obras contemporaneas, acredita-se que:

Um polo deste ‘hibridismo’ esta localizado em torno das relagdes que podem ser
estabelecidas entre texto e obra de arte, a partir da premissa de que a obra
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contemporanea — e mesmo a moderna, sob muitos aspectos — ndo estara limitada
pelos dominios do estritamente visual. Desde a seqiiéncia de inven¢des de novos
sistemas visuais pelas vanguardas histéricas, até os desdobramentos de uma
producdo que se auto-denominou conceitual, pode ser observada a intensa e
incessante movimentagdo da arte também pelo campo verbal. Seja a partir da
producdo de enunciados, em paralelo com a inovagdo visual (manifestos, textos de
artistas, critica de arte), seja a palavra tomando parte da construgdo visual da obra
(desde o cubismo...) ou o texto que se quer como obra de arte (desde Marcel
Duchamp...) — o debate se processa também no campo de invengdo verbal, indicando
que o combate pela autonomia visual ndo deixa de envolver, cada vez mais, a
linguagem enquanto campo heterogéneo (...) e que, certamente, esta luta poderia ser
melhor traduzida enquanto busca de autonomia da arte como regifo mais-que-visual.
(BASBAUM, 2007, p.19).

Percebe-se a interacdo entre as linguagens, sem fechamentos, mas de

aproximacdes e de areas compartilhadas, de acordo como Deleuze e Guatarri.

De fato, os universos, de uma arte a outra, bem como numa mesma arte, podem
derivar uns dos outros, ou entdo entrar em relagdes de captura e formar constelagdes
de universo, independentemente de qualquer derivagdo, mas também dispersar-se
em nebulosas ou sistemas estelares diferentes, sob distancias qualitativas que ndo
sdo mais de espago ¢ de tempo. E sobre suas linhas de fuga que os universos se
encadeiam ou se separam, de modo que o plano pode ser inico, a0 mesmo tempo
que os universos sdo multiplos irredutiveis. (DELEUZE e GUATARRI, 1992,
p.255).

Como afirmam os autores por meio dos entrelacamentos, da unido das

ciéncias (filosofia, ciéncia e arte), pode-se surgir

Um rico tecido de correspondéncias pode estabelecer-se entre os planos. Mas a rede
tem seus pontos culminantes, onde a sensagdo se torna ela propria sensacdo de
conceito, ou de fun¢do; o conceito, conceito de fun¢do ou de sensagdo; a fungio, de
sensagdo ou de conceito. (DELEUZE e GUATARRI, 1992, p.251).

Pensando em cruzamentos e hibridismo, tem-se o pressuposto de que
escrita/imagens dialogam no campo visual das obras, instaurando uma variedade de relagdes
possiveis, construindo novos percursos em que a criagdo nao se desenvolve em um campo

retido, delimitado, mas se torna visivel, revelando seus aspectos complexos.

6.0 ABORDAGENS DISCURSIVAS
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6.1 Representacio

Na abertura do livro Diferenga e repeticdo (2006), Gilles Deleuze salienta
que a diferenca e a repeticdo sdo categorias que concernem a varios campos de estudos, com
destaque para a filosofia e a arte. Em torno desses dois termos, o autor perfaz um longo
caminho reflexivo, em que distingue o pensamento filoso6fico do ortodoxo. O filésofo difere-
se de outros estudiosos que elaboram seus pensamentos de forma fixa, pois se caracteriza
como pensador da diferenga e da multiplicidade. Por esse viés, entende-se que o pensamento
deve ser um processo discrepante, transgressor, que pode resultar em novas conexdes €
interpretacgoes.

A proposicdo central de Diferenga e repeti¢do ¢ que apesar da repeticao ser
comumente vista como generalidade, como algo que possui elementos iguais € com os
mesmos conceitos, a repeticao precisa ser compreendida em seu carater transgressor € como
singularidade. Para o autor, a repeticdo ndo estd subordinada ao idéntico, mas a sua
particularidade, que ¢ caracteristica da repeticao. Nesse sentido, quando ha repeticdo, esta ndo

pode ser do mesmo, porque no proprio ato de repetir se estabelece a diferenca:

A repeticdo ndo ¢é generalidade. A repeticdo deve ser distinguida da generalidade de
varias maneiras. Toda férmula que implique sua confusdo ¢ deploravel, como
quando dizemos que duas coisas se assemelham como duas gotas d’agua ou quando
identificamos “s6 ha ciéncia do geral” e “s6 ha ciéncia do que se repete”. Entre a
repeticdo e a semelhanca, mesmo extrema, a diferenca ¢ a natureza. (DELEUZE,
20006, s/p).

Para Deleuze, a repeti¢do ndo pode ser concebida como uma reproducao,
mas ¢ a producdo da singularidade e do diferente. A repeti¢do ¢ motor da diferenca. Esse
ponto de vista ¢ vital para a compreensdo da arte contemporanea, pois em muitas obras existe
a repeti¢do de elementos, e estes ndo sdo utilizados como uma simples representagdo, mas
como um elemento de pesquisa, gerador de uma estética que se difere de outras obras.

Por meio desse modo de entender a diferenca, Deleuze nos apresenta
também reflexdes sobre o universo da representagdo, afirmando uma faléncia das ideias de
identidade, da representacao classica, apresentando o mundo moderno como um mundo dos
simulacros. “Pois bem, o mundo moderno liberou os simulacros. De fato, a representacao
ruiu sob o peso de séculos de incompreensio e de aprisionamento da diferenca” (SCHOPKE,
s/d, p.44). Segundo o filésofo, a representacdo ndo deixa transparecer a diferenga, pois s

identifica cada objeto no mundo a partir de um modelo.
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Porque a representacdo, no sentido cléssico, € isso: a “imagem” semelhante de um
objeto concreto. Como dizia Sdo Tomads, representar significa conter a semelhanga
da coisa a ser conhecida. Na realidade, o termo “representagdo” ¢ de origem
medieval e indica a imagem ou a idéia (ou ambas as coisas) de um objeto de
conhecimento qualquer. Num certo sentido, representar é por sob os olhos alguma
coisa, mas ¢ também tornar “presente”, ao espirito, algo que ja esteve presente aos
nossos sentidos. (SCHOPKE, s/d p.44).

Sabe-se que a representacdo foi alvo de manifestagdes contrarias por se
pretender unica, imitando modelos de identidade. Embora a filosofia tenha esbogado algumas
tentativas para superar esse modelo, segundo Deleuze: “[...] ndo foi, de qualquer maneira, a
filosofia que indicou o melhor caminho para a supera¢do da representacdo. Para ele, foi a arte
moderna que desferiu o golpe mais duro, talvez o mais “mortal” de todos os golpes”.
(SCHOPKE, s/d, p.45).

No decorrer de Diferenca e repeticdo, o autor destaca que:

E preciso, pois, que a coisa nada seja de idéntico, mas que seja esquartejada numa
diferenca em que se desvanece tanto a identidade do objeto visto quanto a do sujeito
que vé. E preciso que a diferenga se torne o elemento, a tltima unidade, que ela
remeta, pois, a outras diferencas que nunca a identificam, mas a diferenciam. [...] E
preciso mostrar a diferenca diferindo. Sabe-se que a obra de arte moderna tende a
realizar estas condigdes: neste sentido, ela se torna um verdadeiro teatro feito de
metamorfoses e de permutacdes. Teatro sem nada fixo ou labirinto sem fio (Ariadne
se enforcou). A obra de arte abandona o dominio da representagdo para tornar-se
"experiéncia", empirismo transcendental ou ciéncia do sensivel. (DELEUZE, 2006,
p.94).

Ao observar a produgdo artistica do século XX, nota-se, em muitas obras e
nas poéticas de varios artistas, a auséncia de identidade fixa. Cada obra firma-se num desvio
de uma semelhanca com o objeto, pois a representacao ¢ ligada a um tnico centro, a um Unico
olhar, concep¢do que se afastava cada vez mais dos pensamentos dos modernistas. Para
exemplificar esse afastamento da representacdo, Deleuze ilustra com a andlise dos trabalhos
do pintor irlandés Francis Bacon, exemplarmente no que diz respeito a diferenca e a
representacdo, e de como a imagem € merecida por si mesmo € ndo como uma representagcao

de certa realidade.

Vemos assim que, se Deleuze ele se interessa por Bacon, ¢ porque sua pintura ¢ a
expressdo artistica de um pensamento que pretende escapar da representacdo. E essa
neutralizagdo da representacdo que o leva a considera-lo um aliado no seu projeto de
constituir uma filosofia da diferenca, e a extrair conceitos filosoficos dos agregados
sensiveis, das sensagdes criadas pictoricamente por Bacon. (MACHADO, 2010,
p.244).
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Deleuze demonstrara que “a singularidade de Bacon esta no fato dele ndo
representar objetos, historias, personagens, mas fazer questdo da figura nao figurativa. O

filosofo chama a atengdo para o fato de ele ser um pintor de forca” (SOARES, 2010, p. s/p).

O figurativo (a representacdo) implica, de fato, em relacionar uma imagem a um
objeto e buscar ilustra-lo; mas ela implica também a relacdo de uma imagem com
outras imagens em um conjunto composto que oferece precisamente para cada um o
seu objeto. A narrativa é o correlato da ilustracdo. Entre duas figuras, ha sempre
uma histdria que se insinua ou tende a se insinuar, para animar o conjunto ilustrado.
Isolar ¢ entdo o modo o mais simples, necessario, mas ndo o suficiente, para romper
com a representagdo, quebrar a narrativa, impedir a ilustracdo, liberar a Figura: para
deter-se no fato. (DELEUZE, 1981, p.1).

Nota-se que para o autor ¢ imperioso libertar a diferenga da representacao,
preservando, dessa maneira, a identidade. A arte, mesmo entrelagada com a repeti¢do, sempre

segue em uma vertente transgressora.

Talvez o mais elevado objeto da arte seja fazer com que atuem simultaneamente
todas estas repeticdes, com sua diferenga de natureza e de ritmo, seu deslocamento e
seu disfarce respectivos, sua divergéncia e seu descentramento, encaixa-las umas nas
outras e de uma a outra, envolvé-las em ilusdes cujo “efeito” varia em cada caso. A
arte ndo imita, mas isso acontece, primeiramente, porque ela repete, e repete todas as
repeti¢cdes, conforme uma poténcia interior (a imitacdo ¢ uma copia, mas a arte é
simulacro, ela reveste as copias em simulacros). Mesmo a repeticdo mais mecanica,
mais cotidiana, mais habitual, mais estereotipada encontra seu lugar na obra de arte,
estando sempre deslocada em relag@o a outras repeticdes com a condi¢do de que se
saiba extrair dela uma diferenca para estas outras repeti¢cdes. Isto porque nido ha
outro problema estético a ndo ser o da inser¢do da arte na vida cotidiana.
(DELEUZE, 2006, p.403-404).

Os conceitos do filésofo sobre representagdo levam-nos a estabelecer um
vinculo com a arte contemporanea que liberada de canones, em especifico o da representagao,
abre mais uma vez um didlogo com processos de criagdo complexos, dando acesso cada vez
mais a um hibridismo, entre cruzamentos de procedimentos que envolvem tecnologias,
matérias, materiais incomuns. A arte demanda um processo no qual o artista, ao criar a obra,

deve:

[...] recordar que o "fazer" ¢ verdadeiramente um "formar" somente quando
ndo se limita a executar algo ja idealizado ou realizar um projeto ja
estabelecido ou a aplicar uma técnica ja predisposta ou a submeter-se a
regras ja fixadas, mas no proprio curso da operacdo inventa o modus
operandi, ¢ define a regra da obra enquanto a realiza, e concebe
executando, e projeta no proprio ato que realiza. Formar, portanto,
significa "fazer", mas um fazer tal que, ao fazer, ao mesmo tempo
inventa o modo de fazer. Trata-se de fazer, sem que o modo de fazer
esteja de antemdo determinado e imposto, de sorte que bastaria aplica-lo
para fazer bem: ¢ mister encontrad-lo fazendo, e s6 fazendo se pode
chegar a descobri-lo. (PAREYSON, 1993, p.59).
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Entre os processos hibridos e criagdes inusitadas, o artista contemporaneo, “para
fazer frente a habilidades e conhecimentos tdo diversificados que se apresentam de
forma imbricada no processo de criagdo, passa a constituir a arte como um campo

fecundo para a pesquisa e a investigagdo”. (REY, 2002, s/p).

Pensa-se em como aprender a conhecer os fenOmenos visuais que se
instalam nessa condicao do hibridismo. Segundo os pensamentos de Catala:
Trata-se, por conseguinte, ndo de aprender uma “linguagem” da imagem que nos
permita desenvolver uma “escrita” visual ou até mesmo “falar” ou “pensar”
mediante o uso de imagens, mas desenvolver a sensibilidade necessaria e adquirir os
conhecimentos correspondentes para saber como pensam as imagens, como contém

e indicam ideias e emocgdes. E assim que as imagens podem conduzir os processos
reflexivos: esclarecendo ideias ou propondo-as. (CATALA, 2011, p.17).

6.2 O Discurso do nao verbal

A partir das reflexdes expostas acima, pensa-se em estabelecer em nosso
trabalho um processo discursivo, pois se trata de um campo tedrico que considera a linguagem
como mediacdo necessaria entre o homem e seu contexto. Mesmo tratando-se nesta
dissertagdao de uma linguagem nao verbal, considera-se que existe o lugar de dizer da Arte.

Para que aconteca um discurso, ndo precisamos necessariamente de um
texto verbal, mas de diferentes processos para construg¢do de sentidos, portanto um discurso.

No livro 4 ordem do discurso, Foucault trata da producdo de discursos
como pratica social e a relacdao entre as praticas discursivas e os poderes nelas intrinsecos.
Para o filosofo, “o discurso ndo ¢ simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de
dominagdo, mas aquilo pelo que se luta o poder que queremos nos apoderar”. (FOUCAULT,

1996, p.10).

Por consequéncia, outra instdncia do discurso nos ¢ apresentada pelo autor:
um discurso entendido como uma rede de signos que estabelece entrelacamentos com

diferentes ordens de discursos como: pedagogicas, filosoficas, econdmicas.

[...] O discurso nada mais ¢ do que um jogo, de escritura, no primeiro caso, de
leitura, no segundo, de troca, no terceiro, ¢ essa troca, essa leitura e essa escritura
jamais pdem em jogo sendo os signos. O discurso se anula assim, em sua realidade,
inscrevendo-se na ordem do significante. (FOUCAULT, 1996, p.49).
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O discurso nio se faz em uma cadéncia de raciocinios, “os discursos devem
ser tratados como praticas descontinuas, que se cruzam por vezes, mas também se ignoram ou
se excluem”. (FOUCAULT, 1996, p.53). Pensa-se nas formulagdes discursivas como um
processo de interacdo entre locutor e interlocutor, o discurso apresentado ao mundo
verbalizado na sociedade em que vivemos, onde ele pode ser compreendido em todo seu

sentido primordial e reorganizado, podendo ser alterado cada vez que € noticiado.

Uma cumplicidade primeira com o mundo fundaria para nos a possibilidade de falar
deles, nele; de designa-lo e nomea-lo, de julga-lo e de conhecé-lo, finalmente, sob a
forma da verdade, [...] € o discurso ele proprio que se situa no centro da especulagao,
mas este logo na verdade, ndo ¢ se ndo um discurso ja pronunciado, ou antes, sdo as
coisas mesmas ou Os acontecimentos que se tornam insensivelmente discurso,
manifestando o segredo de sua propria esséncia. O discurso nada mais ¢ do que a
reverberagdo de uma verdade nascendo diante de seus proprios olhos; e, quando
tudo pode, enfim, tomar a forma do discurso, quando tudo pode ser dito e o discurso
pode ser dito a propdsito de tudo, isso se dd porque todas as coisas, tendo
manifestado e intercambiado seu sentido, podem voltar a interioridade silenciosa da
consciéncia de si. (FOUCAULT, 1996, p. 48-49).

6.3 Processos discursivos — Producao de Sentidos

Pensando nos processos de producdo de sentido na Arte, propomos refletir
sobre os processos discursivos. Dessa forma, configuram-se as caracterizagdes formuladas por
Eni Puccinelli Orlandi, sobre a Analise de Discurso (AD), que foram tomadas como
referéncias para pensar, com o conceito de rizoma formulado por Deleuze e Guattari, em uma
plataforma metodoldgica do corpus das novas cartografias.

Acrescentamos a necessidade de perceber alguns pontos que se inscrevem
no campo teodrico da analise de discurso, que pode ser caracterizado pela sua qualidade
polissémica e, portanto, pode ser um discurso sempre aberto ao novo sentido. A nossa
cartografia se dard ao campo da Arte, mais especificamente da arte contemporanea.

Um dos pressupostos teoricos dos estudos de Orlandi ¢ o tratamento da
analise de discurso como uma multiplicidade e complexidade de diferentes linguagens,
definindo cada linguagem em sua particularidade, procurando conhecer seus mecanismos.

Isto porque a AD trabalha ndo s6 com as formas abstratas, mas com as
formas materiais da linguagem. E todo processo de producdo de sentidos se constitui em uma
materialidade que lhe € propria. A significancia ndo se estabelece na indiferenga dos materiais
que a constituem, ao contrario, ¢ na pratica material significante que os sentidos se atualizam,

ganham corpo, significando particularmente. (ORLANDI, 1995, 35).
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Para nortear a discussdo, iremos destacar a pesquisa de mestrado da autora
Nadia Régia Maffi Neckel sob o titulo Do Discurso Artistico a percep¢do de diferentes
processos discursivos’ que propde a formulagdo do conceito de discurso artistico. A autora
retoma algumas concepgdes desenvolvidas por Orlandi, para o estabelecimento de tal

formulacao:

Para nortearmos essa discussdo a respeito do conceito de Discurso Artistico e suas
caracteristicas, bem como, da formagdo discursiva na qual se inscreve, precisamos
primeiro retomar os conceitos de discurso desenvolvidos por Orlandi e, igualmente,
recorrer as concepgdes tedricas que permitiram a possibilidade de caracterizagdo do
discurso pedagogico, jornalistico ou juridico. No entanto, ndo pretendemos percorrer
esse caminho teorico de forma segmentada ou linear, ¢ sim, dialogar com tais
conceitos sendo possivel, passo a passo, trazer as caracteristicas em comum que o
discurso artistico possui com estes outros discursos. Nossa hipotese ¢ que o discurso
artistico possui caracteristicas que lhe sdo proprias, materialidades que lhe sdo
proprias e outras, que podem ser comuns a outros discursos (pedagogico,
jornalistico, juridico, etc.). (NECKEL, 2004, p.49).

Palmilhando a trilha da autora, a compreensao de andlise do discurso se faz
importante para observar os modos de construcdo do imaginario necessario na producao dos

sentidos.

Ai esta a grande contribuicdo da analise de discurso: observar os modos de
construgdo do imaginario necessario na producdo dos sentidos. Por ndo negar a
eficacia material do imaginario, ela torna visiveis os processos da construcio desse
“um” que, ainda que imaginaria, ¢ necessaria ¢ nos indica os modos de existéncia e
de relagdo com o multiplo, pois, como diz Pécheux (1995, pp.83-84), “a forma
unitaria € o meio essencial da divis@o e da contradi¢cdo”. Ou, dito de outra maneira, a
diferenca precisa da constru¢do imaginaria da “unidade”. (ORLANDI, 2007, p.18).

Desse modo, diremos que ndo se trata de transmissao de informagdo apenas, pois, no
funcionamento da linguagem, que pde em relagdo aos sujeitos e aos sentidos
afetados pela lingua pela historia, temos um complexo processo de constitui¢do
desses sujeitos ¢ produgdo de sentidos e ndo meramente transmissdo de informagéo
(ORLANDI, 2012, p.21).

A Analise de Discurso de linha francesa faculta as relacdes entre a

linguagem, o mundo, os sujeitos, os sentidos. “[...] na perspectiva discursiva, a linguagem ¢é
9 b b 5

12 A autora esclarece em seu trabalho: E neste contexto, de estrutura e acontecimento, que configuramos os
argumentos de base que tornam possivel sustentar o intento de uma andlise do discurso artistico e do processo
discursivo ndo-verbal. O ndo verbal que pretendemos tratar aqui se refere principalmente ao campo da Arte. E,
mais especificamente ao processo desconstrugdo de sentido em praticas de linguagem visual e cénica inscritas no
da. Tal recorte se faz necessario porque entendemos que ¢ impossivel dar conta de uma analise discursiva da arte
de maneira geral, pois os processos de significagdo sdo inumeros e abrangentes. Por esse motivo, configuramos
como foco principal de analise, duas formas materiais especificas em relacdo a imagem e ao gesto. (NECKEL,
2004, p.17-18).
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linguagem porque faz sentido. E a linguagem so6 faz sentido porque se inscreve na historia”.
(ORLANDI, 2012, p.21).

A andlise de discurso ndo estaciona na interpretagdo, trabalha seus limites,
seus conhecimentos, como parte dos processos de significacdo. (ORLANDI, 2012, p.26). Isso
significa que ndo existe algo na analise de discurso que nos dara a compreensdo de algo, mas
que “ha gestos de interpretagdo que o constituem e que o analista, com seu dispositivo, deve
ser capaz de compreender” (ORLANDI, 2012, p.26).

Compreendem-se trés formas de leitura que a autora distingue:
inteligibilidade, interpretacdo e compreensdo. Na inteligibilidade, ha uma relagdo de
evidéncia nos sentidos “refere o sentido & lingua. Ex. ‘ele disse isso’ E inteligivel. [...]; no
entanto ndo ¢ interpretavel, porque ndo se sabe quem ¢ ele (ORLANDI, 2012, p.26). Na
interpretagdo € o contexto que age, ou seja, ‘¢ o sentido, pensando-se o co-texto, (as outras
frases do texto), e o contexto imediato” (ORLANDI, 2012, p.26). A compreensdo ¢ mais
ampla, outros sdo determinantes para fazer ver os sentidos além dos mencionados

anteriormente, a compreensao procura os sentidos e os entendimentos dos significados.

Compreender ¢ saber como um objeto (enunciado, texto, pintura, musica etc.)
produz sentidos. [...] A compreensdo procura a explicitagdo dos processos de
significagdo presentes no texto e permite que se possam “escutar’” outros sentidos
que ali estdo, compreendendo como se constituem. (ORLANDI, 2012, p.26).

Em entrevista a autora afirma:

Dai a minha necessidade de distinguir inteligibilidade, interpretagdo ¢ compreensao.
Porque quem analisa ndo pode se contentar nem com a inteligibilidade nem com a
interpretagdo. Para a inteligibilidade basta “saber” a lingua que se fala. Para
interpretar, o fazemos de nossa posicdo sujeito, determinados pela ideologia, nos
reconhecemos nos sentidos que interpretamos. Mas para compreender € preciso
teorizar. E preciso ndo so se reconhecer, mas fazer o esfor¢o de conhecer. E aceitar
que a linguagem nio ¢ propriedade privada. E social, ¢ historica. N&o é transparente.
(BARRETO, 2006, p. 1-7).

Orlandi parte de uma tipologia de conceitos, em que distingue trés tipos
distintos de discursos: o ludico, o polémico e o autoritario. Estes derivam da interacdo e da
polissemia, critérios que a autora estabeleceu para elaborar uma tipologia de discursos. A
interacdo diz respeito ao “modo como os interlocutores se consideram: o locutor leva em
conta seu interlocutor de acordo com uma certa perspectiva, nao o leva em conta, ou a relagao

entre interlocutores ¢ qualquer uma?” (ORLANDI, 2012, p. 154).

A polissemia refere-se a “relacdo dos interlocutores com o objeto do discurso: o
objeto do discurso ¢ mantido como tal e os interlocutores se expdem a ele; ou estd
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encoberto pelo dizer e o falante o domina; ou se constitui na disputa entre os
interlocutores que o procuram dominar”. (ORLANDI, 2012, p. 154).

Segundo os critérios descritos, a autora conceitua os trés tipos de discursos:

Discurso Ludico: ¢ aquele em que a reversibilidade entre interlocutores ¢ total,
sendo que o objeto do discurso se mantém como tal na interlocugao, resultando disso
a polissemia aberta. Discurso polémico: é aquele em que a reversibilidade se da sob
certas condigdes ¢ em que o objeto do discurso esta presente, mas sob perspectivas
particularizantes dadas pelos participantes que procuram lhe dar uma direcdo, sendo
que a polissemia ¢ controlada. Discurso autoritario: ¢ aquele em que a
reversibilidade tende a zero, estando o objeto do discurso oculto pelo dizer, havendo
um agente exclusivo do discurso e a polissemia contida. (ORLANDI, 2012, p. 154).

A pesquisadora Nadia Neckel considera que o “discurso artistico” tem como
caracteristica dominante a polissemia, nele encontram-se os mais variados conjuntos de

sentidos, que podem resultar em outros tipos de discursos.

Uma das caracteristicas que precisamos considerar a respeito do DA, é justamente
a de polissemia. Em nossa percepg¢do, quanto maior o 'grau'"* de polissemia, maior a
legitimag@o enquanto DA. Arriscamos em dizer que ¢ pelo processo discursivo da
polissemia que ocorre a inscrigdo de um determinado enunciado na formagao
discursiva da Arte. Essa caracteristica de polissemia ¢ que aponta para a
predominéncia das formas polémicas e ludicas no DA. No entanto, ao nosso ver, ¢
arriscado dizer que o DA ¢ ludico, polémico, ou polissémico, pois ha, no interior do
DA, diferentes processos de construgdo de sentidos e estes, por sua vez, podem
constituir-se ludicos, polémicos ou autoritarios. Apesar de observamos uma
predominancia do discurso ludico no DA, ndo ¢ apenas dele que o DA se constitui.
(NECKEL, 2004, p.50).

Se considerarmos a polissemia o “sempre aberto” como diferente, como
constata Orlandi, “diriamos que o discurso ludico é o po6lo da polissemia (multiplicidade de
sentidos) [...] isto €, o ludico tende para a polissemia, o autoritario tende para a parafrase, o

A . 17 . . . r 1599
polémico tende para o equilibrio entre a polissemia e a parafrase™”.
Atentamos que a geracao de sentidos se da de uma forma mais abrangente,

em que a geracdo de um discurso (ndo verbal) pode tomar, a nosso ver, uma posi¢do mais

polissémica, pois,

[...] a produgdo do discurso se faz na articulagdo de dois grandes processos, que
seriam o fundamento da linguagem: o processo parafrdstico € o processo
polissémico. O processo parafidstico € o que permite a producdo do mesmo sentido

13 A autora utiliza DA = discurso artistico.

1 Utilizamos a palavra 'Grau' como uma forma de quantificarmos a presenga da polissemia no dizer. Embora ndo
haja possibilidade de medidas, hd sim modos de perceber quantitativamente as possibilidades de abertura
polissémica de um determinado enunciado. (NECKEL, 2004, p.50)

15 “Isto ¢, de um lado, hd um retorno constante a uma mesmo dizer sedimentado — a parafrase — e, de outro, ha
no texto uma tensao que aponta para o rompimento.” (ORLANDI, 2012, p.27).
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sob varias de suas formas (matriz da linguagem), ¢ o processo polissémico é o
responsavel pelo fato de que sdo sempre possiveis sentidos diferentes, multiplos
(fonte de linguagem). Esta tensdo entre o mesmo e o diferente ¢ que constitui as
véarias instancias da linguagem. Ai se situa a relagdo entre a variagdo, a
multiplicidade inerente a linguagem e sua contencdo (institucional). (ORLANDI,
2001, p.20).

Diante das noc¢des de parafrase e polissemia, delineadas por Orlandi,
percebemos que esses dois ndo se constituem como discurso, mas como um processo, que
pode se fazer presente em diversos tipos de discursos. Nesse sentido, compartilhamos os

pensamentos da autora Nadia Neckel quando:

Nossa hipotese ¢ que o verbal e o ndo-verbal (sic), também ndo sdo discursos em si,
mas podem igualmente ser processos da mesma dimensao, e assim, podem estar em
qualquer discurso. Exatamente como a parafrase e a polissemia sdo processos que
podem permear qualquer discurso. [...] Se o discurso ludico funciona
predominantemente pelo processo de polissemia, parece-nos ser essa uma
caracteristica comum ao discurso artistico. O processo discursivo polissémico opera
no deslocamento, na ruptura, no constante acontecimento. Essa constatacdo nos
permite reafirmar a predominancia do discurso lidico no DA, porque se constitui na
ruptura duplamente, pois dele faz parte, tanto o processo de polissemia quanto o
processo discursivo ndo verbal. (NECKEL, 2004, p.54)

Importante destacar aqui a no¢ao de policromia, desenvolvida pela autora
Tania Clemente de Souza (2001), por aplicar-se a imagem em seu conjunto heterogéneo,

predominante na imagem enquanto matéria significante:

O conceito de policromia recobre o jogo de imagens e cores, no caso, elementos
constitutivos da linguagem ndo-verbal, permitindo, assim, caminhar na andlise do
discurso do ndo-verbal. O jogo de formas, cores, imagens, luz, sombra, etc. nos
remete, & semelhanga das vozes no texto, a diferentes perspectivas instauradas pelo
eu na e pela imagem, o que favorece nio so a percepg¢do dos movimentos no plano
do sinestésico, bem como a apreensdo de diferentes sentidos no plano discursivo-
ideoldgico, quando se tem a possibilidade de se interpretar uma imagem através de
outra. Por isso, a policromia revela também a imagem em sua natureza heterogénea,
ou melhor, como conjunto de heterogeneidades que, ao possuirem uma co-relagdo
entre si, emprestam a imagem a sua identidade. Essa co-relacdo se faz através de
operadores discursivos nao-verbais: a cor, o detalhe, o angulo da cadmara, um
elemento da paisagem, luz e sombra, etc., os quais ndo so6 trabalham a textualidade
da imagem, como instauram a produgdo de outros textos, todos ndo-verbais.
(SOUZA, 1998, p.s/p)

Outra forma de refletir sobre como se instauram a criagdo de outros textos
(o nao verbal), no processo discursivo, € o pensamento a respeito do siléncio, este, inserido no
interior da teoria da andlise do discurso. Ao pontuar a questdao do siléncio, Orlandi leva-nos a

pensar que o siléncio pode ter inimeras formas, entre elas a verbal e a ndo verbal.
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Fazer valer a diferenga entre linguagem e siléncio ¢é fazer valer como constitutiva a
propria significagdo a materialidade significante. A fala divide o siléncio, organiza-
0. O siléncio ¢ disperso e a fala ¢ voltada para a unicidade e as entidades discretas. O
modo de significar a linguagem ja é a domestica¢do do sentido selvagem do siléncio
com seus segmentos visiveis e funcionais, que tornam a significacdo calculavel. O
siléncio, ao contrario, se apresenta como absoluto, continuo, disperso. A linguagem
supde, pois, a transformacdo da matéria significante por exceléncia (o siléncio) em
significados apreensiveis, verbalizaveis. Matéria ¢ formas. A significagdo ¢ um
movimento, assim como a identidade é um movimento. Errancia do sujeito, errancia
dos sentidos. Indo mais longe, a hipotese de que partimos ¢ a de que o siléncio ¢ a
propria condicao de producao de sentidos. Evidentemente falamos do siléncio como
matéria significante, como histéria (¢ ndo em sua qualidade fisica) (ORLANDI,
1995, p. 37-38).

Ao tratar a reflexdo sobre o siléncio, a autora coloca-nos diante de uma
reflexdo em que a significacdo muitas vezes s6 se da por meio do siléncio, sem as palavras,

gerando diferentes sentidos e acepgdes.

Quando, na reflexdo sobre o siléncio, afirmei a diferenga entre a matéria significante
dele e a da linguagem verbal, e alertei para o fato de que ndo se traduz o sentido do
siléncio em palavras sem modifica-lo, ndo estava, como disse, fazendo o elogio do
inefavel. Ndo ¢ que ha sentidos que ndo se possa significar. H4, sim, uma
necessidade do sentido que sé significa pelo siléncio, ¢ ndo por palavras. Pois bem,
ha uma necessidade no sentido, com sua materialidade, que s6 significa, por
exemplo, na musica, ou na pintura etc. Ndo se ¢ pintor, musico, literato,
indiferentemente. Sdo diferentes relagdes com os sentidos que se instalam. Sao
diferentes posigdes do sujeito, sdo diferentes sentidos que se produzem. (ORLANDI,
1995, p. 39).

Os estudos da autora sobre as formas do siléncio aproximam da
materialidade do ndo verbal, indicando caminhos dentro da Analise de Discurso, para
produzir relagdes de sentidos na andlise do ndo verbal. Como a autora, acreditamos na
constitutividade discursiva da imagem. Um jogo incessante da
parafrase/polissemia/policromia: “Isto ¢, de nomsense, de equivocos”. (NECKEL, 2010,
p-129).

Observa-se que a existéncia historica da Analise de Discurso tem uma teoria
aberta, “ou seja, pela sua propria constitutividade histérica, a AD chama para si a tarefa de
criticar o logicamente estabilizado e repudia um pensar tedrico hermético” (NECKEL, 2010,
p-39).

Essa via de reflexdo leva-nos a destacar o conceito de rizoma como uma

ferramenta indispensavel para compormos as cartografias das obras dos artistas escolhidos.
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6.4 O Rizoma de Deleuze e Guattari

Instancias metodicas central da nossa pesquisa, o rizoma também se
constitui em Gilles Deleuze e Félix Guattari. Apresentaram o conceito na obra Mil Platos.
Percebe-se nos autores em questao, uma proposta filosofica que se assenta na inovagdo, sem
reproducdo, a favor de uma asseguracdo da diferenca, da singularidade. Tem-se a pretensao de
verificar por meio do conceito de rizoma, uma articulagdo de pensamentos multiplos,
diferentes, e, propor na perspectiva do desenvolvimento de roteiro diferenciado uma nova
cartografia de obras de arte que trazem em seu campo visual o signo da escrita.

Foi em 1969 que aconteceu um encontro de inegavel importancia para
reflexdo filoséfica. Deleuze e Félix Guattari. Deleuze, professor e filésofo e Guattari, que
havia deixado a psicanalise. Juntos escreveram o livro chamado Anti-Edipo, em 1972, ¢ em
1980, Mil Platos.

Na introdugdo a obra Mil platés, os autores apresentam como modelo
imagético o que chamam de rizoma, diferenciando do modelo imagético arboreo.
Apresentando o modelo de multiplicidade de conhecimento — rizoma; contrapondo ao
conceito hierdrquico de conhecimento — arboreo. Um rizoma ¢ multiplo, pois, ndo segue a
formacao tradicional como a raiz de uma arvore, porque esta ¢ formada por um caule central.
O rizoma ¢ como a raiz da grama, que cresce por todos os lados, sempre ocupando espagos
que ainda ndo foram sustentados.

Faz-se necessario compreender o conceito de rizoma que os autores

tomaram de empréstimo do vocabulario da boténica'®. Segundo Deleuze e Guattari o rizoma:

como haste subterranea distingue-se absolutamente das raizes e radiculas. Os
bulbos, os tubérculos, sdo rizomas. Plantas com raiz ou radicula podem ser
rizomorficas num outro sentido inteiramente diferente: ¢ uma questdo de saber se a
boténica, em sua especificidade, ndo seria inteiramente rizomorfica. Até animais o
sdo, sob sua forma matilha; ratos sdo rizomas. As tocas o sdo, com todas as suas
fungdes de habitat, de provisdo, de deslocamento, de evasdo e de ruptura. O rizoma
nele mesmo tem formas muito diversas, desde sua extensdo superficial ramificada
em todos os sentidos até suas concre¢des em bulbos e tubérculos. Ha rizoma quando
os ratos deslizam uns sobre os outros. Ha o melhor e o pior no rizoma: a batata ¢ a
grama, a erva daninha. Animal e planta, a grama & o capim-pé-de-galinha.
(DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 15).

18 No Dicionario Universal da Lingua Portuguesa, o vocabulo rizoma vem do grego, rhizoma, raiz, s. m., "caule
subterraneo horizontal". No dicionario Michaelis a defini¢do do termo se amplia: ri.zo.ma s.m. Bot. (rizo+oma),
"caule subterraneo, no todo ou em parte, de crescimento horizontal". Em ambas, ¢ possivel perceber o principio
de que o rizoma é um caule e estd em constante crescimento horizontal, passando por diferentes pontos
subterraneos. Na Botanica, o termo rizoma foi definido por Damiao Filho.
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Os autores aplicam tal conceito ao desenvolvimento do conhecimento,
construindo uma analogia com os rizomas, pois “O rizoma nele mesmo tem formas muito
diversas, desde sua extensdo superficial ramificada em todos os sentidos até suas concrecoes
em bulbos e tubérculos” (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p.14, 195), ndo possuindo um
ponto de chegada ou partida, diferente do modelo arbéreo que segue a uma determinada
hierarquia.

De acordo com os autores, existem seis principios que definem o conceito
de rizoma. “Os principios um e dois sdo os ‘principios de conexdo e de heterogeneidade’,
transportam a ideia de que um rizoma de qualquer ponto pode ser conectado a qualquer outro
e deve sé-lo” (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p.14). Essa “conexdo e heterogeneidade”
permite assinalar e conectar diferentes cadeias semioticas de toda natureza, segundo os
autores: “[...] cadeias semioticas de toda natureza sdao ai conectadas a modos de codificagao
muito diversos, cadeias bioldgicas, politicas, econdmicas, etc., colocando em jogo nao
somente regimes de signos diferentes, mas também estatutos de estados de coisas”
(DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 14). Importante pensar que um rizoma nao cessa suas
conexdes; difere-se novamente da imagem da arvore, pois, um rizoma ¢ dirigido pela

heterogeneidade; ao passo que na arvore a hierarquia leva a uma homogeneizagao.

Um rizoma nao cessaria de conectar cadeias semidticas, organizagdes de poder,
ocorréncias que remetem as artes, as ciéncias, as lutas sociais. Uma cadeia semiotica
¢ como um tubérculo que aglomera atos muito diversos, lingiiisticos, mas também
perceptivos, mimicos, gestuais, cogitativos: ndo existe lingua em si, nem
universalidade da linguagem, mas um concurso de dialetos, de patoas, de girias, de
linguas especiais. (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 15).

Ja o terceiro principio € o “principio de multiplicidade”, o qual afirma que a
2
forma que um rizoma se apresenta ndo ¢ una, ¢ sim multipla, ndo pode se reduzir a unidade.

Percebe-se novamente a diferenca com a arvore, pois,

as multiplicidades s3o rizomaticas e denunciam as pseudomultiplicidades
arborescentes....Um agenciamento ¢ precisamente este crescimento das dimensdes
numa multiplicidade que muda necessariamente de natureza a medida que ela
aumenta suas conexdes. Nao existem pontos ou posi¢des num rizoma como se
encontra numa estrutura, numa arvore, numa raiz. Existem somente linhas... as
multiplicidades se definem pelo fora: pela linha abstrata, linha de fuga ou de
desterritorializagdo segundo a qual elas mudam de natureza ao se conectarem as
outras. (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 15-16).
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O principio de numero quatro é o “principio de ruptura a-significante”, o
qual leva a entender que o rizoma representa-se na desterritorializagdo de significados. Uma
vez que ele pode ser terrritorializado, organizado, sujeitando-se a linhas de fuga, que sdo

conectadas, remetidas umas as outras, mudando sua natureza. Os autores esclarecem que

todo rizoma compreende linhas de segmentaridade segundo as quais ele é
estratificado, territorializado, organizado, significado, atribuido, etc; mas
compreende também linhas de desterritorializacdo pelas quais ele foge sem parar.
Ha ruptura no rizoma cada vez que linhas segmentares explodem numa linha de
fuga, mas a linha de fuga faz parte do rizoma. Estas linhas ndo param de se remeter
uma as outras. E por isto que ndo se pode contar com um dualismo ou uma
dicotomia, nem mesmo sob a forma rudimentar do bom ¢ do mau. Faz-se uma
ruptura, traga-se uma linha de fuga, mas corre-se sempre o risco de reencontrar nela
organizagdes que reestratificam o conjunto, formagdes que ddo novamente o poder a
um significante, atribuicdes que reconstituem um sujeito. (DELEUZE e
GUATTARI, 1995, p.17).

Sendo um sistema a-centrado, ndo segue hierarquias. “Oposto a arvore, o
rizoma ndo ¢ objeto de reprodu¢do: nem reproducdo externa como arvore-imagem, nem
reproducdo interna como estrutura-arvore. O rizoma ¢ uma antigenealogia.” (DELEUZE,
GUATTARI, 1995, p. 32).

Finalmente, os principios cinco e seis sao os “principios de cartografia e de
decalcomania”. Esses principios mostram que os rizomas podem ser mapeados e
cartografados, ndo seguem esbocos pré-definidos, eles exprimem algo. Os autores citam o
mapa, que norteia caminhos, pois, “O mapa ¢ aberto, ¢ conectdvel em todas as suas
dimensoes, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modificacoes constantemente”
(DELEUZE, GUATTARI, 1995, p. 21). Sobre o decalque, os mesmos autores afirmam:
“Fazer mapa e ndo decalque”. O que o decalque faz sdo reproducdes de sistemas fechados
sobre ele mesmo, ja o mapa: “Um mapa tem multiplas entradas contrariamente ao decalque
que volta sempre ‘a0 mesmo’. Um mapa ¢ uma questdo de performance, enquanto que o
decalque remete sempre a uma presumida ‘competéncia’ (DELEUZE, GUATTARI, 1995, p.
22).

7.0 Apontamentos: Rizoma e cartografias rizomaticas
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Como ja anunciado, diversas s3o as leituras e novas cartografias em torno
das imagens; estas se apresentam em varios géneros, muitos, porém, fundamentados no
modelo arboreo, em que existe uma hierarquia, um conjunto de conteudos que se originam a
partir de um tUnico tronco, ndo dando abertura para que o entendimento de uma obra de arte
seja mais aberto. A imagem da arvore parece ndo se adequar para uma nova cartografia de

obras, pois

Os sistemas arborescentes sdo sistemas hierdrquicos que comportam centros de
significancia e de subjetivagdo, autdmatos centrais como memorias organizadas.
Acontece que os modelos correspondentes sdo tais que um elemento so recebe suas
informagdes de uma unidade superior ¢ uma atribuicdo subjetiva de ligacdes
preestabelecidas. (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 25).

Como Deleuze e Gattari consideram de maneira diferenciada o processo de
conhecimento e de producao de saberes, para eles, ndo ha um tnico pressuposto que estrutura
o conhecimento que conduz a verdade absoluta; acreditam que ao conceber um conhecimento
em uma estrutura rizomatica, este ird nortear um caminho para produzir uma nova cartografia
nao hierarquica de imagens.

Nessa perspectiva, em que a realidade se tece na multiplicidade, pode-se
falar em multiplas realidades interconectadas. Em uma cartografia, ¢ importante buscar
formas de didlogo na diferenca, didlogo na multiplicidade, sem a inten¢do de reduzir os
diferentes ao mesmo, ao uno. Tal adverténcia ¢ fundamental para o objeto de nossa pesquisa.

Diante das colocagdes acima, como pensar em uma cartografia com a
imagem rizomatica? Se a imagem “drvore” ja ndo ¢ uma imagem pertinente, pelo seu apelo a
unidade, que imagem pode nos fazer pensar na multiplicidade?

Pensa-se que a imagem do rizoma se converte para arte como algo norteador
para refletirmos sobre novas cartografias de obras que carregam em sua composicao
escrita/imagem, pois, uma obra ¢ aberta, permite muitas leituras que levam a
desterritorializagdo, como desarticulagdo de um campo. Pensar em uma estrutura rizomatica
potencializa continuas descobertas, abrindo mapas para um novo modo de olhar, pensar e agir
sobre uma obra arte, estender saberes novos, saberes ndo saturados, com entradas mais
flexiveis. Com a imagem da arvore, a andlise de uma obra ficaria sempre desfragmentada, os
galhos se subdividem e se especializam cada vez mais, correndo o risco de perder o contato,
pois cada ramo vai se autogovernando em relacao aos demais, embora permanecendo em uma

mesma arvore. A comunicagao fica impedida de comunicar-se com as outras partes da analise.
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Uma andlise, imageticamente representada na e pela arvore, se faz fragmentada, com o risco
de sempre remeter a uma unidade perdida.

Na cartografia rizomadtica, a imagem remete a uma quantidade infinita de
linhas que remetem para uma miriade de linhas que se atracam, emaranhando-se, pois um

rizoma é:

somente feito de linhas: linhas de segmentaridade, de estratificacdo, como
dimensdes, mas também linha de fuga ou de desterritorializacdo como dimensdo
maxima segundo a qual, em seguindo-a, a multiplicidade se metamorfoseia,
mudando de natureza. (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 31-32).

Ao aceder a cartografia como rizoma € ndo como arvore, os itens de
cartografia tendem a se misturar, gerando uma rede de possibilidades, de multiplicidades, de
conexdes, de interconexdes, como em um mapa que “deve ser produzido, construido, sempre
desmontavel, conectavel, reversivel, modificavel, com multiplas entradas e saidas, com suas
linhas de fuga”. (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p.32).

Deleuze e Guattari afirmam que uma arvore ndo estimula e ndo permite o
dialogo, ja o rizoma, ao contrario, estimula encontros e novas ligacdes. Se a imagem da arvore
faz parecer a andlise fechada e unitaria, o rizoma implica em uma cartografia aberta e

multipla. Nao sendo uma s6 analise, mas muitas analises. Varios mapas, varios percursos:

Pensa-se em um rizoma porque ele que pode viabilizar encontros, possibilitar e
estimular novas analises. Em uma analise rizomatica, tem-se uma abertura de um
para varios percursos, um espago para novas experiéncias de leituras, por almejar
uma multiplicidade. “Ao contrario, um método de tipo rizoma ¢é obrigado a analisar
a linguagem efetuando um descentramento sobre outras dimensdes e outros
registros” (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p.15).

O rizoma, pode se abrir em possibilidades de constru¢do de um roteiro de
leituras de obras que se utilizam do signo da escrita em sua composicao, pois se mostra sem
hierarquias, articulando diversas areas do conhecimento e saberes. “Ser rizomorfo ¢ produzir
hastes e filamentos que parecem raizes, ou, melhor ainda, que se conectam com elas
penetrando no tronco, podendo fazé-las servir a novos e estranhos usos” (DELEUZE e
GUATTARI, 1995, p. 24).

Deleuze e Guattari demonstram que o conhecimento humano ndo se
processa mais por meio da consciéncia hierarquica, por agenciamentos. Os autores propdem
um conhecimento que, por meio de redes, possa se entrelacar, germinar, criar novas conexoes,

novos links. Gerar confluéncias de saberes diversos, estabelecendo relagdes, e, a0 mesmo
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tempo, tendo a capacidade e possibilidade de governar ou administrar a si mesmo segundo
suas proprias regras, sendo produtores de novas conexoes.

Pensar, entrelacar cartografias rizomadticas de obras nos impulsiona a uma
experiéncia dentro das multiplicidades que se apresentam ao engendramento, pelas vias de
movimentos, de escolhas em que se descubram, no préprio trajeto, novas conexdes; uma
disposicdo aberta de comunicagdo de uma linguagem a outra linguagem, numa reunido nao
centrada, ndo hierarquica num modo que se difere da imagética da arvore, mas se assemelha a
imagética do rizoma, desenvolvendo seus principios de conex@o e de heterogeneidade, de
multiplicidade, de ruptura a-significante, de cartografia.

Construir uma cartografia na qual ndo ha concepcao de unidade, mas sim de
um territorio de linhas que se definem pela desterritorializacdo — linhas que se conectam as
outras, seguindo novas dire¢des, que podem ser quebradas em qualquer lugar, mas uma vez
quebrada, retomara outra, criando uma cartografia, que podera ter multiplas entradas,
transformando-se num roteiro rizomatico, que podera se desenvolver em redes que se
interligadas podem produzir novas ligagdes, despertando o olhar para o corpo das imagens a
extensdo interpretativa, ampliando para novas configuragdes do objeto a ser analisado.

O desenvolvimento de um modelo baseado no conceito de rizoma ¢
interessante por dar abertura, ser conectdvel em varidveis dimensdes, capaz de receber
modificagdes constantes, podendo ser adaptado a montagem de qualquer natureza, ser
preparado por individuos ou grupos que tenham interesse em desenvolver cartografias de
obras que trabalham nos intersticios da escrita/imagem. Eis o desafio a ser encarado no

proximo capitulo.

7.1 Cartografias Rizomaticas

A principal caracteristica do rizoma ¢ que ele
sempre possui multiplas entradas.
Gilles Deleuze e Félix Guattari

No capitulo anterior, o texto partiu de alguns conceitos sobre o universo da
representacdo a partir dos pensamentos que Deleuze coloca sobre a diferenca e repeticdo. Por
contarmos em nosso corpus com um processo discursivo, deu-se a importancia aos conceitos
de discurso de Foucault e aos esclarecimentos de Orlandi sobre a analise de discurso. Nogoes
discursivas como a parafrase e a polissemia, ¢ os modos de funcionamento do discurso,

levaram a apresentacdo da nocao de discurso artistico de NECKEL (2004-2010).
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O destaque ao conceito de rizoma de Deleuze e Guattari guiard o texto a
seguir, pois temos como objetivo operar na perspectiva de uma cartografia rizomatica tendo
como critério ndo uma linearidade da obra, mas uma proposta que amplie as relacdes de
cartografias com infinitas possibilidades para proporcionar ao espectador amplo entendimento
da funcionalidade da escrita/imagem no campo visual das obras.

Como foi colocado no capitulo anterior, qualquer ponto de um rizoma pode
ser ligado ao outro. Nao existindo uma hierarquia de importancia, todos os saberes sdo
importantes para chegarmos a compreensao da obra.

Acreditamos que o rizoma nao pressupde qualquer processo de significacao,

de hierarquizagao, pois ele ¢ um devir.

Devir é nunca imitar, nem fazer como, nem se conformar a um modelo, seja de
justica ou de verdade. Ndo ha um termo do qual se parta, nem um ao qual se chegue
ou ao qual se deva chegar. Tampouco dois termos intercambiantes. A pergunta “o
que vocé devém?” ¢ particularmente estGpida. Pois a medida que alguém se
transforma, aquilo em que ele se transforma muda tanto quanto ele proprio. Os
devires ndo sdo fendmenos de imitacdo, nem de assimilagdo, mas de dupla captura,
de evolugdo ndo paralela, de ntpcias entre dois reinos. (DELEUZE, 1998, p. 3)

A ideia de constituir um mapa na cartografia do devir ¢ desterritorializar e
trabalhar pelos diversos saberes. Sendo que um mapa estard em constante constitui¢do,
produzindo devires com o sujeito — aquele que vé.

Ao propormos entradas multiplas, franqueamos o acesso de um ponto
qualquer a outro ponto. Lembramos que o rizoma pode ser cartografado remetendo sempre a
descoberta de outros pontos em seu territorio. Atentos aos principios da decalcomania e
heterogeneidade, o primeiro nos leva ao pensamento que os saberes devem ser formados e nao
copiados, o segundo rege o rizoma pela heterogeneidade e nao pela homogeneizagao.
Acreditamos que esses saberes que se desterritorializam e se interpenetram podem produzir

novas abordagens.

7.2 Leonilson e Basquiat: artistas instalados nas redes rizomaticas

De corte, costura e véus, a obra de Leonilson vai se
tecendo nos tragos que, de figuras, chegam a
palavra, a poesia da letra bordada — inscricdo da
susbstancia tactil dos materiais... os mesmos da
infancia.
Da costura a arte, o percurso do erro, do engasgo, do
carogo irredutivel que, ai, ¢ didfano como um sopro.
Renata Salgado
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O artista cearense José Leonilson Bezerra Dias (1957-1993), conhecido
como um dos artistas expoentes da chamada “Geragdo 80” ', deixou um conjunto de obras
que pode ser visto como um grande livro. Artista que dizia ter sede do mundo morou em
Fortaleza, Porto Velho, Manaus e Sdo Paulo. Teve residéncia fora do Brasil, entre os anos
1980-1990, realizando exposi¢des em Madri, Itilia, Alemanha e Portugal. Nos meados de
1990, comeca a gravar fitas, registrando pensamentos, ideias, e, mais tarde, essas gravacoes
sdo transformadas em um documentario chamado “Com um oceano inteiro para nadar”, de
Karen Harley.

Em 1991, o artista inicia ilustragdes no jornal Folha de Sao Paulo (SP), mas
em agosto do mesmo ano ele descobre que ¢ soropositivo. A partir da revelacdo da doenca,
Leonilson permanece no Brasil, produzindo obras com caracteristicas cada vez mais
intimistas. Seus trabalhos revelam experiéncias pessoais pela iminéncia da sua morte, que

ocorreu em 28 de maio de 1993.

Desde os dezessete anos que sonho em tornar-me
uma estrela. Pensava em todos os meus herois,
Charlie Parker, Jimi Hendrix... e tinha uma visdo
romantica da maneira como as pessoas tinham
atingido a fama.

Jean-Michel Basquiat

Jean-Michel Basquiat (1960-1968) era nova-iorquino e viveu grande parte
da adolescéncia no distrito do Brooklyn, onde o artista trouxe diversas influéncias, como a
cultura do Aip hop, sendo o grafite muito influente em sua producdo. A familia ndo era pobre
nem marginalizada, pertencendo a classe média, seu pai era haitiano, e a mae nova-iorquina.
Basquiat ndo foi uma crianca problemadtica, e desde sua infincia teve o gosto particular pelo
desenho, sempre incentivado pelos pais. Basquiat saiu de casa ao completar 18 anos, depois
de uma briga com seu pai, foi morar com alguns amigos, sustentava-se com vendas de
camisetas que pintava e cartdes postais vendidos nos clubes noturnos de Manhattan. Em

parceria com Al Diaz, os dois jovens comecaram a preencher de “graffitis” os muros de

17 Exposi¢io que marcou o periodo de produgio artistica brasileira dos anos 80. Entre os 123 artistas, nomes
consagrados despontaram no mercado da arte como Beatriz Milhazes, Frida Baranek, Karen Lambrecht,
Leonilson, Angelo Venosa, Leda Catunda, Sérgio Romagnolo, Sérgio Niculitcheff, Daniel Senise, Barrdo, Jorge
Duarte, Victor Arruda, entre outros. A producdo artistica da Geragdo 80 rompeu com principios académicos
dentro das artes plésticas, influindo nas raizes nacionais quanto no ambito internacional, ndo abandonando a
complexidade da arte contemporanea e de seu contexto, integrando-se na cultura pds-moderna.
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Manhattan. Seus trabalhos se caracterizavam por mensagens poéticas, filosoficas e satiricas,
acompanhadas por simbolos, tais como: uma coroa, a cruz, entre outros.

Jean-Michel Basquiat conhece em um dos clubes de Manhattan o artista
Andy Warhol®, o qual comprou um dos cartdes de Basquiat mesmo néo se importando com o
rapaz, mais tarde, seu melhor amigo. Com seu mentor Andy Warhol, Basquiat produziu
algumas pinturas.

Aos 20 anos comecga a carreira propriamente dita, participando de outras
coletivas. Em marco de 1982, acontece sua primeira exposi¢do individual em Nova lorque,
sendo lancado o grande fendmeno, Basquiat. Seus trabalhos o elevaram em pouco tempo,
exatamente trés anos, o artista ficou conhecido como grande pintor e pelo sucesso de vendas
de suas obras.

Em 1988, Basquiat vai a Europa e expde, com notavel sucesso, em diversas
galerias. Mas como estava se afundando cada vez mais em drogas, submete-se a um
tratamento de desintoxicagdo no Havai. Basquiat ¢ encontrado morto em 12 de agosto de
1988, provavelmente em consequéncia de uma overdose de heroina e cocaina.

Conhecer a biografia dos artistas Leonilson e Basquiat sdo essenciais para o

entendimento de suas obras, pois ambos possuem obras pautadas em suas autobiografias.

A obra

Figura 20 - Leonilson. El Puerto.

18 Artista do movimento artistico Pop Art que surgiu nos anos de 1960.
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Fonte: LAGNADO (1995, p.97).

Por que “puerto”? Para exercitar a curiosidade.
Como aproximagdo primeira para estabelecermos cartografias rizomaticas,

interessante notar as palavras bordadas pelo artista, porque instigam o olhar, provocando
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perguntas. O que exatamente estd bordado? Por que o artista em vez de pintar ou escrever, ele
borda? O que exatamente essas escritas significam?

As perguntas acima propdem varias conexdes que serdo reveladas ao longo
da leitura dessa obra aparentemente simples, composta de um espelho, comprado em lojas
populares, recoberto com um tecido listrado verde com bordados, acompanhado de uma
moldura laranja pintada pelo proprio artista. Mas por que o artista vela o espelho com um
tecido listrado? Afinal, um espelho ndao deve refletir uma imagem? “O trabalho ¢ muito
simples, mas ndo entrega a verdade” (LEONILSON, apud LAGNADO, 1995, p.101) declara
o artista.

Importante conhecer um pouco mais de Leonilson para melhor

entendimento das obras produzidas:

(...) os dados necessarios para a leitura de sua obra: a cultura nordestina (com a
literatura de cordel, o artesanato, as cores vivas, as crencas populares) e a
iconografia religiosa. Mais tarde, as freqiientes viagens do artista ao exterior
(notadamente Amsterda, Paris, Mildo, Madri, Munique ¢ Nova York) tornam-se
constitutivas da obra, imprimindo-lhe um carater ndmade. (LAGNADO, s/d, s/p).

O suporte e a materialidade nesse trabalho transportam a outra linha de fuga
nesse rizoma — o aspecto simbodlico da matéria. O espelho (utilizado ndo s6 como suporte)
oferece uma gama de interpretagdes. Coberto, ele revela a intimidade do artista, pois
Leonilson ndo gostava de se olhar, “nunca gostei muito de me olhar no espelho. Nem tinha
espelho no banheiro. Para que olhar no espelho? Nao ha nenhuma necessidade”
(LEONILSON, apud LAGNADO, 1995, p. 99). Para o espectador, o simples levantar da
cortina listrada ird leva-lo a varias opgdes. Relembrando as palavras de John Berger “nunca
olhamos para uma coisa apenas; estamos sempre olhando para a relagdo entre as coisas e nos
mesmos” (BERGER, 1999, p.10). Entre elas, o artista declara “as vezes para vocé descobrir
que vocé esta vivo, diferente, ou com uma espinha, vocé olha no espelho e nota que esta de
outro jeito, interiormente” (LEONILSON, apud LAGNADO, 1995, p.101).

Por meio das declaracdes do artista dadas a Lisette Lagnado, nota-se que um
dos estimulos para a criacdo desse trabalho foi a sala que o artista frequentava em suas aulas
de ioga. “A sala da ioga tem espelhos e cortinas listradas”. (LEONILSON, apud LAGNADO,
1995, p. 99). A materialidade utilizada na obra permite rizomaticamente a novas ligagcdes que
conduzem aos elementos formais e a significados. As palavras escritas “Leo”, “el puerto” e os
nameros “35”, “60”, “179” surgem no trabalho como um elemento caligrafico, essas letras

bordadas sdo desenhadas, a gestualidade humana se faz presente. Na obra, a escrita ¢



89

apresentada em lingua estrangeira, o artista declara que escreveu em espanhol “porque é
bonita a lingua” (LEONILSON, apud LAGNADO, 1995, p.98). Continua ele: “para exercitar
a curiosidade”, mas acaba afirmando que puerto significa “por causa da receptividade. O
porto recebe” (LEONILSON, apud LAGNADO, 1995, p.99). O porto € o proprio artista que
fica recebendo. As palavras escritas do artista remetem a nova fase da sua vida, pois havia
descoberto que era soropositivo hd um ano. Ele afirma que “hoje eu recebo muito mais do que
dou” (LEONILSON, apud LAGNADO, 1995, p.100).

Nessa obra, como em outras obras produzidas pelo artista, observa-se que
ele ndo segue uma sequéncia logica da escrita, bem como uma coeréncia gramatical, detendo
os reais sentidos das palavras. Isso permite uma livre associagdo por parte do espectador,
possibilita a associagdo isenta de amarras entre as escritas utilizadas e as imagens imaginadas
pelo espectador da obra. Nessa obra percebe-se que as escritas contém conteudo biografico,
pois no objeto esta bordado o nome — Leo —, a idade do artista — 35 —, seu peso — 60 —, sua
altura — 1,79 e, por ultimo, e/ puerto. “O Leo com 35 anos, 60 quilos e 1,79 metro ¢ um porto
que fica recebendo”. (LEONILSON, apud LAGNADO, 1995, p.99).

Essa frase revelada por Leonilson sugere um encontro dele (Leo) com ele
mesmo. Interessante destacar que o artista iniciou sua cole¢do de palavras em um pequeno
caderno que ele chamava de livrinho. Mais tarde, essas palavras (escritas) sdo inseridas

diretamente nos trabalhos. Leonilson é um artista colecionador das varias formas de dizer.

Leonilson possa apresentar-se como e/ puerto. Esse lugar, porém, ndo ¢ fisico ou
geografico. O corpo ¢ o lugar onde se localizam desejos, angustias, emogdes,
consideragdes. Lugar, que localiza, mas também recebe. (BECK, 2004, p.136).

A obra remete também ao enfrentamento da doenga que o vitimaria em
1993, revelando que:

(...) comegou a intensificar as costuras, era essa mesma constatagdo que se colocava
para ele. Basta reparar na materialidade fragil e ténue de muitos desses trabalhos,
como se evidenciassem um estado de saturagdo (é o caso de muitas obras em que o
artista utiliza de tecidos como o voile); ou, no extremo oposto, no seu excesso de
materialidade (como no caso de muitos que s@o feitos de feltro); ou, ainda, em seu
carater declaradamente decorativo (no caso de tecidos listados, estampados, em
tecidos como o veludo). (FREITAS, 2010, p.114).

A doenga que traz a tona a iminéncia da morte remete a um periodo que
transita entre vida e morte, muda a direcdo da vida do artista. Muitas de suas obras conferem

uma terminologia final e irredutivel.
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Diante de um doente atingido profundamente, tem-se a impressdo primeira de um
déficit global e macigo, sem nenhuma compensagdo: a incapacidade de um sujeito
confuso de localizar-se no tempo e no espaco as rupturas de continuidade que se
produzem incessantemente na sua conduta, a impossibilidade de ultrapassar o
instante no qual esta enclausurado para atingir o universo do outro ou para voltar-se
para o passado e futuro, todos estes fendmenos levam a descrever sua doenga em
termos de fungdes abolidas: a consciéncia do doente esta desorientada, obscurecida,
limitada, fragmentada. Mas este vazio funcional ¢, a0 mesmo tempo, preenchido por
um turbilhdo de reagdes elementares que parecem exageradas e como tornadas mais
violentas pelo desaparecimento das outras condutas (...) finalmente, por instantes,
surgem reacdes emocionais intensas. (FOUCAULT, 1975, 23).

A Morte tem sido uma inquietacdo para o homem, possui extensa relagdo
com diversas culturas e periodos historicos. Mas se sabe que a ideia de abolir a morte ¢ desejo

inerente do ser humano, como explica Dantas a partir de Morin:

A morte ¢ entdo, uma metafora da vida, que se prolonga de uma maneira ou de
outra. A consciéncia sobre ela ndo no conhecimento de sua esséncia, pois a morte
ndo tem ‘ser’, mas no fato de que ela um dia chega para todos, impreterivelmente
(idem, p. 26). O homem selvagem a nega, como destrui¢do total, mas a reconhece
enquanto evento. (DANTAS, 2009, p.52).

No caso da producao artistica de Leonilson, percebe-se a reflexdo que o
artista faz da morte pelo carater do discurso e a combinagdo que foi articulado a ideia e a

maneira que a morte torna-se visivel, em meio a vida e arte.

A produgio reflete um posicionamento diante da morte e os trabalhos se tornam
pequenos relicarios que relatam seu calvario. Leonilson esta diante da morte e a arte
se transforma em uma narrativa que confronta sua imagem com a doenga (...). A
experiéncia do olhar que se estabelece nessa situagdo, a questdo do ver e do ser visto
na projecdo da morte, a angustia de ser observado pela morte, e dessa situagdo
encontrar o processo poético, constitui uma negacdo de entrega, de resisténcia diante
de uma certeza que se edifica na imagem de um tumulo, mas que encontra suspiro
no poder da criagdo. A imagem da morte ¢ projetada para a obra, e a obra reflete a
projecdo de um corpo fragmentado, traduzido pelo gestual do bordado, pelos tecidos
leves, sobrios, por panos que até entdo recobriam aquele corpo e sdo transformados
em suportes para novas experimentagdes. (RESENDE, 2012, p.51-52).

Se remetermos a alguns trabalhos do artista Basquiat, percebemos um
pressagio de sua morte. Um exemplo sdo os quadros Eroica I e Eroica II, apresentam uma
pintura em papel, com manchas, simbolos e escritas, destacando entre elas Man Dies (homem
morto). O titulo do quadro refere-se a uma Sinfonia de Beethoven n ° 3, que contém uma
marcha funebre no segundo movimento, ligando o titulo ao tema da obra sobre a morte. Em
face a morte, o heroismo ¢, por vezes, permanecer vivo. Basquiat cita também uma cang¢do

de blues, ‘arrumado para morrer”, que também contribui para este tema. Um trecho da
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can¢do "Eu estou olhando engracado nos meus olhos e eu acredito que estou arrumado para

morrer, acredito que estou a fim de morrer".
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Fonte: Disponivel em: http://guerrillamamamedicine.tumblr.com/image/31050258289. Acesso em setembro de

Eroica I e Eroica Il usam texto de enciclopédias. Basquiat chamava a estas colagens
verbais os seus <<factos>>; ndo s6 rotulavam, como efectivamente representavam a
diversidade do mundo e das suas manifestagdes. Eroica I e Eroica II sdo por isso
ndo tanto documentos de uma premoni¢do de morte como ensaios da tragédia
fundamental da condi¢do humana — que deve procurar um lugar algures entre o auge
do heroismo e a inevitabilidade da morte, algures no caos do dia a dia, na banalidade
da vida quotidiana. (EMMERLING,2003,p.79).

Figura 21 - Basquiat, Eroica I e II.

2012.

Figura 22 - Basquiat. Sem Titulo (Samo Ant-Arte).


http://guerrillamamamedicine.tumblr.com/image/31050258289
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Fonte: Disponivel em: http://arte-factoheregesperversoes.blogspot.com.br/2011/01/basquiat.html. Acesso em
agosto de 2012.

Basquiat viveu dez anos a menos que Leonilson. Ambos morreram jovens,
mas em um periodo curto de produgdo artistica deixaram obras que sugerem desafios de

leituras inquietantes aos olhos do espectador, denotando a fragilidade e complexidade do


http://arte-factoheregesperversoes.blogspot.com.br/2011/01/basquiat.html
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homem. Leonilson e Basquiat deixaram em suas obras marcas de uma sinceridade que
viveram.

Ao observar a obra composta de poucos elementos, destacando um rosto
que nos leva a observar a presenca da escrita. No trabalho ha uma justaposicao do desenho e
da escrita, o universo plastico e o universo da linguagem verbal sdo pensados em conjunto, de
modo unificado e simultdneo, ocorrendo uma fusdo entre linguagem verbal e visual. O
elemento visual — linha — nasce como espelho do gesto no espago, que muitas vezes aparece
em grupo, surgindo entdo formas, texturas; outras vezes as linhas aparecem solitarias.

As linhas, nos trabalhos dos artistas, aparecem ora puras e soltas, ora
aparecem comprometidas, articuladas e associadas; sendo elas que constroem em seus
trabalhos formas mais simples as mais complexas, pela forma em que ¢ colocada no espaco.
Isso dd um destaque ao gesto grafico, indice eminente nos trabalhos de ambos os artistas.
Marca gestual que faz uma incurs@o ao mundo da literatura. Leonilson, em um documentario,
citou “eu queria saber juntar palavras e fazer frases” . Basquiat afirmou: “eu considero
apenas palavras de que gosto, copiando-as repetidas vezes ou usando diagramas. Gosto de ter
informacdo, e ndo apenas um toque de pincel. SO quero estas palavras para expressar os

sentimentos subjacentes, sabe”? (ARCHER, 2001, p.173).

Entre os inumeros escritos que surgem nas obras dos artistas, verifica-se
também a presenca marcante do nome Leo ou José nas obras produzidas por Leonilson; e
o pseudonimo Samo nos trabalhos de Basquiat.

A escrita Samo, refere-se a abreviatura de Same Old Shit (a mesma velha
merda de sempre); assinatura que o artista manteve enquanto trabalhava com o grafiteiro Al
Diaz. Basquiat passa a deixar o pseudonimo Samo, com a morte de seu parceiro, deixando
somente Samo is dead, (Samo esta morto).

A presenga da grafia José revela a intimidade, construindo uma
trajetoria de referéncias pessoais, um conjunto de informacées de sua vida em que a
obra é o suporte. O proprio artista admitia o carater autobiografico do seu trabalho
criativo. “Eu acho que eu fico o tempo todo falando de mim, parece que s6 existe eu. Mas eu

me preocupo bastante com as pessoas”, dizia ele”.

A palavra na obra de Leonilson materializa-se em imagem. Palavra e texto
funcionam para o artista como forma ou desejo de “conversar” com o publico na
construcio de suas realidades subjetivas. Por tratar-se de uma obra autobiografica, o
artista fala em primeira pessoa, inscrevendo textos e palavras sobre os seus

19 Declaragio feita pelo artista no documentario “Com o oceano inteiro para nadar de Karen Harley”.

20 Declaracio feita pelo artista no documentario “Com o oceano inteiro para nadar de Karen Harley”.
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desenhos, pinturas ¢ bordados. A realidade encontrada nessas narrativas, € ndo se
pode dizer que existam verdades irrefutdveis em sua obra, muitas vezes sdo fatos
fantasiosos ou subjetivos. (RESENDE, 2012, p.13).

Figura 23 - Leonilson. José.



Fonte: LAGNADO (1995).
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Figura 24 - Rizoma.
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Fonte: Elaborado pela autora.
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Essas inscricdes estdo no arranjo compositivo das obras dos artistas
irremediavelmente unidas, onde arte e biografia unem-se, fazendo com que pesquisadores e
criticos indaguem: a arte seria a mesma sem a biografia?

Na obra chamada E! desierto ¢ possivel identificar repeticdes de alguns
elementos utilizados por Leonilson. Esses elementos levam o olhar para além da
materialidade. A escrita surge novamente em espanhol el desierto. Aparece também, a frase o
que ¢ verdade para certos rapazes, e sua idade — 33. Todas essas inscri¢des estdo bordadas
em quatro pedagos de feltro. Nota-se, pela declaracdo do artista, que essas escritas/frases
bordadas trazem ressonancias de inquietagdes individuais. “Eu me sentia num deserto mesmo,
eu estava um deserto. Eu nao sabia por que, claro, sendo teria resolvido. E ndo via muita
saida”. (LEONILSON, apud LAGNADO, 1995, p.98). Katia Canton, critica e curadora de
arte, destaca ‘“‘suas obras trazem a consisténcia narrativa da profunda sinceridade, a
cumplicidade secreta e ambigua e o tom confessional de um diario intimo” (CANTON, 2001).

A maneira como o artista articula os elementos em seus trabalhos ¢ proprio
da arte contemporanea, em que o relacionamento com a arte ¢ produzido de maneira hibrida e
pessoal. Revela-nos a autora Maria Lucia Bueno: “(...) quase simultaneamente empreendem
uma passagem das formas rigidas para as flexiveis, envolvendo uma forte aproximagdo da
arte com a vida e uma grande liberdade em relagdo aos procedimentos estéticos tradicionais”.
(BUENO, 1999, p.225).

Ao perceber as obras de Leonilson, uma marca pessoal nos ¢ revelada a todo
o momento. O conjunto das pinturas, bordados, objetos, entre outros trabalhos, revela-se
como um diario sobre a vida, a arte, a doenga, a sexualidade, “como nas palavras de Lisette
Lagnado. Suas imagens sdo como um co6digo e sua pratica artistica como um todo ¢ um

campo aberto a interpretacdo” (MESQUITA, 1995, p.195). O trabalho de Leonilson reflete

[...] a atividade artistica no mundo contemporaneo era uma viagem solitaria. Entre a
pluralidade de tradi¢Ges visuais disponiveis — artisticas e nao artisticas —, pautavam-
se, na construg@o das obras pelo eixo inteiro, desprezando as imposi¢des externas. A
autoria permanecia a marca do artista, embora ja aparecessem 0s que comegavam a
questiona-la. (BUENO, 1999, p.238).



98

Figura 25 - Leonilson, El Desierto.

Fonte: LAGANADO (1995, p.99).

El Desierto ¢ tdo intimo que s6 tem a inscrigdo e 33, a idade que eu tinha na época em
que fiz. Gosto de botar minha idade.

Leonilson
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Ao observar os trabalhos de Leonilson, nota-se que muitas vezes sdo uma
volta para si, mas também elevam a outros temas referentes ao mundo, ao encontro com o
outro. Em entrevista para TV Cultura afirma “o meu trabalho ¢ o meu ponto no mundo, sabe?
E pra onde eu corro, assim o meu trabalho é a minha observagdo sobre o mundo”.
(LEONILSON, 1997).

Basquiat tem um modo diferente de Leonilson ao testemunhar o mundo.
Um dos trabalhos do artista refere-se a figura de Mary Boone, importante galerista de arte que
promoveu o artista rapidamente revelando a ele uma visdo delirante e abrupta do mundo da
arte, de um mercado incerto e impiedoso, processados em alta velocidade.

Basquiat tornou-se celebridade, mas o proprio mercado artistico que o

acolheu também o descartou. O jovem artista ndo aguentou

Guiado por uma fome insaciavel de reconhecimento, fama e dinheiro, oscilando
entre a megalomania e uma timidez insuperavel, atormentado pela davida e por
impulsos auto-destrutivos, Jean-Michel Basquiat morreu de overdose a 12 de agosto
de 1988, com apenas 27 anos. (EMMERLING, 2003, p.7).

Diferente do artista Leonilson, que ndo gostava de estar a mercé das galerias

de arte

Mais importante para mim ¢ quando eu trabalho (...) eu odeio fazer lob (...) o
mercado de arte (...) galerias (...) eu podia ter uma exposic¢do (...) mas ¢ tdo horrivel
lidar com isto (....) eu sei o que quero, mas eu sei quero (...) ndo quero ter que lidar
com isso (...) eu quero fazer meus trabalhos em paz mesmo... eu quero que meus
trabalhos me levem a mim e ndo a uma conta bancaria (...). (HARLEY,1997, s/p).

Em depoimento, a irma de Leonilson nos disse que quando o artista vendeu
pela primeira vez suas obras ficou perdido. Muito afeigoado a seus trabalhos o artista dizia
sentir um vazio no peito cada vez que uma obra sua era vendida. E dizia - O que vou fazer
agora? Relembra a irma.

Aquilo que para muitos um trabalho de arte ndo passa de um objeto

comercial, para Leonilson uma obra traduz a intimidade consigo mesmo.
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Figura 26 - Basquiat. Boone.

Fonte: EMMERLING (2003, p. 9).
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CONCLUSAO

O presente trabalho teve como principal objetivo avaliar por meio do
conceito de rizoma a presencga da palavra (sob a forma escrita) no campo visual das obras.
Partimos do entendimento que tal inscricdo ndo serve apenas como titulo ou modo peculiar de
caligrafia. Ao estabelecermos uma cartografia rizomatica promovemos possiveis causas ou
influéncias do uso da escrita no processo de criacao dos artistas.

Observamos a valorizagdo da escrita utilizada no territério da imagem,
principalmente em muitas producdes artisticas contemporaneas. O presente trabalho reservou-
se a observar obras dos artistas Leonilson e Basquiat. Ambos revelam em suas criagdes, letras,
palavras (sob a forma da escrita) e frases numa expansdo de significados, trazendo uma
valoriza¢do auténoma da escrita que revelam um modo particular de inscri¢do que se origina e
finaliza-se na propria obra. O ato de escrever faz parte da criagdo artistica, revelando a
producgdo imagética do artista.

Nessa perspectiva, a constru¢do do corpus possibilitou explorar alguns
mapas que entrecruzados nos possibilitou encontros e desencontros. Cada capitulo foi
desenvolvido como uma estrutura investigativa, indicando caminho para ligar, conectar, € nos
dar respaldos teoricos, a fim de balizar o percurso, para podermos tecer e desenvolver
instrumentos necessarios para a afericdo das relagdes estabelecidas entre escrita/imagem.
Nenhum capitulo foi escrito como uma estrutura fechada, mas, sempre aberta para pensar
construcdes e desconstrugdes permanentes.

A experiéncia de uma cartografia rizomdtica nos abriu inimeros caminhos
para a compreensdo das obras. Considerando que em todo o ato humano uma funcdo se faz
presente como nos apontou Mukarovsky, entende-se que a fungdo estética se faz presente no
ato de inscrever, esse pode ser associado a um desejo do gesto, da gravagcdo da matéria visual,
e até de ir além. “Nao ¢ somente o olho que segue os tracos da imagem, pois a imagem visual
¢ associada uma imagem manual e ¢ essa imagem manual que verdadeiramente desperta em
nods o ser ativo” (BACHELARD, 1994, p.53). Toda mao é consciéncia de acdo. Ao realizar o
gesto da escrita na obra, os artistas se servem dos elementos lineares que se dispdem no
espaco, a propriedade das letras consistem em elementos plasticos. A obra resulta do dialogo
entre gesto, corpo e mente dos artistas. As escritas inseridas no campo visual ecoam a voz por

meio do gesto que traduz a letra bordada, escrita, pintada pela mao. A grafia se instaura.
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Segundo Derrida, ¢ pelo trago e pela letra, inscrita, tragada pela vontade do artista,
nesse jogo da escrita-imagem, que o sujeito emerge do suporte, pois ‘(...) o subjétil —
por exemplo, o papel ou a tela — torna-se entdo uma membrana; e a trajetdria do que
se lanca sobre essa membrana deve dinamizar essa pele ao perfura-la, ao atravessa-
la’, confundem-se, entdo sujeito e objeto, porque o “subjétil pode tornar-se tudo
isso”. (apud PIRES, 2010, p.59).

Verificamos que a palavras, frases inseridas (sob a forma da escrita) no
campo do visual, ndo seguem nenhuma hierarquia no territorio da imagem. Ao observarmos
as obras dos artistas Leonilson e Basquiat, notamos que essas inscri¢des entram como um
elemento fundamental em suas criacdes. A presenca da escrita mostra-se com uma
materialidade solida, revelando a existéncia do gesto no potencial da criagdo artistica.

Ao estabelecemos essas cartografias rizomaticas, dentro dos principios do
rizoma: conexdo, heterogeneidade, multiplicidade, nos permitiram percorrer aberturas
diversas para leitura das obras de Leonilson e Basquiat. Ao atentarmos para as escritas que
povoam as obras, notamos que as agdes, conferem as dindmicas criadoras que diao forma a
obra. As questdes relacionadas a capacidade de criacdo, entre elas o gesto € o processo
gerativo da imagem, geraram pontos de reflexdes que nos levaram a pensar na materialidade
da obra bem como no carater de elaboracao conceitual.

A palavra escrita torna-se imagem, constituindo-se em um caligrama

preciso. Foucault em Isto ndo é um cachimbo, afirma.

Por sua dupla entrada, garante essa captura, da qual ndo sdo capazes o discurso por
si s6 ou o puro desenho. Conjura a invencivel auséncia da qual as palavras sdo
incapazes de triunfar, impondo-lhes, pelas asticias de uma escrita que joga no
espago, a forma visivel de sua referéncia: sabiamente dispostos sobre a folha de
papel, os signos invocam, do exterior, pela margem que desenham, pelo recorte de
sua massa no espago vazio da pagina, a propria coisa de que falam. E, em retorno, a
forma visivel é cavada pela escrita, arada pelas palavras que agem sobre ela do
interior e, conjurando a presenca imovel, ambigua, sem nome, fazem emergir a rede
das significacdes que a batizam, a determinam, a fixam no universo dos discursos.
(FOUCAULT, 1998, p.23).

Valendo-nos, entdo, do rizoma, pensado como cartografia, mapas que se
constituem ao longo da evolug¢do de multiplas leituras, poderao ser adicionados ou subtraidos
do rizoma principal, podendo partir de um ponto qualquer, de uma tematica ou mesmo de um
conteudo, procurando sempre explorar multiplas possibilidades a percorrer, permitindo
sempre novas buscas ou descobertas de outros conhecimentos, estendendo e investigando
cada ponto encontrado.

Tais imbricamentos, como se sabe, podem ser percebidos na congestionada
paisagem visual contemporanea, onde uma miriade de materialidades significantes povoam os

espacos heterogéneos de producdo de sentido. Articular esses espagos no campo artistico fez
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com que apontdssemos um vetor importante de tessitura do humano por meio de duas formas
de expressao (a escrita € a imagem) que nos dao o estatuto do humano.

O processo continua em devir, apontando para possibilidades diversas de
pesquisas, para empreender, reinventar meios de leituras, com multiplas entradas possiveis e

provaveis das produgdes em que escrita/imagem dialogam.
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