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RESUMO

Esta pesquisa tem como ponto de partida o acesso ao atelié e aos arquivos de criacdo do
artista Eustaquio Neves. A investigacdo dos percursos identificados nas obras, esbocos,
anotacOes e falas de Neves busca relacfes entre 0s processos de criagdo e a presenca
comunicante materializada nos trabalhados do artista, visando descobrir de que maneira 0s
procedimentos adotados pelo autor transformam imagens em estandartes que carregam
memorias deliberadamente evocadas enquanto povoam universo ficcional com seus proprios
tempos e espacos. Neves coloca a fotografia no contexto das artes visuais ao criar imagens
complexas nas quais o clamor politico e as marcas do processo — tanto fotografico quanto
extrafotografico — se impdem. A presenca resulta, portanto, de investimento semantico que
perpassa todo o processo de criacdo e, no caso de Neves, ¢ amplificado pelo uso nédo
convencional desses procedimentos. O estabelecimento de vinculos entre obras, autor e
contexto de produgdo tem como objetivo detectar nexos e recorréncias entre os trabalhos de
Neves, em suas diversas etapas de desenvolvimento, e questdes pertinentes acerca das artes
visuais contemporaneas. O tratamento académico do material, feito sob a perspectiva da
critica de processos de acordo com contribuicBes teoricas de Cecilia Almeida Salles, faz
emergir discussfes sobre os tempos e espacos fotograficos, autoria, memaria e arquivos. Ao
lado de Salles aparecem autores que colaboram para uma abordagem interdisciplinar: Vincent
Colapietro, Henri Bergson, Edgar Morin, Georges Didi-Huberman, Jacques Ranciére e

Michel Foucault.

Palavras-chave: Eustaquio Neves, fotografia experimental; retrato; processos de criacéo;

redes de criacéo.
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ABSTRACT

This research has as its starting point the access to the studio and the creation archives of the
Brazilian artist Eustaquio Neves. The investigation of the paths identified in Neves' s works,
sketches, notes and speeches, seeks to establish relations between the creation processes and
the communicating presence materialized in the artist's works, in order to discover how the
procedures adopted by the author transform images into manifestos that carry memories
deliberately evoked, as they populate a fictional universe within their own times and spaces.
Neves places photography in the context of the visual arts by creating complex images in
which the process reminiscences - both photographic and extra-photographic - impose
themselves, as well as the political statement. Presence therefore results from a semantic
investment that permeates the entire creation process and, in the case of Neves, is amplified
by the unconventional use of these procedures. The establishment of links between works,
author and context of production aims to detect nexuses and recurrences between the material,
in its various stages of development, and pertinent questions about contemporary visual arts.
The academic treatment is made from the perspective of process criticism in accordance with
Cecilia Salles' theoretical contributions and gives rise to discussions about photographic times
and spaces, authorship, memory and archives. Alongside Salles are authors who collaborate
for an interdisciplinary approach: Vincent Colapietro, Henri Bergson, Edgar Morin, Georges

Didi-Huberman, Jacques Ranciére and Michel Foucault.

Keywords: Eustaquio Neves, experimental photography; portrait; creation processes; creation

networks.
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1. INTRODUCAO

O interesse na obra de Eustdquio Neves surgiu em concomitancia com minhas
exploracBes sobre os métodos fotograficos considerados primitivos, assim definidos quando
utilizam tecnologias tidas como obsoletas, ultrapassadas. Era 2010 e eu trabalhava
diretamente com a producdo de imagens publicitarias. Decidi comprar uma cémera
fotografica analdgica e portatil. Desde entdo, passei a estudar técnicas cada vez mais antigas
de producio: de daguerreotipos! a calotipia® seca e imida.

A pesquisa comecgou a tomar forma quando, em contato com autores que utilizam
esses métodos de producdo, hoje conhecidos como ‘arcaicos’, persistia meu fascinio diante
das obras de Neves — um encantamento surgido no encontro com possibilidades e sentidos
gue ja se mostravam diversos. Cada vez que olhava para as imagens como a que temos
abaixo, novas emocdes surgiam e associagbes eram feitas, o que me fez duvidar da

objetividade fotografica e acabou por trazer a necessidade de investigacdo académica.

Figura 1 — Obra que integra a série Caos Urbano (1992)

Fonte: site da revista Zum

! Daguerredtipos: fotografia em placa de vidro, de acordo com técnica desenvolvida por Louis Jacques Mandé
Daguerre, em 1837. Positivo e negativo sdo processados na mesma placa — basta a inser¢do de fundo preto para
gue o positivo seja visivel.

2 Dois anos depois da criacdo do daguerreotipo, em 1839, William Henry Fox Talbot anunciou um novo
processo fotografico, o cal6tipo. Na técnica de Talbot, o negativo era feito em papel sensibilizado. Assim, o
mesmo negativo poderia gerar varias copias positivadas. A primeira forma de cal6tipo é conhecida como Umida:
0 papel ainda embebido no liquido sensibilizador era colocado na cdmera e deveria ser revelado antes da
secagem. O cal6tipo seco representou uma revolucao na fotografia, uma vez que os papeis sensibilizados e secos
poderiam ser levados para longe do laboratdrio — o que o fez ficar a época conhecido como o método fotogréfico
dos viajantes.

3 Disponivel em <https://revistazum.com.br/por-tras-da-foto/por-tras-da-foto-eustaquio-neves/>. Acesso em 28
de abril, 2018.



A partir de entdo, nascia a curiosidade por entender quais processos fotograficos e
técnicas autorais trabalhavam para a materializacdo desse tipo de obra e, assim, fez-se o
vinculo entre presente trabalho e o experimentalismo.

Na busca por respostas, fui direcionada as pesquisas sobre Eustaquio Neves, aos
trabalhos académicos sobre fotdgrafos contemporaneos* e, consequentemente, ao caminho
dos processos de criacdo. Descobri uma area de estudos que, embora abordada an passant por
pesquisas em diversos outros campos do conhecimento — na semiotica, passando pela filosofia
e audiovisual — carecia de maior atencdo, de dedicacdo exclusiva. Por outro lado, a obra de
Neves também demandava mergulho no mundo dos processos de criacdo e nas teorias
correlatas; ela parecia esperar por investigagdes em profundidade que estruturam 0s eixos
argumentativos da presente dissertacdo e iluminam os vinculos entre a producdo fotogréafica
contemporanea e o estatuto das imagens de arte.

Se o0 biografismo e sua relacdo direta com as obras e seus sentidos ndo eram
suficientes, era preciso identificar as relacdes entre o contexto (tecnoldgico, social, politico) e
as escolhas feitas por Neves quando ele elege o laboratério fotografico como principal local
de criacdo. Dessa forma, foi inevitavel o reconhecimento da natureza multipla desses
métodos, de uma complexidade resultante de processos entrelacados entre si e com a
conjuntura em que sdo desenvolvidos e utilizados; de interconexdes — dos pontos de vista
técnico e semantico —, que se desdobram em outra complexidade — espaco-temporal; material,
sensivel e intelectual — estabelecida nos vinculos entre autor, obra e observador.

Meu encantamento inicial transformou-se em necessidade de gerar conhecimento
sobre a producdo contemporanea que, por sua vez, orientou a busca pela investigacdo dessas
relacdes.

Quando comecou a pesquisa, 0 que sabia sobre Eustaquio Neves eram as informacdes
béasicas trazidas por esta introducdo. Ele é atualmente um dos principais nomes brasileiros na
fotografia experimental e sua producéo recebe projegéo internacional, conforme o jornalista
Moracy de Oliveira destaca em perfil sobre o artista publicado no site especializado Olhavé®.

Seu periodo em Belo Horizonte, que vai até 1999, é aquele que o revela ao
mundo. Por intermédio do pesquisador, professor e critico Rubens Fernandes
Junior chega ao Més da Fotografia em S&o Paulo e comeca a ser conhecido
além-fronteiras. Ganha prémios significativos, como o Marc Ferrez, em

4 Por contemporaneidade entenda-se a producéo atual e recente, com referéncia na Gltima década do século XX e
subsequentes; ndo se trata de uma delimitacdo relacionada a estilos e procedimentos.

5 Perfil produzido e publicado em 2014. Disponivel em: <http://olhave.com.br/2014/05/perfil-eustaquio-neves>
Acesso em 10 de novembro, 2016.
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1994, o nacional de fotografia da Funarte, em 1997, o JP Morgan, também
1997, uma residéncia artistica de seis meses na Inglaterra, junto a Gasworks
Studios and Triangle Art Trust, com suporte da Autograph, de Londres. Seu
curriculo se expande e firma seu nome como um dos principais fotdgrafos
brasileiros. (MORACY, 2016, s.p.)

As obras de Neves sdo dotadas de elementos que as posicionam no relacionamento
estreito entre os métodos fotograficos e as artes plasticas. Diante delas, ndo raro experimenta-
se a sensacdo inicial de estranhamento: perspectivas distorcidas, universos disformes,
personagens enclausurados, objetos em suspensdo. O trabalho de Neves, portanto, evoca 0
observador a outros sentires para além do “ja sentido™®, das emoc@es codificadas na estética
do belo imediato e o reconhecimento instantaneo das cenas’ e situages.

A dimensdo politica das obras era outro dado a priori. O posicionamento do artista em
relacdo a ancestralidade dos brasileiros afrodescendentes e o tom critico sobre a ideia de
democracia racial brasileira também sdo aspectos importantes da producéo, ja explorados em
profundidade por outros pesquisadores, tais como Caroline Vieira Sant’Anna, que produziu a
dissertacdo A fotografia contemporénea no Brasil — uma leitura da identidade étnico-racial
brasileira em Eustaquio Neves no ano de 2007, no programa de pés-graduacdo da
Universidade Federal da Bahia; e Genesco Alves de Souza e Ricardo Oliveira de Freitas,
coautores do artigo Além da caixa preta: a identidade afro-brasileira na fotografia de
Eustaquio Neves, publicado na revista cientifica Antares® — ambos os trabalhos, conforme
sugerem seus titulos, aprofundam-se no que designam identidade racial e as relagcdes entre as
obras de Neves e esse conceito.

Na busca por respostas que associem os métodos fotograficos e a producdo de sentido em
Eustaquio Neves, descobri que o estudo dos processos de criacdo poderia levar a pesquisa
para além de questdes ja abordadas e também de um Unico autor, trazendo reflexdes
pertinentes acerca da fotografia e das artes visuais contemporaneas, problematizando a
ontologia da imagem fotografica e as relacdes entre tecnologia e inovacdo; arquivos e
memoria; realidade e ficcao.

Observei que a obra de Neves serviria perfeitamente ao propdsito de gerar discussdes que
extrapolam sua producéo individual. Nesta dissertacdo, as obras aparecem como exemplos de

um processo que ultrapassa o trabalho de um artista ou de um grupo deles, desconstruindo a

® Termos utilizados conforme sugere Mario Perniola ao abordar o sentir na filosofia, nas ciéncias e nas artes, em
discussdo tedrica introduzida por Mario Perniola em Do Sentir (1993).

7 Atribui-se o termo “cena” a qualquer situacio passivel de exploragio fotografica.

8 Antares, vol. 5, n° 9, p. 197-214, 2013.
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necessidade de posicionar a linguagem fotografica em um determinado local conceitual ou,
ainda, da comparacao com as artes plasticas.

O presente trabalho configura-se, portanto, neste ir e vir entre as obras de Neves e
reflexdes amplas sobre o contexto da producdo contemporanea e seus vinculos

procedimentais. Falas como a de Edgar Morin orientaram minha proposta:

[...] pois ndo basta apenas inscrever todas as coisas e acontecimentos dentre
de um “quadro” ou uma “perspectiva”. Trata-se de procurar sempre as
relacBes e inter-retro-acGes entre cada fenbmeno e seu contexto, as relacdes
de reciprocidade todo/partes: como uma modificacdo local que repercute
sobre o todo e como uma modificacdo do todo repercute sobre as partes.
Trata-se, a0 mesmo tempo, de reconhecer a unidade dentro do diverso, o
diverso dentro da unidade; de reconhecer, por exemplo, a unidade humana
em meio as diversidades individuais e culturais, as diversidades individuais e
culturais em meio a unidade humana (MORIN, 2003, p. 25).

Em um dos primeiros encontros presenciais que tive com Neves, em 2015, ele proprio
destacou a importancia da memaria em sua producdo. De acordo com o entendimento inicial
do termo memdria como lembrancas de algo passado, tratar sobre o tempo e espaco em uma
perspectiva abrangente, que superasse as questdes feitas exclusivamente sobre a captacdo da
imagem fotografica, tornou-se ainda mais importante.

No primeiro capitulo esta, justamente, estabelecida a escolha da abordagem sobre
tempo e espago, bem como o nexo entre as linhas tedricas eleitas e a producdo fotogréfica.
Nessa parte inicial da dissertacdo, conceitos sobre autoria, sobre realidade e natureza
fotografadas também aparecem. O desenvolvimento dos procedimentos ao longo da histdria
da linguagem e uma revisdo critica sobre o tratamento académico dado a producdo de Neves
fazem parte deste primeiro momento da discussdo. A pesquisa revela ainda a fotografia como
agente de uma revolucdo tecnoldgica, discute as modificacBes perceptivas que ela trouxe
consigo e, sobretudo, como esse jogo de percepcdes serve ao sujeito e se faz presente nos
trabalhos de Neves.

No segundo capitulo, tempo e sujeito se fundem na memoria; a memoria encontra
formas de materializacdo e se transforma em arquivos. A relacdo de Neves com as suas
mem@arias, com 0 seu tempo e seus arquivos é o ponto central da discussdo. Abordo, ainda,
como a producao de arquivos esta presente na arte contemporanea e as relagdes entre arquivos
e formas de subjetivagao.

Por fim, em seu capitulo final, a dissertacdo trata sobre a dimensdo coletiva da

producdo artistica, discutindo as maneiras pelas quais ocorre a transferéncia do universo
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individual do autor para a criacdo de sentido junto a coletividade de observadores. Se a
memoria orienta a producdo de Neves, é preciso entender de que maneira ela trabalha para a
criacdo de personagens e cenas com apelo universal, capazes de gerar sentidos muitas vezes
externos ao autor e a suas intengdes. A obra como signo e sua trajetéria ganham destaque.

E importante enfatizar que, ao longo de todo o trabalho, a ndo-linearidade se faz
presente nos elementos que sustentam a discussdo: tempo, sujeito, memoria e a prépria
semiose. Em outras palavras, o ndo-linear esta onde os aspectos aparecem interconectados, na
dissolucdo das fronteiras cronoldgicas e conceituais. Dessa forma, o sujeito ndo esta separado
da coletividade, os acontecimentos ndo estdo dispostos isoladamente em uma linha do tempo,
o verbal e o visual estdo necessariamente em interacdo, as linguagens artisticas sdo fluidas e
dialdgicas.

Ao fazer uso de técnicas experimentais, Neves materializa essa nao-linearidade, a ndo-
correspondéncia e a inseparabilidade entre técnica e procedimento e, exatamente por isso,
dialoga com aspectos marcantes da producdo artistica.

Georges Didi-Huberman se destaca entre os pensadores atuais ao abordar 0S processos
de criacdo em suas analises sobre a histéria da arte. Em leituras que retomam e relacionam
autores como Giorgio Agamben, Walter Benjamin, Jacques Lacan e Abraham Moritz
Warburg, Didi-Huberman credita a aura da contemporaneidade a marcas do autor nas obras, a
esta presenca sensivel. Ao analisar Onement, I, de Barnett Newman, o fil6sofo refere-se ao
“rastro processual” para designar caracteristica marcante e auratica da obra, em contraposicao

a producdo Renascentista tal como esta nos é apresentada.

As imagens auréaticas do passado sdo objetos feitos para que acreditemos que
eles ndo foram, justamente, feitos pela mido do homem. Neles a aura se
impde [...]. Com Onement, ao contrario, a aura nasce, supde-se, de uma
proximidade do olhar com o rastro processual tdo simples quanto fecundo,
tdo eficaz quanto ambiguo. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 290)

A discussao sobre os processos de criacao esta, portanto, vinculada as pesquisas sobre
0 estatuto da imagem de arte, sua ontologia e, para além disso, suas funcées social e politica.
Assumo que com a fotografia ndo haveria de ser diferente, pois esta pesquisa parte da
superacdo do debate sobre as fronteiras entre artisticidade e experimentalismo, conforme
veremos no primeiro capitulo, situando — de inicio — a producéo fotografica experimental no
campo das artes visuais.

O projeto poético de Neves e meus questionamentos se encontram quando, ao

pesquisar 0s conceitos que orbitam em torno da producdo contemporénea, fui direcionada a
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aspectos dicotdmicos dos processos de criacdo fotografica — elementos que dizem respeito a
técnica e tecnologia, mas também a funcédo social da fotografia e seu cunho politico; algumas
delas sdo as seguintes: instantdneo versus durativo; maquina versus artesanal; autoria
individual versus coletiva; objetividade versus subjetividade; funcionario versus autor e
realidade versus ficcdo e imaginacdo; produto cultural versus intervencdo cultural; imagem
versus verbal; memoria individual versus coletiva. Com a insatisfacdo deixada por essas
dicotomias e pela inoperancia delas diante das obras de Neves, busquei abrigo tedrico nas
concepcOes sobre a complexidade que, para Edgar Morin, é necessariamente ambivalente e
ambigua.

Também consegui estabelecer vinculos entre a desconstrugdo dessas dicotomias, as
obras de Neves e a teoria do sinequismo e da continuidade signica para Charles Sanders
Peirce. A producdo de Neves escapa ao pensamento dicotdbmico porque € processo e, logo,
transita entre elementos ambiguos, em um movimento que vai muito além das op¢es técnicas
e da visdo mercadoldgica.

Assim, com o suporte da semiotica peirciana, da teoria das redes de criacdo de Cecilia
Salles, e da visdo ndo-linear da historia da arte para Georges Didi-Huberman, o presente
trabalho toma forma, estabelece vinculos teoricos e inicia, a partir da obra de Neves, uma
ampla discussao sobre a producédo de sentido por meio das linguagens artisticas.



2. CAPITULO I: O SUJEITO E O MUNDO

Tempo, espaco e formas de subjetivacéo
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A duracdo interior € a vida continua de uma memoria que
prolonga o passado no presente, seja porque o0 presente encerra
distintamente a imagem incessantemente crescente do passado,
seja, mais ainda, porque testemunha a carga sempre mais pesada
que arrastamos atras de nos a medida que envelhecemos. Sem essa
sobrevivéncia do passado no presente, ndo haveria duracdo, mas

somente instantaneidade.

Henri Bergson
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2.1. PROXIMIDADE: UM PROJETO POETICO

As obras de Neves e questdes sobre a producéo fotografica contemporanea

As obras de Neves intrigam. Embora se parecam com fotografias antigas, elas
abordam questdes atuais e trazem reflexdes essencialmente contemporaneas; materializam a
fusdo de recursos fotograficos e extrafotograficos distintos, contextos diversos e, nao por
acaso, despertam a curiosidade de tedricos que se debrucaram sobre a producéo do artista em
busca de respostas sobre a imagem na contemporaneidade.

No primeiro momento da dissertacdo, as obras de Neves e 0s principais questionamentos
que elas levantam serdo abordados. Neste panorama inicial sobre a producdo de Neves,
seguirei a ordem em que o proprio artista apresenta suas séries e trabalhos publicados.
Ressalto que termos e conceitos aqui tratados com brevidade aparecerdo em abordagem
aprofundada ao longo do presente trabalho, inseridos nas discussdes tedricas que a dissertacao
desenvolve. Esclareco que a parte inicial tem como objetivo familiarizar o leitor as obras e

aos principais procedimentos utilizados por Neves.

Figura 2 — Obra assinada por Paulo Urbano (1988). Cores e
interesse pelas formas das paisagens urbanas marcam os
trabalhos assinados pelo heter6nimo.

Fonte: pagina de Facebook Villa Sophia

9 Disponivel em
<https://www.facebook.com/villasophial07/photos/pch.506921186364014/506911766364956/?type=3&theater>
. Acesso em 28 de abril, 2018.



Ao longo do presente trabalho, as questfes que emergem do encontro com as obras
dardo origem a uma investigacdo que parte dos processos de criacdo e sdo inseridas nas
discussdes sobre o estatuto da imagem desenvolvidas em diversas areas do conhecimento.

Quando comecou a fotografar aquilo que designa como “projeto de autor” — ou seja, a
fotografia sem finalidade comercial direta —, Neves assumia dois heterénimos: Zé de Paula e
Paulo Urbano. Os dois produziam imagens na rua; Paulo Urbano fazia fotografias coloridas,
enquanto Zé de Paula as monocromaticas. Cada um desses personagens encarnados no
fotografo tinha sua propria produgdo, com tracos peculiares. Neves ja se revelava maltiplo e
capaz de um exercicio ficcional e de despersonalizacdo desde o inicio de suas exploragdes.

10

Figura 3 — Obra que integra Caos Urbano (1992), primeiro trabalho
experimental de Eustaquio Neves. Perspectivas distorcidas e evidéncias de
processos fotograficos criam tensdo entre dimensdes humana e urbana.
Fonte: Pinterest

A relagdo estreita com a experimentacdo surge com a série Caos Urbano (1992),
guando Neves passou a sobrepor negativos, procedimento que ele desenvolve ainda hoje. A
zona industrial de Contagem, em Minas Gerais, 0s trajetos diarios de Neves pelas ruas da
cidade e as consequéncias da industrializacdo séo temas dessa primeira serie.

A partir de entdo, os vestigios da manipulacdo da imagem no laboratdrio tornam-se

um dos tracos marcantes na produgdo de Neves. De acordo com as normas e padrdes de

10 Disponivel em <https://br.pinterest.com/pin/423971752411946227/?> . Acesso em 28 de abril, 2018.
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revelacdo e ampliacdo é necessério apagar as marcas dos processos na busca por uma imagem
“limpa”, com defini¢do e foco otimizados. Para Neves, ao contrario, essas reminiscéncias da
camara escura, entre elas os resultados de erros e acasos, sdo elementos de destaque na
composicdo das obras. O trabalho laboratorial passa a ser revelado nas evidéncias da
sobreposicdo de fotografias. Diante dessas imagens, percebe-se que o autor “quebrou o
codigo” fotografico, a passagem ao positivo direto, em um esfor¢o de abstracdo exercido a
partir das cenas fotografadas e das possibilidades laboratoriais. “Eu nunca respeitei 0s
processos”, afirmou Neves em recente encontro com esta autora, em agosto de 2017 — ao
longo de toda a dissertagéo, deixarei claros os procedimentos que Neves desenvolve para
burlar as normas atribuidas a linguagem fotogréfica, bem como algumas das causas e efeitos
dessa escolha.

12 Nas séries seguintes, esse trabalho ganha novas camadas e outras “regras”
relacionadas ao processo fotografico sdo quebradas. A estética dos palimpsestos se faz
presente e 0 manejo das perspectivas cria imagens trompe-I'oeil.

Figuras 4 e 5 — Obras integrantes da série Arturos (1994)

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural

1 Todas as citacdes de Neves que aparecem na presente pesquisa foram ouvidas por esta autora durante os
diversos encontros com o artista realizados entre os anos de 2015 e 2017, exceto aquelas que sdo referenciadas e
devidamente creditadas a suas fontes.

12 Disponivel em <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal4337/eustaquio-neves>. Acesso em 28 de abril,
2018



26

Outro aspecto que se destaca a partir de Arturos (1994 -1997) é um extenso trabalho
de pesquisa que precede o ato fotogréfico — a tomada da cena e a sua edicdo. A série nasceu
ao longo de anos (1992 a 1995) de visitas a comunidade quilombola de mesmo nome.
Pesquisa e investigacdo estdo entrelacados ao ato fotografico, que faz surgir retratos
emoldurados por outras fotografias e registros do festejo do Congado. Marcas de corroséo e
da aplicagdo irregular de quimicos, tidas como “erros” laboratoriais, completam as

intervencdes.

13

Figura 6 — Obra que integra Futebol (1998/99)
Fonte: site Bex — Fotografia Latinoamericana

Futebol (1998-1999) é a série que se segue e traz um marco na producdo do artista:
nela, a palavra manuscrita ¢ deliberadamente inserida nas imagens. “Fiz a imagem das letras
em Kodalith!*”. Especificamente sobre o uso dos signos verbais, Neves afirma: “Vejo a
palavra como imagem” e explica que € atraido pelas formas de letras feitas de diferentes
maneiras: da escrita cursiva aquelas & maquina de datilografar'®. Ampliada em 2016%°, a série
registra campos de futebol improvisados em terrenos baldios e € um exemplo da mobilidade
das obras para Neves: “tiro e coloco imagens das séries 0 tempo todo”. Isso explica, também,
porque nesta pesquisa nao estdo revelados os numeros de obras componentes de cada
trabalho.

13 Disponivel em <http://www.bexmagazine.com/autores/eustaquio-neves.php>. Acesso em abril, 2018.

14 Filme analdgico de 1SO8. O resultado das imagens feitas em Kodalith é o contraste acentuado, sem nuances de
luz. Isso ajuda quando o objetivo é o de reproduzir uma imagem sem volumetria e com minima interferéncia de
fundo.

15 Essas relagdes entre imagens e signos verbais — e, em especifico, o signo verbal como imagem —, serdo
exploradas no capitulo final desta dissertacdo, assim como a estética dos palimpsestos.

16 Ampliacdo e remanejamento de séries para exposicdo e publicagdo sdo praticas comuns para Neves. Dessa
forma, prender-me a quantidade de imagens em cada uma delas colocaria em risco a precisao das informagdes
aqui colocadas.



Figura 7 — Obra que integra Objetilizacdo do Corpo (1996-1997)
Fonte: reproducdo da autora, 2017
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Em Obijetilizacdo do Corpo (1996-1997), o tratamento dado a imagem novamente
assume outras camadas exploratérias. Existe um extenso trabalho de coloracdo e intervencao
na fotografia que se desprende de cenas cotidianas. Inicia-se um periodo de producéo voltado
a retratos.

Neves conta que, no inicio, houve a intencdo de chamar a série de As Renascentistas, o
que explica as escolhas de angulos e o gestual das personagens. Sobre a retratada, Neves diz:
“¢ minha esposa, mas poderia ser qualquer pessoa”, uma fala que sera retomada adiante neste
trabalho, em uma discussdo sobre ficcionalizacdo e alteridade. O corpo transformado em

objeto e mercadoria € a ideia central da série, sobre o que diz o autor:

Com ele [o trabalho de Objetilizagdo do Corpo] critico as varias midias que
usam o corpo da mulher para vendas de produtos de toda natureza. O
tratamento que da a imagem essas patinas e intervencOes € para fazer
lembrar os cartazes lambe-lambe colados em tapumes nas vias publicas e
sofrem a acdo do tempo e do homem, como as pixacdes, chuva e sol. S&o
imagens feitas em papel algoddo emulsionado por mim e depois da foto
revelada interfiro com acrilica, nanquim e outras técnicas”.

"Mascara de Punicio (2000-2001) é série que utiliza como base o retrato 3x4 da mae
do autor enquanto jovem. Este é o primeiro trabalho em que Neves se apropria de arquivo
material gerado por outro fotografo. Apresentadas em sequéncia, as obras sugerem efeito de

continuidade.

Figuras 8 a 10 — Obras da série Mascara de Punicdo (2000-2001)

Fonte: site do Museu Afro Brasil

7 Disponivel em <http://www.museuafrobrasil.org.br/pesquisa/indice-biografico/lista-de-
biografias/biografia/2017/06/13/eustaquio-neves>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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A série traz ainda o jogo seméantico com a palavra mascara: ela é o objeto de tortura
utilizado no Brasil colonial e, também, jargdo do ambiente do laboratério fotografico para
delimitar areas de uma imagem durante a exposicao do papel fotografico no ampliador. Neves
faz evidente a insercdo de ambas — a mascara da tortura e a fotografica — simultaneamente, ao
deixar aparentes na obra as marcas de fita adesiva para a aplicacdo da mascara em ambos 0s
sentidos.

Boa Aparéncia (2014) utiliza fotos 3x4 de documentos como bases para retratos
experimentais. A silhueta é a do proprio autor. Desaparece 0 rosto e surgem excertos de
jornais, carimbos e desenhos. Segundo Neves: “quis confrontar a ‘boa aparéncia’ exigida nos
anuncios de emprego retirados dos jornais com a ‘boa aparéncia’ relatada nas descrigdes de
andncios também publicados em jornais para a busca por escravos que fugiram. E a mesma

‘boa aparéncia’? ”, indaga.
18

Figuras 11 e 12: Duas das obras integrantes de Boa Aparéncia (2014)

Fonte: Pinterest

18 Disponivel em <https://br.pinterest.com/pin/441563938440615781/>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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Em Cartas ao Mar (2015), Eustaquio
Neves segue com os retratos e revela outro
aspecto importante de seus processos de
criacdo: convidado a produzir uma serie sobre
o0 Cais do Valongo, por onde chegou a maioria
dos africanos destinados a escraviddo no
Brasil, Neves foi ao Rio de Janeiro visitar o
local proposto como tema, mas ali ndo
produziu nenhuma imagem. O trabalho foi
desenvolvido posteriormente e inclui retrato
antigo do proprio autor. Nas imagens, lapides
funerarias se transformam em molduras que

envolvem personagens.

19

Figura 13 — Obras integrante de
Cartas ao Mar (2015)
Fonte: Museu Afro Brasil, 2016

Outros Navios é uma série desenvolvida em 2000 e,
segundo Neves: “fala sobre o que seriam os navios negreiros
nos dias atuais, como transporte publico e a moradia nas
periferias”. A série introduz o uso de objetos conjugado a
fotografia: caixas de madeira e linhas de costura somam-se a

folhas de filmes de Kodalith que ndo foram positivados.

Figura 14 — Obra integrante da
série Outros Navios, 2000.
Fonte: site Bex — Fotografia

Latinoamericana

19 Disponivel em <http://www.bexmagazine.com/autores/eustaquio-neves.php>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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20

Figuras 15 e 16 — Obras da série Encomendador de Almas (2006)
Fonte: site Bex — Fotografia Latinoamericana

Em Encomendador de Almas (2006), o artista retrata S. Crispim, remanescente
quilombola. Residente de Serro, Minas Gerais, S. Crispim tem como missédo auxiliar a
passagem dos mortos para o0 além. A série alterna retratos com imagens relacionadas ao oficio
de seu personagem central.

Desenvolvida para a 3% Bienal da Bahia, edicdo realizada em 2014 apdés hiato de 47
anos, Jogos e Costumes nasce de um complexo trabalho de pesquisa — esculturas inspiradas
nas ferramentas dos orixads foram criadas por Neves depois de visita aos arquivos
originalmente produzidos pela policia técnica baiana, especificamente a extinta Delegacia de
Jogos e Costumes. Nos arquivos publicos, Neves teve acesso a fichas utilizadas para catalogar
objetos apreendidos em locais de celebragéo das religides de matriz africana.

A série foi exposta no nlcleo curatorial Arquivo e Fic¢ao da Bienal. “Criei objetos e
documentos a partir das fichas. Fiz outras fichas, que sdo as minhas, com textos — alguns fora
desse contexto, outras sobre a apreensdo e repreenséo relacionadas a esses materiais. [...] Tive
que tratar com a policia sobre assuntos que para mim sdo arte e para as pessoas do Candomblé

sdo sagrados”.

20 Disponivel em <http://www.bexmagazine.com/autores/eustaquio-neves.php>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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As ferramentas criadas por Neves foram executadas com o auxilio de serralheiro e
carpinteiro — juntos, eles definiram medidas, materiais e técnicas para esculturas que foram

fotografadas e se tornaram um livro.

Descrigdo e histérico:

' Bibliografia:

Devolvida %// (24

"o_ > 5 N S
Figuras 17 a 19 — Obra da série Jogos e Costumes (2014), em trés etapas de producgdo: a obra (acima), a
fotografia que a originou e o estudo para a escultura fotografada.
Fonte: acervo do autor, sem data.

A partir deste breve retrospecto com as imagens que Neves publicou no Brasil, é
possivel extrairmos algumas informac6es importantes sobre o projeto poético do autor. Ao
longo das séries, o foco da producdo se desloca da modalidade situacional, aquela cujas
narrativas implicitas estdo, de alguma forma, associadas a visualidade dos acontecimentos

familiares aos brasileiros — meninos jogando futebol; a cidade embebida em tensdo; o



automdvel que se desloca; a fumacga das chaminés fabris; a comunidade em festejo com
referéncias ao sincretismo religioso — para o apelo de personagens ficticios e objetos envoltos
por cenarios; esses, por sua vez, sdo compostos de camadas vistas como tais, em que sdo
inseridas as visualidades da palavra e dos proprios processos fotograficos. Esse movimento de
ficcionalizagdo coincide com a introspecc¢do na busca das questdes que serdo materializadas
nas obras, conforme afirma Neves ao refletir sobre sua trajetéria: “Cada vez mais eu fui
trazendo meu trabalho para perto de mim”, e completa: “trabalho com memoria, arquivo ¢
imaginagdo”. Note-se que essas falas servirdo de bussola para todos os pontos aqui abordados.

A visita ao perfil que o artista mantém na rede social Instagram revela preferéncias
que ndo se alteram fora do laboratério: a memoria estd presente em objetos que materializam
lembrancas afetivas; 0 gosto pela estética da decadéncia dos materiais, pelos vestigios da acdo
do tempo e decrepitude estdo claros em uma outra plataforma de fotografias aparentemente

externa a producdo — e digital.

@ custaquioneves |

Figuras 20 a 23 — Reproducéo de imagens publicadas na rede social Instagram, por
Eustaquio Neves (2017)
Fonte: conta pessoal do autor na rede social Instagram
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Em postagem na rede social Facebook, datada de setembro de 2017, Neves conta que
vem trabalhando no desenvolvimento de novos pigmentos a partir de despojos da mineragéo.
A postura do artista ao divulgar os experimentos revela sua relacdo particular com a memoria

dos materiais, as lembrancas por eles/com eles tornadas presentes e a etapa de pesquisa.

Figura 24 — Experimentos com pigmentos minerais desenvolvidos por Neves, a partir dos rejeitos da
extracdo de diamantes
Fonte: conta pessoal do autor na rede social Facebook

A imaginacdo como a ativacdo de imagens; a memoria como registro seletivo,
abstrato e gerador; os arquivos como a materializacdo de ambas. Ainda: a fotografia
experimental de Neves como ambiente de negociacao entre memdria, arquivos e imaginacao
através da pesquisa e da quebra dos cddigos processuais — eis as questdes centrais que este
breve apanhado do trabalho de Neves evidencia e que conduzirdo toda a argumentacédo aqui
contida.

Por sua vez, o estudo dos processos de criagdo se ocupa das relacdes e interacdes que
configuram o movimento de transicdo — ndo explorarei apenas a fala do artista; tampouco me
prenderei exclusivamente & materialidade da obra e dos arquivos de produgdo. O interesse
esta no entremeio, na passagem da fala ao material e 0s nexos entre ambos e o contexto de
producdo. Entender como esse projeto balizado pela ideia das memorias individuais, da
proximidade, é capaz de transcender e se transformar em obras com apelo a sensibilidade do

outro — eis meu principal objetivo.
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No processo de criacdo artistica existe a intencdo de criar um objeto que
possa comunicar e participar da sensibilidade alheia. Essa é uma definigéo
minha. Aristoteles diz que a arte é um processo de criacdo racional. Jung diz
que a arte é o que nos salva da barbérie. E os dois tém razdo, porque nesse
processo de criacdo racional, como diz Aristoteles, o artista medita sobre
aquilo que quer de suas obras, até onde quer chegar e com quais recursos. A
definicdo da arte se da pela negativa: arte é que o ndo depende do contexto; é
transcender o contexto em que foi criada. (LESPER, Avelina)?

A coexisténcia e simultaneidade entre proximidade e teor politico na obra de Neves é
aspecto que apenas o estudo dos processos de criacdo pode descortinar. O contexto espacial,
temporal, social — que primeiro ajuda a moldar a produgédo e as intencionalidades do autor,
sujeito que atende as demandas de seu tempo e de si mesmo, para depois retirar-se e
desdobrar-se em incontaveis sentidos possiveis aos observadores — também é elemento-chave:
buscarei as maneiras pelas quais o contexto esta e deixa de estar presente.

Esta pesquisa, entdo, surge no intuito de encarar inquietacdes surgidas no encontro
com as obras, pontos de insatisfacdo ndo abordados na producdo académica sobre o trabalho
de Neves — embora muitos artigos, textos curatoriais e pesquisas assumam a producdo do
artista como mneménica, ndo sao estudados os mecanismos pelos quais ela €, existe e persiste
relevante diante da coletividade e de contextos variados.

A partir dos relatos do artista, proferidos em encontros recentes, e da transposicédo de
suas falas as obras, bem como aos registros sobre as pesquisas que ele préprio compartilha em
suas redes sociais e as obras de outros autores, procuro nexos entre 0s procedimentos

desenvolvidos e esse modelo mneménico de arte.

2.2. EUSTAQUIO NEVES E OS DILEMAS DA FOTOGRAFIA DIRETA
Diélogos com a critica

A extremidade que “puxo” na meada das redes de criacdo de Neves é a das
designacgdes sobre o artista e seu trabalho, por uma simples razdo: trata-se da inquietacédo
inicial com a qual me deparei. Eustaquio Neves diz ser um representante da fotografia
expandida e, em poucas palavras, a define: “é aquela que ultrapassa os limites da fotografia
direta”. Conceito extraido das paginas de criticos e historiadores, a fotografia expandida foi
presenca constante em minhas pesquisas sobre o estado da arte e também nos encontros com o

autor, 0 que trouxe um questionamento fundamental: onde, nos processos de criacdo, esta

21 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=f4vrG3WI135k>. Acesso em 30 de setembro, 2017.
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situada a expansdo na linguagem que Neves representa? Toda fotografia indireta é
expandida? Quando termos cunhados pela critica sdo incorporados pelo artista, eles também
se tornam, de alguma forma, componentes da matriz geradora (SALLES, 2006). Entender os
contextos em que foram formulados e disseminados &, portanto, de grande importancia.

Durante a exploracdo das definicbes, ambos 0s conceitos — fotografia direta e
fotografia expandida — revelaram-se foco de tensdo entre o fazer fotografico e a producéo
académica e, por isso, aparecem neste momento inicial da discussdo sobre o trabalho de
Neves.

Lidar com os jogos semanticos faz parte do exercicio académico e me propus a fazé-
lo: note-se que os termos — direta e expandida — ndo se contrapdem em seus significados
usuais, apenas nos conceitos fotograficos. A fotografia indireta estaria diametralmente oposta
a sua versao retraida. Ou seja, expandida estaria para indireta; assim como retraida para
direta.

A fotografia direta, aquela cuja cena é revelada em imagem tal como capturada; a do
positivo direto ou, ainda, a que reapresenta seu referente, o objeto envolto pelas circunstancias
entendidas como realidade, é, assim, oposta a versdo fotografica expandida. A expansdo
estaria materializada na obra indireta, configurando a ficcionalizagéo ou, ainda, a abstracéo.

Na modalidade indireta, aquilo que se vé estd perceptivamente distante do objeto
fotografado. Surge entdo outra pergunta: toda fotografia direta estd préxima ao referente e,
dessa forma, ndo é expandida?

N&o é raro encontrarmos ficcdo em fotografias diretas — basta nos lembrarmos de
imagens antoldgicas que sugerem narrativas
diferentes dos contextos em que foram tomadas.

22Como exemplo temos a controversa
imagem de Kevin Carter, feita no Suddo, em
1993. A fotografia da fome rendeu o Prémio
Pulitzer ao fotdgrafo naquele mesmo ano e

trouxe uma enxurrada de criticas sobre o limite
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¥ do toleravel no fotojornalismo; sobre o oficio e

- ifigura 25— K‘.ong.N'yong gm imégem de Kevin
Carter, 1993
Fonte: arquivo New York Times de calamidade. Houve quem dissesse que o

ética dos fotdgrafos em situacdes de guerra e

22 Disponivel em
<https://archive.nytimes.com/www.nytimes.com/imagepages/2011/05/08/magazine/08lede2.html>. Acesso em
28 de abril, 2018.
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abutre foi Carter, que acionou a cadmera e ganhou prémios em vez de socorrer a crianga — esta,
de acordo com a narrativa sugerida na imagem, seria inevitavelmente devorada pelo abutre
assim que sucumbisse a fome.

Kong Nyong, a criancga, entretanto, ja havia recebido socorro. Estava em um centro de
recuperacdo para vitimas da desnutricdo severa mantido pelas Nagdes Unidas. O corpo
esqualido e o abutre — aproximados pela escolha de profundidade de campo e dos planos —
nos falam sobre a morte pela fome, situacdo de muitas criangas sudanesas, mas nao
especificamente a de Nyong, que ndo morreu ali, tampouco teve seu corpo atacado pela ave.
Ou seja, fato e ficcdo coexistem na mesma imagem, o que dificulta fecharmos categorias com
base no nexo direto entre procedimento de producdo e potencial ficcional; sdo muitos os
niveis e narrativas possiveis. Assim, entendo que associar positivo direto a “realidade” e a
fotografia expandida a ficcdo demonstra-se um esforco pouco prolifico.

Aprofundando essa discussao, deixo a primeira analise dos termos e sigo em dire¢éo
aos conceitos académicos sobre a fotografia expandida. A designagdo surge na
contemporaneidade, assim como outras correlatas tais como neopictorialismo, fotografia
plastica ou criadora. Elas, necessariamente, evocam 0s processos de cria¢do, cada um a seu
modo, quando tratam do esvanecer de limites — entre as linguagens artisticas, entre
tecnologias e propostas de producdo. Em vez de acata-las de antemao, dei inicio a um trabalho
de pesquisa e revisao dessas defini¢cdes com o objetivo de situar a critica de processos em uma
discussdo que a ela faz referéncia direta. Rubens Fernandes Filho, em artigo publicado pela
revista FACOMZ, em 2006, afirma:

A fotografia expandida existe gragas ao arrojo dos artistas mais
inquietos que, desde as vanguardas histéricas, deram inicio a esse
percurso  de superacdo dos paradigmas fortemente impostos pelos
fabricantes de equipamentos e materiais, para, aos poucos, fazer surgir
exuberante uma outra fotografia, que ndo sO questionava o0s padrdes
impostos pelos sistemas de produgdo fotogréficos, como  também
transgredia a gramatica desse fazer fotografico. (..) Essa  denominagdo
fotografia expandida tem como base tedrica os textos de Rosalind Krauss
(onde em um deles ela discute a questdo da Escultura Expandida) e o texto
de Gene Youngblood, que discorre sobre o Cinema Expandido. Além
disso, hd um texto do artista e editor Andreas Miller-Pohle, Information
Strategies, publicado na revista alem&@ European Photography, em que ele
discute algumas questbes que despertaram o0 desejo de compreender
melhor essa nova fotografia, mais comprometida com o fazer
fotogréfico.

23 Edicdo 16, segundo semestre de 2016. Disponivel em:
<http://www.faap.br/revista_faap/revista_facom/facom_16/rubens.pdf>. Acesso em 28 de abril, 2018.



Busquei a definicdo de Andreas Miller-Pohle, que transporta os termos da expansdo
para a producdo fotografica. Nela, temos o processo de criacdo dividido em dois “métodos”

baseados na subjetividade e invencéo.

Claramente, as estratégias da Fotografia Expandida sdo caracterizadas por
dois métodos fundamentalmente diferentes de informacdo e producéo.
O primeiro consiste em explorar o mundo sob uma visdo “subjetiva” com a
finalidade de retratar as informagfes que se oferecem e apertar o botdo no
“momento decisivo” — seja 0 que for ou quando for isso. Este é o método da
descoberta, ou procura [...]. O segundo método é o da invencdo ou
interferéncia, um método que pode levar-nos além da mera produgdo a novas
areas de acdo — onde o “novo”, € claro, ndo esta representado no sentido
histéorico de ‘“novidade”. [..] O “novo” aqui significa estritamente o
sentido de possibilidades para uma Fotografia Expandida. (MULLER-
POHLE, 1985)

No artigo, Muller-Pohle tangencia a ideia da ndo-linearidade quando destaca o “novo”
da historicidade sucessoria. Embora ndo utilize o termo “pesquisa”, entende-se que ela estaria
implicita no movimento de procura a que ele se refere. A invencdo, por sua vez, associo
livremente ao experimentalismo técnico e conceitual. O autor conclui, ainda no artigo
Information Strategies, que a fotografia expandida se caracteriza por trés tipos de
interferéncias: no objeto, no aparelho e na propria linguagem.

Embora o termo cunhado por Miller-Pohle seja amplamente aplicado a producgéo
contemporanea, tenha se popularizado e seja inclusive utilizado por Eustdquio Neves para
definir seu trabalho, destaco que pesquisa, formas de subjetivacdo e intervencbes na
linguagem sdo inseparaveis de qualquer processo de criacdo; sdo bases de toda a producéo
artistica e cientifica, conforme veremos a seguir. Portanto, sob o ponto de vista processual,
ndo servem para definir aspectos especificos dos objetos em questao.

O neopictorilismo, a fotografia plastica, (ambos propostos por Dominique Baqué), e a
fotografia criadora (nomenclatura de Jean-Claude Lemagny), sdo categorias que remetem ao
carater hibrido da producéo, que teria se desenvolvido a partir da década de 1970, bem como
ao emprego de metodos fotograficos considerados historicos, em contraposicdo ao que
entendem por fotografia documental. Ao propor o termo neopictorilismo, Baqué afirma que

este retomaria dos pictorialistas:

[...] o direito da fotografia de se distanciar: distancia frente a exatiddo
documental, distdncia frente a mecanizacdo, distancia frente a
reprodutibilidade serial. Ou seja, tomaram partido da obra Gnica em
oposicao a obra maltipla, do autor frente ao operador, da interpretacao frente
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a transmissdo da realidade. Mas o fizeram querendo, acima de tudo,
preservar uma aura da imagem, aura que Walter Benjamin
demonstrou perdida na modernidade. (BAQUE, 2003, p. 147)

As definicBes de Baqué oscilam entre a ndo-linearidade e a atribui¢do dos conceitos de
fotografia plastica e neopictorialista a contemporaneidade, chegando a mencionar o emprego
de metodos fotograficos histéricos como uma de suas caracteristicas. Em Fotografia Plastica:
um arte paraddjico, Baqué diz que a fotografia que conseguiu ganhar o ambiente artistico é
aquela “[....] que ndo se inscreve em uma histéria do meio supostamente pura e
autébnoma, pelo contrario, € aquela que atravessa as artes plasticas e participa da hibridizagéo,
da desaparicdo, cada vez mais manifesta, das separacdes entre os diferentes campos de
produgdo” (2003, p. 9). Entretanto, a mesma autora descreve a fotografia plastica como um

invento e o atribui a contemporaneidade, inclusive separado da fotografia artistica moderna:

“A fotografia plastica que se define em principio por oposigdo a
fotografia utilitaria e a fotografia criativa é entdo uma invencdo
relativamente recente”. (BAQUE, 2002, p. 10)

André Rouillé, por sua vez, retoma o conceito de Jean-Claude Lemagny para afirmar

sobre a fotografia criadora:

Em um contexto radicalmente diferente, o da Franca dos anos 1970, um amplo
movimento cultural a favor da fotografia acelera o nascimento de uma nova
versdo da arte fotografica, que sera designada por um termo proveniente de
Jean-Claude Lemagny: a “fotografia criadora”. [...] A fotografia criadora
caracteriza-se pelo respeito a pureza do procedimento e pelo seu papel de
redentora da arte contemporanea (ROUILLE, 2009, p. 278; 2009, p. 275).

Ao reunirmos e tracarmos vinculos entre os conceitos de fotografia expandida,
plastica, criadora e neopictorialista, percebemos que, embora cada um deles apresente suas
diferencas e peculiaridades, todos tratam de aspectos dos processos de criagdo e abordam a
producdo em perspectiva evolucionista, em consonéncia a leitura linear da historia da arte:
artistas articulam reacOes aos aspectos dominantes, modificam a linguagem em um
encadeamento perpassado pela técnica e novos usos.

Partindo desta leitura, os acontecimentos estdo encadeados em uma narrativa
historiografica que representa a jornada empreendida pela fotografia na busca pelo valor

artistico e pela afirmacéo da existéncia do autor, tal como este € colocado no contexto das
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belas artes. Como entraves estdo os eventuais percal¢cos apresentados por usos documentais,
comerciais e tecnicistas.

Assim, vitima das defini¢bes mercadoldgicas que teriam diminuido seu valor ao longo
do século XX, a fotografia se ergue a partir das vanguardas e afirma o préprio potencial
artistico, em uma leitura que guarda a comparagdo — por vezes direta, em outras velada — com
as artes plasticas, conforme assinala Regis Durrant: “uma espécie de defini¢do pela
negativa por assim dizer, uma fotografia livre de seus usos profissionais e inteiramente no
meio da arte contemporanea” (2002, p. 8) 24,

ZEssa abordagem determina a superagéo de
si mesma e coloca a fotografia como uma
manifestacdo a margem das linguagens artisticas,
estabelecendo o paradoxo do querer firmar-se como
arte enquanto se autodeprecia.

Tomemos como exemplos algumas das
obras dos pioneiros: Hippolyte Bayard (1801-
1887), Oscar Gustave Rejlander (1813-1875), Julia
Margaret Cameron (1815-1879) e Henry Peach
Robinson (1830-1901). Antes do surgimento do

Figura 26 — Autorretrato de um homem

afogado (1840), Hippolyte Bayard pictorialismo, ou do fotojornalismo, ou da industria
Fonte: Societé Francaise de Photographie

fotografica, esses autores ja experimentavam a
criacdo de cenas ficticias, a sobreposicdo de imagens e montagens que driblavam as
limitacbes técnicas da época com demonstracdes do poder fotogréafico de criar versdes,
universos outros (para acesso as respectivas obras, vide anexos).

Destaco o autorretrato posto acima, de autoria de Hippolyte Bayard. No verso da
fotografia ha uma nota feita pelo autor, na qual ele explicita o carater alegdrico e sarcastico da
obra, bem como a relacdo entre a composi¢do do personagem e a experimentacdo técnica,

sobretudo nas observacdes finais que se concentram no tom das méaos e rosto do retratado.

The corpse which you see here is that of M. Bayard, inventor of the process
that has just been shown to you. As far as | know this indefatigable
experimenter has been occupied for about three years with his discovery.
The Government, which has been only too generous to Monsieur Daguerre,
has said it can do nothing for Monsieur Bayard, and the poor wretch has

24 Durant, Regis, Que est-ce que la photographie aujourdhui, Beaux Arts Magazine, Paris, 2002.
% Disponivel em <http://investigacoesfotograficas.blogspot.com.br/2013/05/autoretrato.html>. Acesso em 28 de
abril, 2018.
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drowned himself. Oh the vagaries of human life...! He has been at the
morgue for several days, and no-one has recognized or claimed him. Ladies
and gentlemen, you’d better pass along for fear of offending your sense of
smell, for as you can observe, the face and hands of the gentleman are
beginning to decay.?® (JAMES, 2001, p. 105)

Neste exemplo podemos encontrar questfes importantes sobre a relacdo entre técnica,
tecnologia e procedimento, além de situar a experimentacdo — no tema e em sua execugdo —
em concomitancia ao surgimento da linguagem. Um dos primeiros autorretratos de que se
tem noticia, o Autorretrato de um homem afogado nasce de uma experimentacao técnica e da
fusdo material entre as linguagens verbal e fotografica para a criacdo de um personagem
ficticio, com a funcéo de denunciar a suposta injustica sofrida por seu autor. Sobre a criacdo
do personagem ainda no nascer da linguagem fotografica, William A. Ewing descreve:

The earliest photographer to stage such an image was the Frenchman
Hippolyte Bayard. He called the image, which featured himself as a half-
naked corpse, ‘portrait of a drowned man’, thereby voicing his bitterness at
not having been acknowledged as one of the inventors of photography. As
early as 1840, therefore, there is a precursor to the theatrical stagings of the
self so prevalent in photography of the late twentieth century?’ (1994, p.
294).

Ou seja, se tomamos o distanciamento do carater documental e o esforco de
ficcionalizagdo através do experimentalismo como determinantes, temos que o autorretrato de
Bayard é um legitimo representante da fotografia expandida, o que descarta a alusdo a novos
usos e ao p6s-moderno.

A ndo-linearidade cronoldgica dos procedimentos e do fazer fotografico também se
faz clara quando nos deparamos com os escritos de Henry Peach Robinson, o fotografo que
trouxe contribuigdes sobre a linguagem no livro Pictorial Effect in Photography: Being Hints
On Composition And Chiaroscuro For Photographers — obra que, curiosamente, serviria de
tema para 0 movimento pictorialista — e em artigos nos quais reflete acerca do fazer

fotografico: "But they who, looking perhaps only at their own limited experiments, say

% Tradugdo livre: “O corpo que vocé vé aqui é do senhor Bayard, inventor do processo que acaba de ser
demonstrado. Até onde sei, esse experimentador incansavel trabalhou por cerca de trés anos nessa descoberta. O
governo, que foi muito generoso apenas com o senhor Daguerre, disse que ndo poderia fazer nada pelo senhor
Bayard e o infeliz se suicidou, afogando-se. Oh! As incertezas da vida humana...! Ele esta no necrotério ha dias
sem que ninguém o reconhega ou venha procurar por ele. Senhoras e senhores, é melhor passarem direto sob o
risco de agredirem o proprio olfato pois, como podem ver, o rosto e as maos do rapaz comegaram a apodrecer”.
2 The Body: Photographs of the Human Form by William A. Ewing [c] 1994. Tradugéo livre: “O primeiro
fotografo a simular uma situacdo foi o francés Hippolyte Bayard. Ele chamou a foto, que mostra ele préprio
como um cadaver seminu, de “Autorretrato de um homem afogado”, expressando assim seu descontentamento
por ndo ter sido reconhecido como um dos inventores da fotografia. Temos, portanto, no inicio dos anos de 1840,
um precursor de autorretratos em situag@es simuladas, tdo comuns na fotografia do final do século XX”.
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photography cannot lie, take a very narrow view and greatly underrate the capabilities of the
art."?8, escreveu Robinson em artigo publicado em 1892.

A capacidade de criar para além do fato e o trabalho laboratorial a servico da
ficcionalizacdo ja faziam parte das preocupacdes de Robinson, assim como o estudo da

fotografia como linguagem artistica.

It is sometimes said, perhaps jokingly [...] that photography cannot be art
because it has no capacity for lying. Although the saying is wrong as regards
our art, this is putting the semblance of a great truth in a coarse way. In other
and morepolite words, no method can be adequate means to an artistic end
that will not adapt itself to the will of the artist. The reason is this, if it can be
reduced to reason: admit that all art must be based on nature; but nature is
not art, and art, not being nature, cannot fail to be more or less conventional.
This is one of those delightful contradictions that make the study of art an
intellectual occupation. (..)There is a wider view of nature, which includes
human nature, and that selective and idealizing instinct which is nature to
man.(..) It must be confessed that it takes considerable skill to produce the
best kind of lies. It is in the hands of first-class photographers only-and
perhaps the indifferent ones-that photography can lie. With the first, possibly,
graciously; with the latter, brutally.?® (Ibid., s.p.)

Ao lermos as palavras de Robinson, escritas ainda no seculo XIX, ao conhecermos as
obras dele e de seus contemporaneos, podemos concluir que ha uma forca motriz maior que a
narrativa mercadol6gica e que os autores ou grupos célebres — esse eld permeia toda a
trajetoria da fotografia, é justamente a linguagem exercida em laborat6rios analdgicos e
digitais de todo o mundo, sua graméatica de experimentacdo que extrapola a chancela das
galerias de arte, e se fixa na materialidade de procedimentos essencialmente transgressores.

Creditar a experimentacdo, o hibridismo, a subjetividade e artisticidade fotograficos a

contemporaneidade ou a escolas aceitas em galerias é, portanto, determinismo que despreza,

28 Traducdo livre: “Aqueles que dizem que a fotografia ndo pode mentir, talvez com referéncia nos proprios e
limitados experimentos, t€m uma visao superficial e subestimam imensamente as capacidades da arte”.
Disponivel em <http://www.fotomanifeste.de/user/pages/manifeste/1869-Robinson-
PictorialEffectinPhotography/dokumente/zusaetzlichesmaterial_robinson_paradoxes-of-art,science-and-
photgoraphy.pdf?g-bd986df0>. Acesso em 28 de abril, 2018.

2 Tradugdo livre: “As vezes dizem, talvez como uma brincadeira [...], que a fotografia nio pode ser arte porque
ela ndo tem capacidade de mentir. Embora a afirmacgdo esteja errada no que diz respeito a nossa arte, ela coloca
de maneira grosseira a ilusdo de uma grande verdade. Em outras palavras mais polidas, nenhum método pode ser
adequado para o proposito artistico se ndo se adaptar a vontade do artista. A razdo é esta, se é que pode ser
reduzida a razdo: admitir que toda arte deve basear-se na natureza; mas a natureza ndo é arte, e a arte, nao sendo
natureza, ndo pode deixar de ser mais ou menos convencional. Esta é uma das deliciosas contradi¢es que fazem
do estudo da arte uma ocupacdo intelectual. [...] Existe uma visdo mais ampla da natureza, que inclui a natureza
humana, e esse instinto seletivo e idealizador, que é natureza para o homem. [...] E preciso confessar que é
preciso uma habilidade considerdvel para produzir o melhor tipo de mentira. Cabe apenas aos melhores
fotégrafos, e talvez os indiferentes, fazer a fotografia mentir. Com os primeiros, é provavel, graciosamente; com
0s Gltimos, brutalmente”.
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necessariamente, a leitura dos procedimentos — mesmo que o0s processo de criacdo sejam
justificativas para as “novas” correntes.

Ainda, quando alcada ao patamar artistico, no sentido estrito, a imagem fotografica
assume contornos de um “dialeto” da linguagem matricial, dominado por alguns poucos
“fluentes”; o que fatalmente nos coloca diante de mais um espiral mercadolégico, dessa vez
na industria das obras: a necessidade de definir o que é arte e quem s&o 0s seus autores, 0S
artistas.

Néo se trata de pensar a fotografia segundo critérios em curso na historia da
arte, e sobretudo da pintura. Pelo contrario, diante do tema dominante de uma
filiacdo da fotografia em relagdo a pintura, é conveniente pensar na
radical ruptura epistemoldgica induzida pela fotografia no regime de
imagens do século XIX. (KRAUSS, 2002, p. 87).

Em outras palavras, quando os processos de criacdo sdo dispostos em um eixo
cronoldgico linear e a linguagem fotografica € submetida a histéria da arte pictorica, a
interpretacdo desse senso comum mercadologico — a fotografia refém da técnica, da
tecnologia e do fato — é imediatamente corroborada; como se houvesse algum momento em
gue o experimentalismo fotografico deixou de existir, de maneira que foram necessarias as
vanguardas e o0 arrojo de novos usos contemporaneos para que ela se tornasse expandida —
aqui ressalto o participio verbal, denotando a conclusdo de um processo de aprimoramento.

Eis um outro paradoxo derivado da autodepreciacdo: fugindo dos estereotipos
atrelados ao uso comercial, a fotografia € inserida em uma disputa conceitual para,
finalmente, ser aceita como arte e, assim, ter valor comercial no mercado das artes.

Ao acatar a perspectiva transversal®, assumo que a linguagem fotografica é processo,
em desenvolvimento e constante mudanga apoiada na experimentagéao.

Muito embora a evolucdo dos meios de producdo traga consigo outras possibilidades
de manifestacbes comercial, cientifica e experimental — como ocorre com as linguagens em
geral quando imersas no contexto capitalista —, a gramatica fotografica determina relacdes a
partir desse potencial transgressor, que se constitui como cerne da produc¢do; um modo
organico, em transformacéo, em processo. Mesmo que, em meio ao seculo XX, o discurso
hegeménico dos fabricantes — e de muitos dos criticos da linguagem — tenha colocado énfase

no tecnicismo, a fotografia experimental traz a ruptura em sua natureza.

30 Termo empregado de acordo com as contribuicdes de Georges Didi-Huberman, em retomada a Deleuze e
Guattari que afirmam em Mil platds: “Entre as coisas ndo designa uma correlagdo localizavel que vai de uma
para outra reciprocamente, mas uma direcdo perpendicular, um movimento transversal que as carrega uma e
outra, riacho sem inicio nem fim, que réi suas duas margens e adquire velocidade no meio” (1995/97, p. 37)



Pontuando na histéria da fotografia todos os momentos em que aparecem O
experimentalismo e o didlogo com outras linguagens artisticas, podemos identificar a
continuidade da busca e do interesse por alternativas de producdo. Por isso, quaisquer escolas
eventualmente fundadas na ideia de superacao conceitual ou de procedimentos tendem a cair
em paradoxo t&o logo o experimentalismo faca surgir excecdes — e o fard.

Essa constatagéo fica evidente diante da obra de Neves, das mutagdes e experimentos
que ele realiza ao levar as demais linguagens e técnicas para o laboratorio fotogréafico, criando
instransponivel impossibilidade de classificacdo. Neves descarta a linearidade evolutiva e, por
conseguinte, todos os rotulos nela baseados.

Diante da revisdo conceitual, entendo que tenha abordado esse aspecto relevante na
matriz geradora de Eustaquio Neves sem que seja corroborada perspectiva dissonante a teoria
dos processos de criacdo, enfatizando o exercicio continuo e experimental de uma linguagem
que nasce tdo autbnoma quanto dialégica e que, mais tarde, comporia a matriz
cinematogréafica. Embora Neves utilize a fotografia expandida, categoria gestada na critica e
na academia, para facilitar o acesso aos seus procedimentos, veremos adiante que eles
ultrapassam qualquer classificacao.

Com isso, adentramos no campo da transversalidade nas artes visuais, conceito que
perpassa toda a dissertacdo. Ao longo dos topicos seguintes serdo abordadas a
transversalidade nas obras, dos procedimentos, das linguagens e dos autores.
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2.3. OS UNIVERSOS DE EUSTAQUIO NEVES
Discussao inicial sobre a transversalidade nas obras

B oa
CRTRES Tt ’

Figuras 27 e 28 — Cartas ao Mar (2015)
Fonte: site My Art Guides

3LA natureza visual e fotografica das obras de Neves desafia os conceitos sedimentados
sobre vinculos entre a imagem fotografica e a “realidade” enquanto circunstancia espago-
temporal.

Nelas, tempo ¢ alheio ao “agora” e o espago difere daqueles que a visdo humana
reconhece. Chamemos, entdo, de tempos e espagos outros os criados por Neves.

Tempo outro € aquele do entdo e que, portanto, ndo podemos localizar na historia, e que
se apresenta como tal, com toda sua indefinicdo, nas imagens. Os espagos outros sdo
construidos a partir de diversas camadas formadas por texturas e cores: desde o tipo de papel,
as pinceladas, sobreposicdes de fotogramas e intervencBes — eles sdo igualmente

irreconheciveis de imediato. Esses planos espaco-temporais se interconectam criando cenas,

31 Disponivel em <http://myartguides.com/exhibitions/eustaquio-neves/>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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universos carregados de informag@es politicas, heterotopias®? (FOUCAULT, 1984, p. 415)
que envolvem os personagens retratados, produzindo interacfes entre os elementos visuais e,
a partir delas, sentidos — no plural.

A temporalidade nédo-linear, em um eixo fraturado e dilatado, e 0 espaco outro, ambos
constituidos nas marcas do processo presentes nas obras, geram ambientes poéticos — liricos,
imprecisos, mas arraigados ao contexto — eventualmente habitados por retratados, como nas
imagens acima.

Diante da capacidade artistica de Neves na elaboracdo desses universos ficcionais,
embebidos em seus proprios tempos e espacos, somos convidados a um mergulho na teoria
filosofica que aborda o poder da imagem para além de seus aspectos visuais; 0s sentidos
latentes das “apari¢des”. Invoco Walter Benjamin com sua associagdo entre aura e espago-
tempo: “Em suma, o que é aura? E uma figura singular, composta de elementos espaciais e
temporais: a apari¢do Unica de uma coisa distante; por mais proxima que ela esteja” (1996, p.
101). Neves, destarte, se mostra aurdtico, um produtor de imagens dialéticas que sdo, na

definicdo de Didi-Huberman a partir de Benjamin:

Produzir uma imagem dialética é apelar ao Outrora, é aceitar o choque de
uma memoria recusando-se a se submeter ou "retornar" ao passado: €, por
exemplo, acolher os significantes da teosofia, da cabala ou da teologia
negativa, acordando essas referéncias de seu sono dogmatico, um modo de
desconstrui-las, critica-las. Significa criticar a modernidade (o esquecimento
da aura) por um ato da memdria e, a0 mesmo tempo, criticar o arcaismo (a
nostalgia da aura) por um ato de invencdo, de substituicdo, de
dessignificacdo essencialmente modernos. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.
275)

Ou seja, se 0 objetivo desta dissertacdo é entender os processos que trabalham para a
geracdo da substancia complexa na obra de Neves, é necessario comegcarmos pelo espaco-
tempo. Ha que se enfatizar, contudo, que o jogo com as caracteristicas espago-temporais €é
uma prerrogativa da linguagem fotogréafica desde seus primérdios, como assinala o professor

e fotégrafo Antonio Fatorelli:

%2 Em Outros Espacos: “Ha, igualmente, e isso provavelmente em qualquer cultura, em qualquer civilizagéo,
lugares reais, lugares efetivos, lugares que séo delineados na propria instituicdo da sociedade, e que sdo espécies
de contraposicionamentos, espécies de utopias efetivamente realizadas nas quais 0s posicionamentos reais. todos
0S outros posicionamentos reais que se podem encontrar no interior da cultura estio ao mesmo tempo
representados, contestados e invertidos, espécies de lugares que estdo fora de todos os lugares, embora eles
sejam efetivamente localizaveis. Esses lugares, por serem absolutamente diferentes de todos os posicionamentos
que eles refletem e dos quais eles falam, eu os chamarei, em oposicéo as utopias, de heterotopias; e acredito que
entre as utopias e estes posicionamentos absolutamente outros; as heterotopias, haveria, sem ddvida, uma espécie
de experiéncia mista, mediana, que seria o espelho”.
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O surgimento da fotografia significou uma mudanca radical do papel na
visdo na arte, uma mudanca que dependeu da maturacdo de concepgbes
particulares sobre entidades abstratas como o0 tempo e o0 espaco, e de
uma nova posi¢cdo do observador (FATORELLI, 2005 p. 88)

Isso nos faz pensar que o artista, quando escolhe a linguagem fotografica, elege
também a manipulacdo de espacos e tempos como premissa autoral. A partir desta leitura,
colocamo-nos em rota oposta aquela que associa a fotografia a objetividade e a materializacao
do real, uma mentalidade amplamente difundida ao longo de todo o século XX. Ao
admitirmos que a linguagem necessariamente modifica as relacGes espagco-temporais, estamos
incorrendo em seu carater mediador e criador, capaz de elaborar outras cronologias e
consciéncias espaciais.

Desde o século XIX, quando surgiu, a linguagem fotografica aumentou a velocidade
na geracdo de arquivos e popularizou a imagem, antes disponivel apenas aos que podiam
pagar por pintores — e o fez a partir de uma tecnologia desenvolvida especialmente para ela,
com jogos 6ticos e misturas quimicas pouco conhecidos até entdo. Nessas duas sentengas
temos explicita a relacdo entre tecnologia e contexto: a fotografia colabora para a crise das
concepcdes deterministas e positivistas que dominavam a ciéncia e as artes no século XIX. E,
portanto, uma linguagem de ruptura desde o seu surgimento e padece quando submetida aos

padrdes historiograficos e a fixidez conceitual com os quais ajudou a romper.

As fotografias podem apresentar algumas similaridades aparentes com tipos
anteriores de imagens, como as pinturas perspectivadas e os desenhos
realizados com a ajuda da cadmara clara; mas a grande ruptura sistémica da
qual a fotografia faz parte torna tais similaridades insignificantes®. (CRAY
apud FATORELLI, p. 92)

Eis o principal motivo pelo qual, nesta dissertagéo, estdo reunidos autores e linhas de
estudo que assinalam esse potencial gerador da fotografia em termo de igualdade com as
demais producdes artisticas de imagem.

Voltando a discusséo sobre tempo e espaco, temos, de acordo com 0s conceitos
modernos, que o espago é delimitado e visivel; o tempo, mensuravel; e ambos estio separados
do sujeito que é submetido as circunstancias — assim se configura a base para a “realidade” do

ponto de vista cartesiano, newtoniano. Sobre isso, Edgar Morin discorre:

33 O fotogréfico, segunda edicdo. Sdo Paulo, Editora Hucitec/Editora Senac Sao Paulo, 2005.
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A partir do momento em que, de um lado, aconteceu a disjuncao
da subjetividade humana reservada a filosofia ou a poesia e, do
outro, a disjuncdo da objetividade do saber que é proprio da ciéncia, o
conhecimento cientifico desenvolveu maneiras mais refinadas para
conhecer todos os objetivos possiveis, mas se tornou completamente
cego na subjetividade humana. (MORIN, 2008, p. 128)

Quando introduz a Teoria da Relatividade, Albert Einstein trata de tempos e espacos
mutéveis no inicio do século XX — adicione-se as contribuigdes tedricas de Peirce sobre a
semiose; Bergson, sobre o tempo; Foucault, sobre o espago; e Simondon, sobre o sujeito, e
temos uma revolucdo conceitual que aponta para a ndo-linearidade da natureza, iniciada ainda
no século XIX e em continuidade ainda hoje. Em favor das dindmicas relacionais, esses
académicos abandonam as grandezas independentes e os limites demarcados, adentrando o
campo da complexidade, das interconexdes e, sobretudo, da leitura humana dos fendbmenos —
estes podem ser independentes dos sujeitos, mas por eles sdo percebidos e reelaborados.

Voltando a dimensdo espacial, também encontramos na contemporaneidade outras
contribuicdes que apontam para a ndo-linearidade. O espago como aspecto relativo,
desprovido do valor absoluto e, principalmente, elemento constituido na relacdo e no uso por
sujeitos, habitado e vivido, é tema para Michel de Certeau que sintetiza neste exemplo
simples suas ideias: “ [...] a rua geometricamente definida pelo urbanismo € transformada em
espaco pelos pedestres” (1998, p. 202). O mesmo faz Bachelard, quando aborda as dimensGes
sociopsicologicas e fenomenoldgicas para tratar do conceito da poética do espaco — e

posteriormente retomado por Foucault:

A obra — imensa — de Bachelard, as descri¢des dos fenomend6logos nos
ensinaram que ndo vivemos em um espago homogéneo e vazio, mas, pelo
contrario, em um espaco inteiramente carregado de qualidades; um espago
que talvez seja também povoado de fantasmas; 0 espaco de nossa percepcao
primeira, 0 de nossos, devaneios, de nossas paixdes possuem neles mesmos
qualidades que sdo como intrinsecas [...] (1984, p. 413)

Certeau, Bachelard e Foucault criticam a ideia do espagco como objeto isolado de
estudo, adicionando as dimensdes sociais e perceptivas a analise de suas construcdes.

O mesmo fazem os contemporéaneos Cecilia Almeida Salles, quando introduz a teoria
sobre as redes de criacdo, Vincent Colapietro, quando situa os sujeitos na semiose, Edgar
Morin, com a sua filosofia do conhecimento, e Georges Didi-Huberman, nos estudos sobre a
historia da arte. Embora néo se refiram diretamente a producéo de imagens fotogréficas, todas

essas teorias trazem um dado geral e importante: o sujeito que age, transforma, codifica e
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recodifica a natureza. Diante da complexidade inapreensivel das dindmicas naturais e
culturais, o sujeito reelabora as grandezas, 0 mundo e todas as coisas nele inscritas.

Ao transpormos essa discussdo para o ambito da fotografia, torna-se importante
introduzirmos uma outra abordagem de tempo, espacgo e, consequentemente, de realidade:
caem as verdades e grandezas absolutas enquanto entram em cena aquelas orientada por/para
sujeitos e suas capacidades perceptivas.

Alguns pensadores da producdo fotografica iniciaram essa discussdo. Boris Kossoy
introduz a ideia de espaco dual — que compreende aquele da realidade fotografada e o da cena
inscrita na foto — e trata de autor e observador em suas analises, conforme assinala a
pesquisadora Anuschka Reichmann Lemos em tese de doutorado defendida na Universidade

de S&o Paulo e orientada por Kossoy:

Para interpretar esses dois espacos, a experiéncia de dois sujeitos e seus
espacos subjetivos em relacdo a realidades fotogréaficas: o fotografo e o
leitor. Os textos de Boris Kossoy buscam a experiéncia daquele que
fotografa e daquele que olha a imagem para uma compreensdo mais rica do
processo fotografico como um todo. (LEMOS, 2014, p. 16)

Ronaldo Entler, no artigo A fotografia e as representacdes do tempo3, nos fala sobre
os diferentes tempos inscritos na imagem. Claudia Linhares, em tese de doutorado defendida
em 2010 com orientagdo de Maria Cristina Franco Ferraz e Mauricio Lissovsky, traz
importante reflexdo sobre as relacbes espaco-temporais na fotografia, colocando em contato
termos como presenca e instante — estes seriam como fissuras que atravessam estratos da

duracdo e a ela inerentes:

[...] o problema de uma temporalidade propria a fotografia tem sido pouco
investigado. Mesmo para Roland Barthes, cujas andlises da fotografia
enfatizaram o tema do tempo, a temporalidade ¢é tratada a partir de uma
instantaneidade pontual, a marca de algo que foi no passado, “o isto foi”.
Poucos autores se dedicaram realmente a uma relacdo entre essa
instantaneidade e duracdo na fotografia. Na realidade, pensar o instante
fotografico como auséncia de tempo ou, na melhor das hipdteses, como sua
representacdo especializada, ¢ também supor que ele se apropria de um
tempo especializado, exclusivamente constituido de instantes homogéneos e
equidistantes. [...] Para se pensar a relagdo da fotografia com o tempo fora
dessa pontualidade ¢ necessario supor o instante como imanente a duracéo,
supor uma presenga no presente necessariamente imbricada entre tempos,
necessariamente complexa. (2010, p. 23)

342007, s.p. Disponivel em <http://www.entler.com.br/textos/foto_tempo.html>. Acesso em 20 de janeiro, 2018.



Adentramos a discussdo sobre a representacdo e ficcionalizagdo — a imagem
fotogréfica ndo estaria presa a seu carater indicial, ou fadada a reapresentar tempos e espacos
aprisionados, retidos pela maquina, estanques, inegociaveis. Ela materializa universos outros.

Com essas recentes contribuices sobre os aspectos espaco-temporais da linguagem
fotografica desenvolvidas por Entler, Kossoy e Lissovsky, a ideia do congelamento, do
fragmento puro e simples, instantaneamente captado, deu lugar a interpretac6es que levam em
conta a complexidade, a duracéo, a interpretacdo — o que me serve de plataforma para a néo-
linearidade sob a Otica dos processos de criacdo. Bergson aparece como radical dessas
leituras.

A pesquisadora Patricia Gouvéa faz uma sintese sobre a temporalidade bergsoniana
gue evoca a ndo-linearidade cronoldgica e a funcdo dos sujeitos para as ideias de tempo e
duracéo.

Bergson intuiu, por meio da nogdo de duracdo, 0 que a Cciéncia
contemporanea provaria mais tarde: ndao ha fundamento empirico para a
concepcdo do tempo como linha de instantes que vdo do passado para 0
futuro a partir de um percurso no presente. Ao contrario, eles podem ser
simultaneos. O tempo cronal é uma invencdo e o mundo natural ndo é
unanime, sua analise sempre depende da escala microscépica, classica ou
cosmoldgica que é privilegiada, o que faz com que, tanto o objeto como
também o sujeito do conhecimento passem a ser complexos. A duragdo, ou
separacao temporal, passa a ser, nesse contexto, absolutamente dependente
do observador. (GOUVEA, 2011, p. 56).

Ao acatar a perspectiva bergsoniana, entendo que aquilo que vemos na imagem
bidimensional e estatica € um espagco imanente ao fotografico, com vinculos “em espera” por
diferentes duracGes daqueles que se deparam com a foto em questdo. Utilizo a fala de
Deleuze quando ele dialoga com Bergson: “minha prépria duragdo, tal como a vivo na
impaciéncia da espera, por exemplo, serve para revelar outras dura¢ées que pulsam em outros
ritmos que diferem de natureza com a minha”% (1999, p. 23).

E curioso notarmos que organizagdo temporal, para Bergson, é uma “invencio”
humana e as separacfes temporais — categorias igualmente abstratas — dependem de um
observador.

Portanto, concluo que o instante, conforme o temos delineado por Bergson, Deleuze e
Lissovsky, ndo corresponde ao passado estanque, mas ao encontro de duracGes distintas no
espaco inerente & imagem, o0 que nos serve, em correspondéncia, para uma analise que

considera a semiotica como fusdo de universos semanticos; o0 encontro entre Signos

3 DELEUZE, G. Bergsonismo (1999).

50



51

produzidos por autor e observador, com todo o potencial interpretante que essas relagdes
carregam. Em outras palavras, a imagem media o encontro ndo presencial entre sujeitos
produtores de sentido, através de signos materiais e imateriais: 0s universos semanticos de
ambos estdo em interacdo por meio da obra.

A relacdo entre tempo, espaco e a imagem fotogréafica oferece op¢des de pesquisa
inesgotaveis, € objeto de discussdes que adentram fenomenologia e a filosofia. Nesta pesquisa
foram selecionadas as perspectivas de Bergson, Deleuze e Guattari, Foucault e suas correlatas,
que definem, respectivamente, a cronologia como um sistema de classificacbes temporais
criado, enquanto a duracdo e suas implicacfes sdo transversais; 0 espago percebido como
uma dimensdo heterotdpica. Assim, concluo que a obra — fotogréfica ou de qualquer outra
natureza — tem sua propria duracdo em espera pelo encontro, seja com 0 autor ou com
observadores; seus espacos sao definidos pelo olhar que as observa.

De todo modo, ao evocarmos Bergson e Foucault, introduzimos na relagéo espaco-
temporal o sujeito que observa, o potencial interpretante dos signos e, importante, tempo e
espaco como signos passiveis de manipulacdo. Essas associacfes sdo de relevancia
fundamental. Com elas temos mais um elemento, junto a conjuncdo espaco-temporal,
adicionado a presente discusséo: 0s sujeitos.

Transpondo este raciocinio para a producdo de Neves — e sua composicao
visivelmente fragmentada, desenvolvida ao longo de um processo que em nada remete a ideia
do instantaneo — temos que a imagem fotogréafica feita por Neves tem, enquanto universo
outro, sua prépria duracdo; esta a espera do encontro e o seu instante critico ndo é o da
captura, mas aquele em que se impde a presenca imageética imanente diante de quem a
comtempla.

Tempos e espacos fotograficos sdo distinguiveis — e sdo muitos os teodricos que se
aprofundam nas discussdes sobre cada um deles — entretanto, do ponto de vista dos processos
de criacdo, eles se apresentam entrelacados, inseparaveis entre si e geradores desses universos

outros, aqueles das imagens e dos desdobramentos mentais; da presenca imagética.
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2.4. GENEALOGIA TEORICA
Aproximagao de Bergson, Benjamin e Didi-Huberman

Nas obras de Neves temos a temporalidade apresentada em duas dimensdes: quando as
camadas de producdo sdo reveladas na materialidade, estamos diante da cronologia de
producdo, o que nos remete as diferentes etapas e possibilidades cronais para o0 processo
fotografico; e no tempo histdrico-social, aquele dos conflitos que o autor, enquanto ser
historicizado e historicamente constituido, manifesta.

Temos, portanto, juntas, as dimensdes metafisica e politica do tempo, representadas
respectivamente por Bergson e Deleuze, Benjamin e Didi-Huberman. Os tempos do mundo e
do homem: duas perspectivas temporais que, articuladas, atuam como gatilhos de memdrias —
individuais e coletivas — e que se revelam na materialidade da producdo de Neves. Por isso 0s
conceitos de duracdo e tranversalidade apareceram lado a lado.

Faz-se necessaria, diante dessa escolha, explicar a aproximagdo entre Bergson e
Benjamin e, consequentemente, Didi-Huberman. Para isso, é preciso recorrer a genealogia.

Embora Didi-Huberman tenha ascendéncia no pensamento benjaminiano para
configurar a historia da arte constelar e, ainda que Benjamin tenha feito uma andlise critica a
duracéo bergsoniana no ensaio Sobre alguns temas em Baudelaire® (1989), contrapondo-a ao
modelo de literario de Proust, convém assinalarmos o vinculo conceitual que os une: a ndo-
linearidade.

Enquanto a duracdo estd para o homem tal qual para os eventos geoldgicos e toda a
matéria organica e inorgénica, a memoria e a Erfahrung benjaminianas, tal como formuladas
a exemplo de Em Busca do Tempo Perdido (PROUST, 1927), estdo necessariamente
vinculadas a perspectiva humana diante do mundo e seus fenémenos.

A duracdo de todas as coisas, em sua multiplicidade, é como o presente: inapreensivel
em completude. Pois a temporalidade se revela para uma arvore centenaria, para as placas
tectonicas, para 0 homem em estado contemplativo e para o colibri em ordens que podemos
dizer como distintas, embora ndo nos seja possivel, de fato, classifica-las em uma so escala de

grandezas. Adicionemos a essa constatacdo a perspectiva politica, uma prerrogativa humana

3 «“Matiere et Memoire define o carater da experiéncia na durée (duracdo) de tal maneira que o leitor se sente
obrigado a concluir que apenas o escritor seria o sujeito adequado de tal experiéncia. E, de fato, foi também um
escritor quem colocou a prova a teoria da experiéncia de Bergson. Pode-se considerar a obra de Proust, Em
Busca do Tempo Perdido, como a tentativa de reproduzir artificialmente, sob as condi¢des sociais atuais, a
experiéncia tal como Bergson a imagina, pois cada vez se podera ter menos esperancas de realiza-la por meios
naturais” (BENJAMIN, 1989, p. 105).
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que nos coloca em contato com as memorias individuais e coletivas, expressando-nos sobre
aquilo que entendemos acerca do passado, eventualmente modificando-o. Temos leituras
distintas, porém compativeis a concepc¢édo de uma temporalidade variavel, fluida.

O proprio esforco argumentativo que Benjamin realizou sobre a obra de Bergson, ora
em revisdo critica, ora em endosso, & importante indicio de certa compatibilidade entre as
ideias de ambos. Sugiro, entdo, que neste corte diagonal que une passado e presente em um
eixo transversal esteja posicionada a atitude humana diante daquilo que Bergson atribui a
duracdo metafisica.

Ao aproximar as visdes sobre a temporalidade de Bergson e Benjamin — e,
consequentemente, as de Proust, Heiddeger, Deleuze e Didi-Huberman — as assumo como
distintas, porém correlatas, convergentes ao vértice da ndo-linearidade e, desta forma, a
variacdo perceptiva quando submetidas ao humano.

Assim como aconteceu com a obra de Bergson, Benjamin manteve pontos de
afinidade e também de friccdo em relacdo a Heidegger — como lembrou Hannah Arendt no
perfil sobre Benjamin publicado em 1968 pela revista The New Yorker, que acompanhava o
lancamento da coletanea Illuminations, compéndio de ensaios benjaminianos publicados pela
primeira vez em inglés e editados por Arendt.

Contemporaneos entre si, Benjamin e Heidegger se dedicaram a novas maneiras de
entender a historia e a arte e, para isso, partiram de uma perspectiva ndo-linear do tempo: “A
temporalizag¢ao nao significa uma ‘sucessdo’ dos éxtases. O futuro ndo ¢ posterior ao ter-sido,
nem este anterior ao presente. A temporalidade se temporaliza como porvir atualizante do
vigor do ter-sido” (HEIDEGGER, 1998, p. 366).

Heidegger, por sua vez, encontra amparo em contribuicdes prévias de Bergson — como

assinala Emmanuel Levinas:

A teoria da duracdo. A destruicdo da primazia do tempo cronal; a ideia de
que o tempo da fisica € meramente derivado. Sem essa afirmag&o, ontologica
e ndo apenas psicoldgica, da duracdo em detrimento ao tempo linear e
homogéneo, Heidegger ndo poderia formular o conceito da temporalidade
finita do Dasein, apesar das diferencas que evidentemente separam 0S
conceitos bergsonianos e heideggerianos de tempo. O crédito vai a Bergson
por libertar a filosofia do modelo cientifico de tempo” (apud MASSEY,
Heath, 2015, p. 2)

Ainda, alem da relagdo com Heidegger, encontramos em Banjamin e em Bergson uma
importante congruéncia: a critica a metafisica kantiana — herdada por Didi-Huberman. Por

raz0es distintas, é verdade, mas com um fundo comum: o estabelecimento, por Kant, de um
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modelo metafisico baseado em referenciais que desprezam a natureza fluida das coisas, dos
seres e do tempo. Sobre isso nos diz Stephen Crocker em Bergson and the Metaphysics of
Media:

Both Bergson and Benjamin aim to develop a critique of the fragmentary
atomization of modernity. [...] Both Benjamin and Bergson reject the effort
to privilegie either continuous or fragmentary time instead explore the
insights opened up by experiences of temporal interruption and breakdown
$7(2013, p. 86 € 87)

Para Benjamin: “a ‘experiéncia’ kantiana, neste respeito, no que tange a representacdo
ingénua de uma recepcdo de percepcgdes, ¢ metafisica ou mitologia, e, em especial, uma
metafisica ou mitologia modernas infecundas [...]” (BENJAMIN, 1982b, p. 11). Para
Bergson, “[...] Kant ndo tem dificuldade em mostrar que nossa ciéncia ¢ totalmente relativa e
nossa metafisica totalmente artificial” (BERGSON, 1984, p. 36); ou ainda:

Como seria mais instrutiva uma metafisica verdadeiramente intuitiva que
seguisse todas as ondulagdes do real! [...]. N&o comecaria por definir ou
descrever a unidade sisteméatica do mundo: quem sabe se o mundo é
efetivamente uno? Somente a experiéncia podera dizé-lo, e a unidade, se ela
existe, aparecera ao termo da pesquisa como resultado; impossivel coloca-la
no inicio como um principio (BERGSON, 2006, p. 28).

Sobre o problema da intuicdo como método para Bergson e a sua utilizagdo para uma

abordagem metafisica diferenciada, Deleuze versa:

O fato é que Bergson contava com o método da intuicdo para estabelecer a
filosofia como disciplina absolutamente ‘precisa’, tdo precisa em seu
dominio quanto a ciéncia no seu, tdo prolongavel e transmissivel quanto a
propria ciéncia. Do ponto de vista do conhecimento, as proprias relagdes
entre Duragdo, Memoria e Impulso vital permaneceriam indeterminadas sem
o fio metddico da intuigdo. (1999, p. 8)

Santaella destaca a genealogia de Didi-Huberman no artigo A matriz heterotopica na
obra de Didi-Huberman® e revela uma fala do tedrico que reverbera essas congruéncias com

0 pensamento bergsoniano que acabo de destacar acima:

37 Em tradugdo livre: “Tanto Bergson quanto Benjamin visam desenvolver uma critica da fragmentada
atomizacdo da modernidade. [...] Ambos, Benjamin e Bergson, rejeitam o esfor¢o para privilegiar o tempo
continuo ou fragmentério, em vez de explorar o campo aberto por experiéncias de interrupcdo temporal e
colapso”.

38 Revista Paralaxe, v.4, no 1, 2016.



55

Se tivesse que falar dos meus modelos, nomearia, por exemplo,
Foucault (...), Lacan, que imp0s o regresso a Freud; Derrida que regressa a
Husserl e Heidegger; Deleuze que relé Spinoza. Eu também entendi que
devia reler o que me parecia fundador da historia da arte e regressei ao que
foi escrito, na Alemanha e na Austria, entre o final do século XIX e 1933,
isto ¢, Alois Riegl, Schlosser, Wolflin e, evidentemente, Aby Warburb.
(apud DIDI-HUBERMAN, 2014)

Ou seja, Bergson, Benjamin e Didi-Huberman possuem um importante ponto de
convergéncia, evidente sobretudo na critica a metafisica de Kant e na énfase, cada qual a seu
modo, da mutabilidade.

Ainda, se detectamos Deleuze como parte da composicao teorica de Didi-Huberman,
temos de lembrar a presenca de Bergson igualmente, visto que Deleuze ampara-se em
Bergson para formulacdo de seus conceitos de tempo e memdria — o que fica evidente ndo
apenas a partir de Bergsonismo (publicado pela primeira vez em 1966), como antes dele. “Um
grande fil6sofo € aquele que cria novos conceitos: esses conceitos ultrapassam as dualidades
do pensamento ordinario.”: nestas palavras, Deleuze abre seu artigo sobre Bergson para a
coletanea Les philosophes celebres (1956), editada por Maurice Merleau-Ponty.

Faco, com seguranca, a aproximacgédo entre os autores supracitados, sob o tronco da
néo-linearidade temporal, 0 que ndo despreza, obviamente, as peculiaridades dos conceitos
desenvolvidos por eles — e que poderia ser objeto de uma tese fundada na leitura comparada.
E evidente que existem distingdes e, inclusive, pontos de atrito e discordancia, pois sdo
condicBes para dialogo entre tedricos proeminentes. Ha que se considerar, entretanto, aquilo
que os une. Tratam-se de ramos distintos de uma mesma arvore fincada no solo de uma entéo
dissonante visdo acerca do tempo e do ser no tempo.

Quando escolho a ndo-linearidade e a transversalidade o faco por uma outra razdo,
também tedrica: assim sdo as redes de criagdo. As interacdes entre o sujeito e todas as suas
referéncias ndo seguem uma ordem pré-estabelecida, ndo respeitam etapas ou subordinacdes
hierarquicas; é na nao-linearidade que se dispdem o0s nds das redes e na transversalidade que
ocorrem as interacGes, interseccOes e ligacGes entre eles. Fa¢o, com isso, 0 exercicio da
desconstrucdo de conceitos sedimentados no senso comum sobre os processos de criagéo,
como se fossem atos ordenados cartesianamente: a sucessao de etapas a servigo da realizagédo
de uma grande epifania. Além disso, entendo autoria e contemplagcdo como, de acordo com a
concepcdes bergsonianas, momentos em que a duracdo se revela; ou, em outras palavras, a
arte como provocadora do senso de duragdo, conforme retomarei adiante.

Processos de criacdo sdo ndo-lineares e transversais, ocorrem por percursos tortuosos,

falhos e, por vezes, caoticos, e a obra é de natureza durativa. Quando insisto na escolha da
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I6gica ndo-linear e transversal estou, portanto, reafirmando o vinculo desta dissertacdo a

teoria das redes de criacdo de Cecilia Salles.

2.5. DURACAO FOTOGRAFICA
A transversalidade na linguagem

Uma vez estabelecidos tempo e espaco como marcacgdes subjetivas, cabe explorarmos
alguns entre os varios tempos fotogréaficos — aqueles destacados por sujeitos a partir da
duragéo da obra. Entre eles estdo o de processamento da imagem, o do aspecto conferido ao
suporte, o da cena nele inscrita e aquele percebido por observador. Eustaquio Neves, ao
trabalhar com a sobreposicao de negativos, necessariamente dilata e fragmenta ambos, o eixo
temporal e as dimensdes espaciais, de tal modo que espagos e tempos ndo sejam
imediatamente reconheciveis. Por meio dos tratamentos e intervencdes sucessivas na imagem,
Neves afasta os referentes em um esforco artistico que se orienta a duracdo e a fluidez,
delegando cada vez mais ao observador o estabelecimento de suas proprias marcacgoes.

Essa relacdo subversiva do autor com o tempo e espaco fotograficos, trabalho
sofisticado que busca a indeterminancia, implica em distintos vinculos com aspectos como a
instantaneidade e a objetividade fotograficas.

Diante do paradoxo da falta de precisao temporal na producdo fotografica, discuto o
conceito de instantaneidade no contexto dos processos de criacdo e, para isso, farei um breve
retrospecto. Nos tempos da calotipia Umida, a cena deveria estar a poucos metros do
laboratorio; cameras grandes e pesadas impossibilitavam o registro de cenas que ndo fossem
cuidadosamente pensadas e preparadas; os longos periodos de exposicdo demandavam
retratados imoveis sob o risco de a imagem, depois de dias de processamento, ficar com
definic&o prejudicada, fora de foco.

Em meados do século XX, os fotografos ja levavam consigo as cameras portateis e,
gracas & mobilidade proporcionada pelo equipamento, foram produzidas séries antologicas de
fotojornalistas como os que cobriram a Il Guerra Mundial, entre eles o célebre Robert Capa —
em registros disponiveis na exposicdo A Valise Mexicana (Sdo Paulo, Caixa Cultural, 2016),
percebemos que as imagens demoravam dias, depois de enviadas pelos correspondentes de
guerra, até o processamento laboratorial e revelacdo. Muitas delas permaneceram décadas

como fotogramas misteriosos, como imagens inexistentes em termos praticos.
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Ou seja, considerando-se a extensa etapa laboratorial, as multiplas exposicGes, as
edicdes e os diferentes métodos de processamento da imagem, temos que a instantaneidade

fotografica é relativa, sobre o que Entler escreve:

Dos pontos de vista fisico e matematico, instantdneo permanece um conceito
discutivel: qual seria essa unidade minima e indivisivel do tempo que nos
permitiria dizer que, chegando-se a ela, ndo haveria mais duragdo? A
fotografia fala, porém, ao olho e, no final das contas, é ele quem decide se ha
ou ndo a manifestacdo de uma duracdo. Perceptivamente, o instantaneo
refere-se, portanto, ao fato de que o olho ndo ¢ efetivamente capaz de
perceber o deslocamento do objeto dentro das fragdes de segundo com as
quais a fotografia € capaz de operar. (ENTLER, 2007, s.p.).

Utilizando como balizas os processos de criacdo, podemos destacar algumas

dimensGes temporais a partir do que entendemos como a duracgéo fotografica:
39

Figura 29 — Berenice Abbott, Multiple Exposure
of a Swinging Ball (1958)
Fonte: Acervo digital Metropolitan Museum

e Captura, comumente associada a instantaneidade da linguagem fotografica; o “clique”;

e Processamento da imagem, que inclui o trabalho laboratorial, a edicdo e eventuais
intervencdes feitas pelo autor;

e A estética do tempo: aspecto propositalmente conferido ao suporte, que pode remeter
ao passado, presente ou futuro;

e Histdria dos procedimentos: desenvolvimento da linguagem diante das modificacoes
tecnoldgicas e momentos historicos; nele se inscreve a trajetoria do autor, suas
referéncias e escolhas;

e Contexto social: desdobra-se em ambos 0s momentos: a tomada da cena e a

observacgdo da imagem. Também contem o contexto no qual esta inserido o autor.

%9 Disponivel em <https://www.metmuseum.org/art/collection/search/265867>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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Na obra de Neves, a articulacédo dessas diferentes dimensdes temporais trabalha para a
instalacdo dos sentidos. Por exemplo: a escolha de métodos fotograficos arcaicos privilegia a
existéncia de uma estética do tempo que difere daquela dominante no contexto atual. Neves
retorna na historia dos procedimentos para fazer suas escolhas tecnolégicas e técnicas,
recorre a estética do tempo para criar o aspecto desejado e o materializa em um extenso
trabalho laboratorial que burila as imagens tomadas em diferentes capturas. Esse ato
deliberado coloca o fotdgrafo como sujeito semidtico e, nas diversas vezes em que tem
encontros criticos com o suporte, leva a cabo uma série de decisbes; é produtor de signos
investido de postura criadora — e por isso passivel de investigacdo semiotica, conforme sugere
Vincent Colapietro em Peirce e a Abordagem do Self (2014).

“Eu trabalho muito com a memodria: para levar para um outro tempo, uso o acido
sulftrico”, disse Eustaquio Neves em encontro com esta autora, em outubro de 2015. Assim,
com a associacdo direta entre tempo, memoria e procedimento, o artista admite usar a
experimentacdo para criar ambiéncias, visbes temporais e espaciais, direcionado por suas
lembrancas.

Saber da existéncia da multiplicidade de tempos abrigada na imagem fotogréafica de
Neves € de importancia fundamental para entendermos a abordagem transversal: na
combinacédo do contexto politico-social contemporaneo, das técnicas desenvolvidas no século
passado, com vistas a experimentacdo dos limites pouco explorados da linguagem, temos
configurada a transversalidade, fator eclipsado quando é feita a associacdo direta entre
fotografia e instantaneidade ou da linguagem as possibilidades tecnoldgicas.

O instante é visto como a grande entidade fotografica desde que uma imagem foi
fixada em um substrato sem que, para isso, fosse preciso o contorno das formas pela méo
humana. A “maégica” do surgimento da nocdo de volumetria por outro meio que ndo o
desenho se relaciona especificamente a ideia de imediatismo para captura e processamento
imagem em comparagdo com as artes plasticas: fotografar uma pessoa era ato considerado
instantdneo quando se tinha como referéncia o tempo de producdo de retratos pintados em
telas.

Walter Benjamin, em Pequena Historia da Fotografia (1995), fala da relagéo entre a

instantaneidade e producdo industrial evocando Charles Baudelaire:

Nesses dias deplordveis, uma nova industria surgiu, que muito contribuiu
para confirmar a tolice em sua fé...de que a arte é e ndo pode deixar de ser a



59

reproducdo exata da natureza...Um deus vingador realizou os desejos dessa
multiddo. Daguerre foi seus Messias...Se for permitido a fotografia substituir
a arte em algumas de suas funcdes, em breve ela a suplantard e corromperé
completamente, gragas a alianca natural que encontrard na tolice da
multiddo. E preciso, pois, que ela cumpra o seu verdadeiro dever, que é o de
servir a ciéncia e as artes” (BAUDELAIRE apud BENJAMIN, 1995, p. 107)

Reacbes como a de Baudelaire sdo compreensiveis quando consideramos 0 contexto
da Revolucdo Industrial; as linhas de montagem e seu ritmo vertiginoso irrompendo a rotina e
ameacando, de certa maneira que viria a se confirmar, interferir definitivamente no universo
da arte. Ent3o, a camera era vista como dispositivo autonomo, a espera de um “disparo”, o
gesto humano reduzido a ato mecanizado e industrializado, para fazer seu trabalho 6tico: uma
tarefa desencadeada por um funcionario, ou “operador de aparelhos”*°: o fotografo.

Assim, a fotografia teria funcdo de registro Unica e ultima, uma ferramenta com o
dever de submissdo as belas artes e as ciéncias. Termos como “realidade” e “objetividade”

aparecem para vincular a imagem fotografica a natureza reproduzida no atimo.

A objetividade da fotografia confere-lhe um poder de credibilidade ausente
de qualquer obra pictérica. Sejam quais forem as obje¢des de nosso espirito
critico, somos obrigados a crer na existéncia do objeto representado,
literalmente re-presentado, quer dizer, tornado presente no tempo e no
espaco. A fotografia se beneficia de uma transferéncia de realidade da coisa
para a sua reproducdo. O desenho mais fiel pode nos fornecer mais indicios
acerca do modelo; jamais ele possuira, a despeito de nosso espirito critico, o
poder irracional da fotografia, que nos arrebata a credulidade. (BAZIN,
1983, p. 121)

Ou seja, ainda no século XIX, a fidelidade da fotografia em relagdo aos contornos e
volumes familiares a visdo humana desafiava a percepc¢éo por dois motivos: pela presenca de
uma cena, de um espaco povoado que ja ndo existia como tal, de um “real” passado e
representado com relagdo visual direta as formas naturais, e porque esta fora
‘instantaneamente’ capturada.

Com o fotojornalismo, que algou o oficio documental a categoria artistica com nomes
como Cartien-Bresson e Robert Capa, o mito em torno do instante magico se intensificou.
Talvez um subterfugio para elevar o funcionario a autor tenha sido a criagio da capacidade de
ver algo além do que os olhos comuns enxergam em cenas cotidianas a que todos tém acesso.
O fotografo seria um ser inspirado e capaz de extrair das situa¢fes banais, com apenas um

clique (despreza-se o trabalho laboratorial), imagens antolégicas. Um oficio magico que assim

40 “Nao apenas 0 gesto mas a propria intengao do fotografo sao programados” (FLUSSER, 2008, p.28)
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foi reforcado por algumas narrativas individuais — talvez seja a mais famosa delas o artigo O
instante decisivo (1952), de Cartier-Bresson. Embora o autor fale especificamente dos
fotogramas como esbocgos, a questdo da obra-prima instantanea e capacidade incomum de

gera-la sobressairam e fizeram a lenda do fotdgrafo genial.

O olhar do fotografo estd constantemente avaliando. Um fotégrafo pode
captar a coincidéncia de linhas simplesmente ao mover a cabeca uma fragdo
de milimetro. Pode modificar a perspectiva com um leve dobrar de joelhos.
Ao colocar a cdmara proximo ou distante do objeto, o fotégrafo pode
desenhar um detalhe ao qual toda a imagem pode ficar subordinada ou ainda
que tiranize quem faz a foto. De qualquer modo, o fotégrafo compde a foto
praticamente na mesma duracao de tempo que leva para apertar o disparador,
na velocidade de um ato reflexo. [...] O fotdgrafo instintivamente fixou um
padrdo geométrico sem o qual a foto estaria sem forma e sem vida. [...]JA
composicdo deve ser uma das preocupagdes do fotdgrafo, mas no ato de
fotografar isto s6 acontece a partir da sua intuicdo, ja que ele esta ali para
captar o momento fugidio e todas as relaces dos elementos que compdem a
cena estdo em movimento. Ao aplicar a "Regra dos Tercos”, o Unico
compasso que o fotdgrafo tem sdo seus proprios olhos. Qualquer analise
geométrica, qualquer reducdo da foto a um esquema, s6 pode ser feita pela
sua propria natureza depois que a foto ja foi tirada, revelada e ampliada. E ai,
ela s6 pode ser usada para um exame "post-mortem" da cena.*! (1952)

Assim descrito, o fotografo tem habilidades incomuns a maioria das pessoas e depende
de sentidos agucados para criar em um instante, a fracdo de segundos que seria, portanto,
decisiva e passivel de captura gracas aos mecanismos da camera. Se houve um trabalho
apurado de edicdo dos fotogramas, ou se o contraste aplicado fez dramatica a atmosfera da
cena, pouco importa. O processo é reduzido ao tempo de um atimo. A autoria ja aparece, mas
mitificada pela ideia de um senso de oportunidade incomum, quase sobre-humano —
perspectiva que remete ao papel dos génios ao longo da histéria da arte. Dotados de talento
absoluto, eles criam sem pesquisar, sem errar, sem ao acaso ceder; sd0 mentes e corpos
nascidos para a arte.

E curioso que instantaneidade e o arquétipo do génio coexistam visto que, antes da
fotografia, as obras classificadas como geniais demoravam anos para atingirem o estagio em
que eram dadas como concluidas.

Tambem foi a instantaneidade, conforme visto anteriormente, que relegou a fotografia
a pecha de embuste artistico ainda no século XIX. Entendo, entdo, que a fase de pesquisa e

desenvolvimento do processo de criacdo fotogréafico, aquela privilegiada por Neves, fora

41 Disponivel em <http://www.uel.br/pos/fotografia/wp-content/uploads/downs-uteis-o-instante-decisivo.pdf>.
Acesso em 28 de abril, 2018.



rejeitada em dois momentos histdricos, por motivos distintos: primeiro, no século XIX, pela
associacdo a instantaneidade; depois, ja século XX, pelo mito do fotégrafo genial.

Quando acato a duracdo e refuto a existéncia da criacdo instantanea, o ato de
fotografar — que primeiro instaura a presenca do individuo-fotografo na cena, depois demanda
tempo e contato tatil na producdo em laboratdrio para, finalmente, fundir-se ao universo
semantico de observadores — apresenta-se como experiéncia semidtica de encontro e
construida em diferentes tempos, uma articulacdo de linguagem com o potencial poético de
condensar no plano bidimensional as memorias e sentidos gerados no encontro de duracdes;
tempos e espacos longinquos, uma ‘“realidade” a ela internalizada, porém distante de seu

proprio registro.

A foto ndo é apenas uma imagem (o produto de uma técnica e de uma
acdo, o resultado de um fazer e de um saber-fazer, uma representacao
de papel que se olha simplesmente em sua clausura de objeto finito),
¢ também, em primeiro lugar, um verdadeiro ato icbnico, uma imagem
[...]. (DUBQIS, 1994, p. 15)

Na obra de Neves, a perceptivel sobreposicdo de negativos torna impossivel a
verificacdo do fato e faz isso de maneira explicita, a partir de elementos visuais como limites
pouco claros entre objetos, perspectivas diferentes compondo um mesmo quadro e as
consequentes distorgdes espaciais. Assim, no desencontro dos contornos familiares aos olhos
e a fotografia documental, Neves comunica que em seu territdrio artistico ndo ha maneira de
se perceber o ‘real’ como unidade espaco-temporal precisa e irrefutavel, em uma
problematizacgéo sobre a funcéo social da fotografia e seu papel de registro, de documento.

Assim fez também Oscar Rejlander, quando sobrepds dezenas de imagens para
compor a célebre Os dois caminhos da vida (1856). Pintor e fotdgrafo, Rejlander trouxe
importante contribuicdo ao debate sobre o estatuto da imagem fotografica ainda em seus
primordios, ao publicar em 1858 o artigo Sobre a composicdo fotografica. O escrito foi
motivado pela repercussdo em torno da obra Os dois caminhos da vida e afirma: [Fotografia e
pintura] exigem 0s mesmos procedimentos mentais, 0 mesmo tratamento artistico e uma
elaboracdo esmerada”*?.

Familiarizado com ambas as linguagens, Rejlander da pistas sobre a etapa artesanal do
trabalho fotografico e a funcdo do autor na criacdo de universos outros. Nos escritos de

Rejlander podemos encontrar na atuacdo do sujeito um nd da rede que conecta as teorias de

42 Apud Francesca Alinovi. I padri dell’illusionismo fotografico: Rejlander e Robinson. In: Francesca Alinovi;
Claudio Marra. La fotografia: illusione o rivelazione? Bolonha: Il Mulino, 1981, p. 27.

61



62

Bergson, Peirce, Foucault, Salles e Colapietro bem como as producdes deles e de Neves: a
definicdo das dimensdes espacgo-temporais, de sua cognoscibilidade, atraves de sujeitos —
autores e observadores — em interacdo entre si, com a linguagem fotografica, com a natureza e
seu contexto.

Dessa maneira, 0S componentes espago-temporais sdo entendidos tais como
manipulados e apreendidos por sujeitos: da escolha da cena a ser captada pelo fotdgrafo
munido do equipamento-camera, passando pelo laboratério fotografico e o trabalho
extrafotografico. Seja na gestualidade, na maneira de se posicionar diante do objeto
fotografado, na escolha do angulo, ou ao realcar o contraste de um determinado elemento
enquanto se dedica ao trabalho do laboratério, o fotégrafo é autor, sujeito, e assume uma série
de escolhas que instalam o sentido na imagem ao criar uma dimensdo espago-temporal
internalizada aquilo que se vé no substrato.

Nas obras abaixo, a estética do tempo é fundamental para a construcdo e
reconhecimento dos espacos. As edificacOes, janelas e telhados de ruas quaisquer assumem
forma pouco ordinéria, com cores, sombras, contrastes e volumetria diferentes dos fornecidos
pela visdo humana. Tempo e movimento configuram o espaco, gracas ao emprego de

procedimentos que propiciam esse resultado. *3

Figuras 30 e 31 — Vista da janela em Le Gras (1826-7), Joseph Nicéphore Niépce (a esquerda) e
integrante da série Cidades Sobre Expostas (2014), Luiz Alberto Guimaraes (a direita)
Fontes: site G1 e site do autor, respectivamente

Ha quase dois séculos separando a producdo das imagens, o que nos leva a refletir

sobre o papel seméntico que os procedimentos desempenham quando estabelecem suas

43 Disponiveis em: <http://gl.globo.com/pop-arte/noticia/2012/12/primeira-fotografia-da-historia-e-exposta-na-
alemanha.html> e <https://www.laguimaraes.com/expostas>, respectivamente. Acessos em abril, 2018.
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proprias relagdes espago-temporais — assim, somos remetidos novamente as implicacOes
estéticas e semanticas das escolhas dos métodos de producdo transversais.

Afastando-se da perspectiva saudosista ou nostalgica em relacdo a esses métodos,
Eustaquio Neves e nomes como Dirceu Maués, Luiz Alberto Guimaraes, Khadija Saye, Dan
Estabrook, Jacqueline Roberts e Sally Mann (para acesso a mais obras, vide anexos) 0s
elegem justamente para a subversdo dos protocolos processuais, criando imagens que
evidenciam a fotografia como linguagem aberta a todo tipo de intervencéo e experimentacéo.

E na relacio singular com a materialidade da obra que o potencial experimental se

desenvolve.

Figuras 32 a 34 — Autorretratos de Khadija Saye, série Dwelling in this space we breathe (2017)

Fonte: site PetaPixel
O tempo dos procedimentos é, portanto, incompativel com a ideia de sucessao,
também em consonancia as concepcdes bergsonianas, fazendo com que um determinado autor
seja inseparavel de seus predecessores. Quando explica as contribuicdes de Bergson acerca

da cronologia, James Aréas diz:

A duracdo, segundo Bergson, é aquilo que ha de mais intimo em cada coisa,
porque as coisas e 0s seres ndo sdo sendo duragdo. E preciso conceber a
coexisténcia das diferentes durag¢des no mundo, e o mundo, para Bergson, se
resume nisso: a coexisténcia das diferentes durages. (2003, p. 140)

Novamente transpondo as contribuices de Bergson para a discussdo sobre 0s
processos de criagdo, podemos estabelecer a existéncia de uma duragéo dos procedimentos —
estes ndo seguem uma légica evolutiva, mas durativa e a espera do encontro com as escolhas

autorais. Levando a reflex@o para a obra de Eustaquio Neves, encontro outra dificuldade: a de

4 Disponivel em: <https://petapixel.com/2017/06/17/photographer-khadija-saye-dies-london-grenfell-tower-
fire/>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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situar o tempo da producdo, de apreendé-lo em meio a tantas camadas. O instante fotografico
deixa de ser referéncia espago-temporal.

Quando abordo essa multiplicidade de momentos da criacdo, retorno também a
imprecisdo das classificacdes baseadas em escolas, das tentativas de categorizar 0s processos
de criacdo. Ao colocarmos lado a lado as obras de Eustaquio Neves e Oscar Rejlander; de
Joseph Nicéphore Niépce e de Luiz Alberto Guimaraes; de Louis Jacques Mandé Daguerre e
de Khadija Saye, reconhecendo suas distincbes e semelhancas plasticas, adentramos a
discussédo sobre a historia dos procedimentos e a incompatibilidade do tratamento académico
que ela recebe quando esse se baseia na linearidade e na evolucéo.

Autores situados em seus proprios contextos criam seus procedimentos a partir de
técnicas desenvolvidas em diferentes momentos histdricos. A producdo contemporanea que
faz uso de métodos fotograficos dominantes no passado, “ultrapassados” pela revolugdo
digital, é, embora distinguivel, inseparavel do exercicio continuo para teste e experimentacao
da linguagem — esta, por sua vez, une autores em uma relagéo transversal, estabelecida pelo

fio condutor das técnicas.

2.6. TEMPO E PRODUCAO
A transversalidade temporal dos procedimentos

Convém diferenciar procedimentos (SALLES, 2006) de técnicas e tecnologias;
embora inseparaveis, estes trés termos ndo sdo sindbnimos. Em suas buscas pessoais, apoiadas
em tecnologias disponiveis e técnicas proprias de cada linguagem, os artistas desenvolvem
seus procedimentos, ou seja, suas maneiras de fazer.

Procedimentos sdo criados a partir de técnicas e meios selecionados por autores, ao
passo que também sdo criadores de meios e técnicas; sdo a demanda por outros modos de
criar, que também gera outras tecnologias. E exatamente o que ocorre com a fotografia de
Neves: procedimentos, técnicas e tecnologias mutuamente se transformam, em um processo
constante de experimentacdo. A relacdo simbiotica entre tecnologia e procedimento nédo
implica, porém, que sejam iguais entre si, reitera-se, tampouco separaveis em termos préaticos.

A transversalidade, tal como é abordada por esta dissertacdo, encontra amparo nas Teses
sobre o conceito de Historia, de Walter Benjamin (1940). Nelas, Benjamin encaminha a
multiplicidade de presentes possiveis, em detrimento a suposta linearidade progressiva dos

fatos — esta, por sua vez, propria da Modernidade Ocidental.
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Ainda de acordo com Benjamin, a relacdo direta entre os progressos técnico e da
humanidade seria o cerne dessa narrativa historiografica. Transporto essa discussdo para a
linguagem fotogréafica, é possivel localizar no @mbito da linearidade histérica os embates
conceituais que contrapdem técnica e arte; o registro documental e experimentalismo.

A leitura linear dos procedimentos cria dicotomias que embaracam a relacdo entre a critica
de processos e as obras. Por isso, diante de uma obra de Neves, encontramos insuperavel
dificuldade em “acomodar” os conceitos lineares para que essa relagdo entre técnica ¢ sentido
seja compativel ao evolucionismo.

Assim — em retomada ao topico dos dialogos com a critica — é fundada a expansdo: para
que a fotografia supere a suposta natureza mecénica e possa tornar-se arte contemporanea,;
acima disso, ser diferente da fotografia artistica moderna e evoluir. Esse movimento, por
razdes ja discutidas anteriormente, € entendido como um artificio teérico para encaixar a
producdo contemporanea na narrativa historiografica sobre a linguagem, driblando a pecha
associada a funcgéo social de registro dominante no século XX.

A fotografia como fenémeno tecnoldgico e perceptivo introduz outros procedimentos
a producdo artistica. Paradoxalmente, por um lado a linguagem recém-criada libertaria as
artes plasticas da necessidade de registro, semeando o campo fértil de onde brotaram outras
possibilidades de expressao; por outro, ela ganharia a dimenséo de ato mecénico, instantaneo
e, por isso, desprovido de aura. Arlindo Machado discorre em seu livro Arte & Midia sobre a
relacdo entre tecnologia e procedimentos, deixando evidente a existéncia de escape criativo
que transforma a “coisa” — objeto “dentro dos limites de um referente externo perceptivel”

(SANTAELLA; NOTH, 2015, p. 164) — em obra; o funcionario em autor:

Longe de se deixar escravizar pelas normas de trabalho, pelos modos
estandardizados de operar e se relacionar com as maquinas; longe ainda de
se deixar seduzir pela festa de efeitos e clichés que atualmente domina o
entretenimento de massa, o artista digno desse nome busca se apropriar das
tecnologias mecanicas, audiovisuais, eletronicas e digitais, fazendo-as
trabalhar em beneficio de suas ideias estéticas. [...] a artemidia ndo esta,
portanto, na mera apologia ingénua das atuais possibilidades de criag&o.
(MACHADO, 2010, p. 16)

Por um século e meio, vimos a imagem fotografica assumir o protagonismo do
registro em velocidade crescente e proporcionada por adventos tecnoldgicos. Contudo, é na
contemporaneidade das centenas de imagens armazenadas em dispositivos diminutos que
cresce o interesse pela exploracdo experimental dos metodos fotograficos arcaicos — aqueles

gue demandam contato tatil e demorado com a imagem; pratica em congruéncia com as
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colocagdes de Machado e as obras de Neves — a apropriacdo de aparelhos e seus mecanismos
a favor das ideias que dao origem a outros modos de criar. Com a libertacéo da necessidade
de registro, a fotografia arcaica disponibiliza a autores contemporaneos suas ja existentes
camadas passiveis de exploracdo, seu processo durativo: tempos, espacos e memorias
manipulados por sujeito.

A cémera j& ndo é vista como um dispositivo autbnomo, passa ser ferramenta de um
autor que seleciona determinado fragmento e escolhe transforma-lo em visdo — intima e
individual nos termos da captura; ampla na concep¢do e nos termos do processo; multipla
quando submetida ao observador. O real transforma-se em imaginagOes, constituidas no
encontro entre diversos universos dispostos em um eixo temporal fraturado, dilatado, néo-
linear, transversal, conforme coloquei anteriormente. Evoco as palavras de Ansel Admans,
fotografo famoso por sua rigorosidade técnica, para colocar essa discussdo filosofica em
termos praticos: “Ndo fazemos uma foto apenas com uma camera; ao ato de fotografar
trazemos todos os livros que lemos, os filmes que vimos, a masica que ouvimos, as pessoas
que amamos” (1985).

Diante dos procedimentos desenvolvidos pelos fotografos pioneiros, observamos que a
producdo fotografica sempre esteve relacionada a visdes e imaginacdes. Narrativas
mercadoldgica e critica, entretanto, ancoradas em uma suposta mecanicidade dominante e
insuperavel, fizeram atenuar seu carater essencialmente artesanal, transgressor e criador.

No breve retrospecto que trouxe neste primeiro capitulo, vemos explicita a relacdo
entre 0 contexto e 0s processos de criacdo: estdo imbricados e ndo determinam evolucdo e
superacdo; seguem um movimento de duracdo que acata as possibilidades de ruptura e retorno
em iguais proporcGes, como na trajetéria do signo para Peirce. A linguagem €é mais
importante que 0 sSenso comum ou que categorias criadas para sua rotulagem.

Assim, quando o olhar esta direcionado aos processos de criacdo, o evolucionismo
falha — o que fica claro quando percebemos a existéncia de procedimentos contemporaneos
que se valem de técnicas e tecnologias arcaicas em concomitancia a pesquisas e interlocucoes
em meio digital, como faz Eustaquio Neves.

A escolha contemporanea por estes métodos ndo torna Neves mais experimental ou
artistico do que foi Niépce ou que os fotografos que testam os limites das opgdes atuais. A
tecnologia analdgica empregada por Neves ndo aparece em seus procedimentos tal qual era no
século XX; os caldtipos de Estabrook ndo seguem as mesmas diretrizes processuais que
fizeram essa tecnologia popular ainda no século XIX. Evidentemente particulares, as obras

contemporaneas chamam a atencao de académicos que procuraram respostas que conjuguem a
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visdo historiogréfica e os processos de criagdo. A partir das exploracfes apresentadas nesta
pesquisa, concluo que ambas sdo abordagens incompativeis.

As contradicbes e paradoxos conceituais surgem com a necessidade de enquadrar em
categorias historiograficas os procedimentos experimentais, nao-lineares por definicdo. Aqui
faco o esforco para atualizacdo das discussbes sobre o estatuto da imagem fotogréfica
experimental, em sentido oposto a essa categorizacdo e a associacdo direta a periodos
historicos, a movimentos e escolas.

Ao assumirmos duracdo e transversalidade, € preciso confrontarmos a narrativa
historiogréfica a partir de uma questdo que remonta a origem da fotografia, a relacdo entre a
imagem fotografica, realidade e instantaneidade. As obras de Neves me convidam a encontrar
outros nexos, dessa vez alinhados a perspectiva dos processos de criacdo, que explorem a
substancia complexa, o potencial de ficcionalizacdo de um trabalho artesanal, manual e

demorado.

2.7. AUTORIA COLETIVA
O labhoratério como locus das transversalidades

Reiterando a n&o-linearidade dos procedimentos, comec¢o a discussdo sobre autoria
coletiva com exemplo retirado do relato de um canone do fotojornalismo: Robert Capa. No
livro Ligeiramente Fora de Foco (2010), ele conta uma anedota, narrando como teria tomado
as famigeradas imagens do Dia D, o desembarque das tropas americanas na Normandia, em
plena Segunda Guerra Mundial.

Eu ndo ousava tirar o olho do visor da minha Contax e disparava foto ap6s
foto. Parei um minuto...e ai aconteceu. [...] Um novo tipo de medo sacudia
meu corpo, retorcia meu rosto. Sete dias depois, fiquei sabendo que as fotos
que eu tinha tirado na “Easy Red” eram as melhores da invasdo. Mas o
animado assistente do laboratorio, ao secar 0s negativos, havia usado calor
demais, e as emulsBes derreteram e escorreram diante de todos os olhos do
escritorio de Londres. Do total de 106 fotos apenas oito se salvaram. As
legendas debaixo das fotos borradas pelo calor diziam que as maos de Capa
estavam tremendo muito.” (CAPA, 2010, p. 194 e 198)
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Nao discutirei se os fatos
ocorreram conforme narrados,

mas convém atentarmos para as

pistas sobre os diferentes

5

momentos e locais de producéo,
sobre o autor como sujeito em
relacdo com o mundo — mediada
pela camera — e, principalmente,

a questdo da autoria coletiva. O

fotografo diz ter passado por

Figura 35 — O Dia D por Robert Capa, 1944
Fonte: reproducéo do livro Ligeiramente Fora de Foco maus bocados, mas somente

entende a gravidade de sua
situacdo quando abandona o visor e, entdo, se emociona ao se deparar, finalmente, com o
horror da guerra que ja registrara em inumeras fotografias. O técnico de laboratorio é dito
culpado por imprimir nas imagens do Dia D, por um erro de temperatura, 0 tremor que o
préprio Capa narra. E assim, pelas mdos de um outro autor, a presenca sensivel do sujeito
trémulo foi situada na imagem publicada e imortalizada.
Uma das razBes que me chamaram a atencdo no trabalho de Eustaquio Neves é o
tratamento dado pelo autor a etapa laboratorial para imprimir as marcas desse sujeito sensivel.
A camara escura €, para ele, local de criacdo e assim admitido: “Fago esbogos diante
do ampliador: marco onde quero que entre a luz, onde fica o foco ¢ o desfoque”. Para cada
imagem, uma média de cinco a dez fotogramas sao utilizados; as vezes outros tantos.
O trabalho comecga com cerca de cinco cdpias iniciais — numeradas e com seta de
orientacdo para facilitar o trabalho no ampliador. Durante a exposi¢do do papel fotogréafico no
ampliador as luzes ndo se acendem; o fotografo cria uma imagem ainda invisivel,

materializando as cenas vivas em sua imaginagéo.



Figuras 36 e 37 — Estudos de Eustaquio Neves e a obra que dele resulta — a imaginacao, o
planejamento e a pesquisa, quando explicitos por meio do recurso do esboco, desmistificam
o instante magico e a dependéncia do fato.

Fonte: arquivo digital cedido pelo autor

No caso de Eustaquio Neves, parte do acervo de referéncias utilizadas no laboratorio
ocupa um espaco fisico no atelié do fotégrafo. Nas amplas gavetas de metal estdo recortes de
periodicos; referéncias tipograficas encontradas na internet; retratos antigos que fazem parte
do acervo de familia, outros retratos que foram encontrados por acaso, além de diversos itens
que, a principio, ndo aparentam relacdo direta com as técnicas fotograficas: papéis de
embrulho de alimentos, embalagens com texturas consideradas interessantes pelo autor e
afins.

A escolha de métodos fotograficos considerados primitivos, ultrapassados, reitera-se, é
uma importante postura autoral que o permite reunir, em um trabalho artesanal, as imagens
pincadas nesse arquivo fisico — enquanto seleciona fotografias feitas por outros fotdgrafos,
revisita suas memorias e revolve a sua “caixa de acasos”, Neves deliberadamente o faz para o
processamento em laboratério. Imagens e textos pesquisados na internet, arquivos longinquos,
interferéncias extrafotogréaficas: todos eles servirdo, de alguma forma, para integrar imagens
que passaram pelo trabalho laboratorial.

Quando recorre a essa caixa de acasos como recurso de criacdo, fazendo suas escolhas

entre centenas de materiais arquivados, Neves traz para o seu processo a forca de signos entao
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externos a obra e que, em breve, juntar-se-do a ela. S&o autores diversos deliberadamente

selecionados e recrutados para a producdo conjunta.
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Figuras 38 e 39 — Referéncias presentes no arquivo de Neves. As diferentes informagdes,
imagens, texturas, técnicas, autores e materiais se encontram no laboratério
Fonte: fotos feitas pela autora

Essa autoria coletiva soma as relacdes individuais que cada um dos produtores
estabelece com a imagem e cria nexos entre eles. Algo surpreendente surge sempre que
alguém interfere em uma imagem produzida por si mesmo ou por outra pessoa. Esse algo —
fotogréafico, no caso de Neves — € nutrido por semioses sobrepostas, interpostas,
interconectadas e que saltam aos olhares atentos ao trazerem vestigios processuais, entre eles
a estética do tempo e as marcas dessa autoria plural. Sobre essa autoria em rede, Salles

escreve:

Pensemos nas interagcGes responsaveis pela geragdo de novas ideias ou
possibilidades de obras. O processo inferencial destaca as relagdes, como
vimos; no entanto, para compreender melhor o ato criador, interessa-nos a
natureza destes vinculos, isto ¢, do que sdo feitas as inferéncias, suas
tessituras. De um modo geral, poderiamos observar essas inferéncias sob o
ponto de vista da transformagdo (ou transformagfes) que opera(m), na
medida em que as interagcGes, como acles reciprocas, modificam o
comportamento ou a natureza dos elementos envolvidos (Morin, 2002b, p.
72). Essas modificagfes nos levam a um novo campo semantico que nos
parece ser de grande importancia: dar nova forma, ou feigao; tornar diferente
do que era; mudar, alterar, modificar, transfigurar, converter, metamorfosear.
(2006 p. 34)
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Figura 40 — A fotografia que serve de base para série Mascara de Puni¢do (2000-2001) e
algumas das intervencdes feitas por Neves a partir da aplicagdo das mascaras
fotogréficas.

Fonte: arquivos digitais cedidos pelo autor

As obras de Mascara de Puni¢do (2000-2001) foram as primeiras em que Neves
utilizou como base para suas intervencGes um retrato feito por outra pessoa: o fotografo
andnimo é o autor da imagem que traz a mae de Neves na situagdo corriqueira do registro para
uso em documentos pessoais. Por isso, elas sdo um exemplo emblematico, mas nao o Unico.
Mesmo quando retira um excerto de jornal para incorpora-lo a matriz fotografica, Neves
evoca outros autores enquanto da forma a seus palimpsestos®.

Nesse processo de transformacdo das imagens pré-existentes, a experimentacdo e o
acaso se encontram na camara escura. Assim, a ideia do fotografo errante chega ao laboratério
— ambiente no qual a precisdo é, em geral, reverenciada. Se por um lado o vagar ¢ aceito na
tomada da cena, em conformidade com as atividades dos fotografos de rua ou de guerra
(aqueles que saem com equipamento em punho, em busca de encontros surpreendentes com
as cenas), por outro, o laboratério é geralmente entendido como 0 momento da exatidao: nos

4 A estética dos palimpsestos nas obras de Neves é explorada em profundidade no terceiro capitulo desta
dissertacdo.
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tempos, temperaturas e propor¢des das misturas quimicas, com objetivo de ampliar a imagem
mais limpida possivel, com os gréos visiveis e perfeitamente em foco.

Neves conta que, ap0s uma aula sobre as caracteristicas dos diferentes tipos de
quimicos reveladores, chegou a seu laboratério e se viu diante do problema: qual deles utilizar
para atingir o resultado pretendido? Em davida, misturou os reveladores sem cerimonia ou
medidas exatas. O resultado foi levado ao laboratorista que Ihe havia dado as orientagdes —
diante da imagem, o eximio conhecedor dos quimicos fotograficos pergunta: “que revelador
vocé usou?”. Na subversédo dos protocolos, a surpresa se fez.

Quando todas as chances sdo aceitas como geradoras de possiveis resultados
satisfatorios, o erro deixa de existir em sua concepg¢do no senso comum e é acatado como
procedimento. Diante do ampliador, Neves ndo teme errar — e embora utilize a palavra “erro”
em suas declaracbes, ndo parece incorrer ao estigma que o termo carrega. Longe de ser
potencial desperdicado, o erro é campo aberto de possibilidades e novas formas de interacéo
com 0s arquivos, com os procedimentos e com as técnicas fotogréaficas.

Durante entrevista na Universidade de Vermont, em 1982, publicada postumamente

como parte da coletanea Technologies of the Self , Michel Foucault disse:

O interesse principal da vida e do trabalho é que eles Ihe permitem tornar-se
diferente do que vocé era no inicio. Se, ao comegar a escrever um livro, vocé
soubesse o que ira dizer no final, acredita que teria coragem de escrevé-10?
O que vale para a escrita e a relagdo amorosa vale também para a vida. S6
vale a pena na medida em que se ignora como terminara. (1982)%.

O valor da incerteza, do indeterminado e das surpresas que se revelam durante o
processo seriam, portanto, motrizes da atividade criadora. Clément Chéroux coloca ideia
semelhante quando aplica o conceito de serendipidade a fotografia, enfatizando o desejo da

busca como tdo importante quanto o achado:

O mapa dos possiveis estd, assim, salpicado de ilhas de serendipidade, mas
h& que se saber reconhece-las. O que transforma o simples acaso em sorte é
esta capacidade de ‘buscar algo e, quando se encontrar outra coisa,
reconhecer que a descoberta € mais importante do que aquilo que se
buscava’” (CHEROUX, 2009, p. 120).

46 Truth, Power, Self. An Interview with Michel Foucault - Oct. 1982. Disponivel em:
<http://foucault.info/doc/documents/foucault-technologiesofself-en-html>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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Ressalto, entretanto, que ndo h& obra que ndo esteja

autor’.

diretamente relacionada ao ato deliberado de produzi-la,

Chéroux (2009, p. 124) como resultado do disparo acidental.

mesmo quando o acaso é aceito ao longo do processo. A

imagem ao lado, fotografada por Man Ray, € descrita por

Revela-la, amplia-la e edita-la, contudo, foram escolhas do

Assim, o experimentalismo de Neves se configura a partir

da negociacdo com o erro e 0 acaso no ambiente do laboratério

— para servir a uma ideia com vagas tendéncias e com abertura

Pascse e s s ac s para as descobertas que a busca trouxer, transformando acaso e

Figura 41 — Etretat (1937), Man  erro em intencionalidade, sobre a qual me aprofundarei no

Ray

Fonte: reproducio daautora  terceiro capitulo. Na camara escura as escolhas autorais sao

feitas e plasmadas em intencdo que se materializa, assim

como também acontece com o didlogo entre Neves e os fotdgrafos que ele recruta para

dialogo nas obras.

“8Estamos com os dois pés fincados no campo da experimentacdo. Ao explorarem o0s

limites da linguagem, estende-los e excedé-los, Neves e 0os demais autores que desenvolvem

procedimentos arcaicos na contemporaneidade demonstram que a fotografia é capaz de

dialogar com as demais linguagens e com seu préprio passado, utilizando como porta-vozes

0s artistas — sem que, para isso,
precisemos encontrar ou definir um
subgénero.

Para justificarmos essa rendncia
aos rétulos da producdo, basta
recorrermos a etimologia do termo que
vem do grego phosgraphein, “marcar a

luz”, “registrar a luz” ou “desenhar na

2

luz”, em traducdo livre. A partir de um
suporte onde existe uma imagem

definida como efeito da luz — seja ela

Figura 42 — Jardines Fotograficos (2012 - ...), Fede Ruiz
Santesteban. Fotografia revelada em folha. Artista utiliza
apenas pigmentos da propria planta, em didlogo com as
técnicas de antotipia desenvolvidas desde o inicio do
século XIX. Fonte: site do autor.

47 Em Breve historia del error fotogréafico. Ediciones Ve, México, 2009.
“8 Disponivel em <http://federuizsantesteban.com>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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produzida com aparelho digital ou analdgico, com ou sem cadmera, com ou sem ampliador,
com ou sem 0s quimicos tradicionalmente empregados — temos uma fotografia.

Outro exemplo que condensa essa
discussdo sobre autoria coletiva e, ainda,
sobre a auséncia de limites entre as
linguagens* é a série Jogos e Costumes.

Uma das obras nasce a partir do
esboco abaixo, desenho feito por Neves que
estiliza o arco e flecha do orix4d Ox0ssi;
depois vira uma escultura em ferro,
executada por um serralheiro; essa escultura
é transformada em imagem fotografica que,
por fim, é inserida em uma ficha de cadastro
que Neves criou a partir do material
recolhido na extinta Delegacia de Jogos e

Costumes, em viagem a Bahia. Todas as

Figura 43 — Neves mostra os esbogos iniciais para o que ~Camadas — com suas autorias, suas

viria a ser a ferramenta de Ox0ssi, retratada em uma das , . L. o
obras da série Jogos e Costumes (2014). Forte: fotografia memorias, seus proprios tempos de producéo

feita pela autora. e linguagens — séo articuladas por Neves e
também por ele condensadas no laboratério fotografico para assumirem dimensdo material. A
pureza do grao fotografico da lugar a proposital valorizacdo da estética do tempo e a aparente
sobreposicdo de negativos e de intervencbes. Nesse ponto, ja ndo cabem analises que partem
da instantaneidade e a atualizacéo tecnoldgica como condicdes a fotografia.

Em todos os encontros entre Neves e outros interlocutores que presenciei, apareceu a
pergunta sobre o tipo de equipamento que ele utiliza, qual o0 modelo da cdmera. Neves conta
que, ao cogitar comprar uma camera Leica, conhecida pelo custo alto e desempenho 6tico
superior, sobretudo em filmes monocromaticos, um amigo lhe disse: “Para qué? Se vocé vai
riscar os negativos todos?”. Assim, Neves desvincula o seu trabalho artesanal a suposta
qualidade do equipamento — o potencial artistico da imagem fotografica esta muito além do
que camera, por mais avancada que seja, pode captar. Essa postura encontra consonancia na
fala de Dirceu Maués:

[...] penso ser bastante irritante o discurso ideoldgico que busca a definicdo
absoluta da imagem, e que acompanha o desenvolvimento dos dispositivos

49 O tratamento aprofundado sobre a hibridizagdo encontra-se no terceiro capitulo deste trabalho.
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tecnoldgicos ligados & producdo de video ou foto. Nesse sentido, uma
camera artesanal ndo é apenas uma Otima ferramenta; usa-la é uma atitude
conceitual, na producdo de imagens que se colocam em contraponto a esse
discurso. Imagens-ruido, com acasos e imperfeicbes que sdo muito bem-
vindos na construcdo de uma atmosfera que ndo precisa ser perfeita ilusao.
Imagens que trabalham com outros paradigmas: 0 tempo ndo é mais 0
recorte instantdneo que busca o congelamento, mas sim um tempo em
degelo, em que a imagem perde em concretude e volume, e se esvai, feito
poeira ao vento, em transparéncia e fluidez. Interessa-me esse campo de
incertezas que as imagens produzidas por cameras precarias proporcionam
como parte de sua linguagem. (MAUES, 2009, s.p.)*

51

Figura 44 — Brasilia, da série Extremo Horizonte (2014), Dirceu Maués. Fotografia pinhole na bicicleta.
Fonte: Galeria Karla Osoério

A fala de Maués é interessante, pois condensa assuntos abordados neste capitulo a
partir de Neves e mostra algumas compatibilidades entre os autores: a nao-linearidade da
linguagem (cronoldgica e nos processos), a relacao entre tecnologia, técnica e procedimento, a
duracdo (nos sentido espaco-temporal e dos procedimentos). Ainda, Maués acrescenta um
assunto que seré tratado mais a frente: a montagem.

O tecnicismo é outro fator associado a producdo fotografica a priori, assim como a
instantaneidade. Na sua perseguicdo pela fidelidade de registro, a linguagem necessitaria de
uma constante atualizacdo técnica, adotando os adventos tecnoldgicos introduzidos pela
indUstria fotogréfica. A partir dessa leitura dominante no senso comum — conveniente aos
vendedores de cameras e equipamentos —, retornamos a ideia de fotografo-funcionario.

Em contato com a perspectiva compartilhada por Neves e Maués, entretanto, fica claro
que, na fotografia de arte contemporanea, as técnicas e tecnologias estdo subordinadas aos
procedimentos e as escolhas autorias, ndo o contrario.

Sugere-se 0 aprofundamento da discuss@o sobre este aspecto a partir da seguinte
reflexdo: utensilios, aparelhos e ferramentas estdo presentes de maneira universal na producéao

artistica — David Hockney, com o livro O Conhecimento Secreto (2001), aponta evidéncias

%0 Disponivel em: <http://videobrasil.org.br/ontour/obras/dirceu-maues/>. Acesso em 7 de outubro, 2017.
51 Disponivel em <http://karlaosorio.com/dirceu-maues-4/>. Acesso em 28 de abril, 2018.



sobre 0 uso de mecanismos Oticos como auxilio para os mestres da pintura Renascentista.
Quer dizer que, quatro séculos anos antes do surgimento da fotografia, aparelhos com
recursos de projecdo — similares aqueles que viriam a ser empregados nas cameras
fotograficas — ja eram utilizados para conferir maior realismo as proporcdes e a iluminagéo
das obras pictoricas.

Embora a cdmera fotografica tenha introduzido mudancas perceptivas consideraveis —
algumas ja abordadas neste capitulo e outras que serdo discutidas ao longo de todo o trabalho
— ela é mais um mecanismo a servico da expressdo autoral. Como seres de linguagem que
somos, expressamo-nos e desenvolvemos formas de subjetividade no contato mediado com o
mundo.

Ou seja, camera € apenas um entre 0s tantos meios tecnoldgicos a servico do processo
de criacdo, assim como o pincel que toca a tela embebendo suas fibras com pigmentos, o
macarico que funde o bronze, as teclas e cordas do piano, o carbono que risca o papel, a
maquina que escreve o documento, 0 cenario — ou o vazio — do palco. Isso nos faz ver que
componentes inorganicos que alteram a percepcdo de autores e observadores sdo uma
constante na producdo artistica.

No livro A History of pictures (2016), de David Hockney e Martin Gayford, os autores
assinalam que os processos de criacdo aproximam as pinturas de fotografias na qualidade de
imagens — ndo importando como foram produzidas, elas se valem da mesma natureza
imagética. O mesmo faz Aby Warburg, com seu Atlas Mnemosyne (1924), ou Didi-Huberman
quando cria suas constelagcdes nas palestras e seminarios que apresenta, sobre os quais falarei
adiante, no segundo capitulo.

Chegamos, entdo, a ambiguidade do modelo complexo de Morin na relagdo entre
fotografia e artes plasticas: elas sdo comparaveis no potencial de criar versdes e visdes, se
entrelacam no contexto histérico que tem consequéncias para ambas, mas ndo estdo presas a
uma linha do tempo que determinaria a “filiacdo” fotografica e o seu papel de segunda arte.
N&o se trata, portanto, de desconsiderar contextos e eliminar as diferencas entre os diversos
momentos de produgdo. Tampouco atribuir classificagbes onde o que encontramos S&o
caracteristicas e praticas inerentes aos processos de criacao.

Isso posto, concluimos este capitulo afirmando que os conceitos de tempo, espaco e
autoria — ndo-lineares e orientados aos sujeitos — sdo 0s principais componentes da linguagem
fotografica, independentemente do uso ao qual ela se destina. A linguagem, por sua vez, é
desenvolvida por meio de técnicas, tecnologias e procedimentos articulados por autores em

didlogo e interagdo, membros de uma mesma rede, em continuidade ao longo da historia. Ha
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momentos de retorno e ruptura, contrariando a perspectiva de superagdo evolutiva, seja ela
aplicada aos equipamentos ou ao suposto cardter artistico da producéo em questao.

Autores s80 sujeitos em processo e a ideia de autoria, de subjetividade e da interagcdo
entre linguagens sdo constantes na producdo artistica em geral, assim como o uso de
aparelhos e mecanismos. A partir de agora, vamos discutir a funcdo da memoria e dos
arquivos na producgdo fotografica, suas interconexdes, aprofundando-nos nos conceitos de

hibridizacéo e sua presenca na obra de Eustaquio Neves.



3. CAPITULO Il - MEMORIAS E ARQUIVOS

O sujeito se materializa e busca o encontro
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Diante de uma imagem — ndo importa quao recente, quao
contemporanea ela seja —, 0 passado também ndo cessa jamais de
se reconfigurar, pois esta imagem nao se torna pensavel sendo em
uma construcédo da memdria, chegando ao ponto de uma obsessao.
Diante de uma imagem, temos, enfim, de reconhecer
humildemente: provavelmente, ela sobrevivera a nés, diante dela,
nos somos o elemento fragil, o elemento passageiro, e, diante de
nos, ela é o elemento do futuro, o elemento da duragao.
Frequentemente, a imagem tem mais memaria e mais porvir do que

0 ente que a olha.

Georges Didi-Huberman
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3.1. AMEMORIA E O PORVIR
Potencial gerador

Neste segundo capitulo, tempo e sujeito transformam-se, juntos, em memoria; a
memoria encontra formas de materializacdo e se transforma em arquivos. A relacdo de Neves
com suas memdrias, seu tempo e seus arquivos torna-se o ponto central da discussdo.
Abordarei, ainda, como a producao de arquivos esta presente na arte contemporanea e como
eles colaboram para as formas de subjetivacao.

Anteriormente expus que, mais do que simulacros, tempo e espago nas obras de Neves
configuram dimensdo propria, com a funcdo de transformar as memorias do autor em
presenca, 0 que chamei de universos outros — heterotdpicos e transversais. No segundo
capitulo discutirei a constituicdo desses universos a partir das memaorias e arquivos, bem
como o vinculo entre ambos.

A memoria é um dos pontos de partida para Neves, segundo o préprio artista afirma.
Embora produzir sem recorrer a memoria seja impossivel — ao passo gque todas as referéncias,
gostos e tradicGes estdo imbricados em nosso aparato mental, fazendo com que o0 processo
seja inteiramente perpassado pela memoria —, € importante considerar a admissdo dessa como
matéria-prima.

Perguntei a Neves se, quando disse “trabalhar com a memoria”, estava se referindo
estritamente as suas proprias ou as de outras pessoas ou, ainda, em um conceito amplo, a
memoéria em geral, a0 que me respondeu “sempre as minhas”. E preciso, contudo, pontuar
que a memoria individual se funde a dos materiais e a das coisas, a ancestralidade e a uma
busca de si mesmo no passado, conforme veremos adiante. Ora, assim temos que a memoria
do autor, igual ao tempo, também assume diferentes dimensdes: a dos objetos, das coisas, da
linguagem fotografica, a historia social, as tradicdes, a ancestralidade, todas elas
amalgamadas em perspectiva intima, conforme percebidas por Neves.

Entrelagadas, essas dimensfes mnemonicas também se revelam na materialidade das
obras e no percurso do artista. Quando seleciona despojos da mineragao para colorir as copias
fotograficas, Neves confia na memoria de materiais que contam uma histéria que o precede e
ultrapassa — esta, por sua vez, € impregnada de memorias sociais: a da mineracdo e de seus
impactos ambientais, agentes que moldaram a cultura mineira, transformaram as paisagens e
hébitos.

Quando visita o Cais do Valongo com o objetivo de produzir Cartas ao Mar e ali ndo

faz uma fotografia sequer, Neves também confia nas alteracbes e distor¢ches que suas



memorias fatalmente criardo. Voltando ao laboratério, ele rememora o Valongo e materializa

a lembranca em versdo fotogréfica.

Primeiro, li o dossié elaborado para a candidatura de Valongo a Patriménio
Mundial, composto de varias paginas, para conhecer melhor a histéria do
lugar. Depois fui ao Rio de Janeiro com a intencdo de fotografar a regido e
também fazer um video, mas resolvi apenas conversar com 0s moradores e
comerciantes locais ao longo de uma semana. Ao voltar para Diamantina,
onde moro, apés digerir toda aquela informagdo, decidi trabalhar com
retratos de amigos que havia feito no passado e até mesmo com um
autorretrato, na verdade, uma apropriacdo de uma foto minha, aos 17 anos,
tirada de uma carteira de identidade. Isso porque, a meu ver, a histéria de
Valongo faz parte da histéria de todos os afrodescendentes do Brasil. A
regido de Valongo ndo era apenas uma porta de entrada, mas também um
cemitério onde eram jogados em vala comum os corpos dos africanos que
chegavam mortos ap6s a longa e insalubre travessia de navio entre a Africa e
0 Brasil. Agora acontece a morte da memoria do lugar: com a atual
revitalizagdo, muitas delas vao ser sepultadas por alguns projetos que sdo
bastante higienistas.>

Estamos, pois, falando sobre o potencial gerador e transformador da memaria — mais
do que estar presa e encerrada ao passado, ela se lanca e projeta, € porvir, como explica Didi-
Huberman em Diante do Tempo — Historia da arte e anacronismo das imagens (2015).

E interessante essa perspectiva da memoria como material cognitivo inacabado, como
uma obra da mente humana que tem a chance de se transfigurar em a¢6es, de embasar planos
e cenarios hipotéticos, de se transformar-se em vir-a-ser e de se materializar na arte.

Neste ponto da discussdo, estou novamente com Benjamin, junto a Proust e a Bergson,
para delimitar alguns conceitos sobre a memoéria. Benjamin admite a existéncia de dois tipos
de memoria: voluntaria, ou da inteligéncia, e involuntaria — lampejos que trazem sensacdes —,
sendo a segunda a mais valiosa em qualidade pois, em retomada a Freud, estd associada a

experiéncia, a Erfahrung. Leandro Konder nos explica:

[Benjamin] distinguia entre duas modalidades de conhecimento, indicadas
por duas palavras diversas em aleméo: Erfahrung e Erlebnis. ‘Erfahrung’ ¢
0 conhecimento obtido através de uma experiéncia que se acumula, que se
prolonga, que se desdobra, como numa viagem (e viajar, em alemdo, ¢
fahren); o sujeito integrado numa comunidade dispde de critérios que lhe
permitem ir sedimentando as coisas, com o tempo. ‘Erlebnis’ ¢ a vivéncia do
individuo privado, isolado; é a impressao forte, que precisa ser assimilada as
pressas, que produz efeitos imediatos. (1999, p. 83)

52 Disponivel em <http://amlatina.contemporaryand.com/pt/editorial/brazilian-photographer-eustaquio-neves/>.
Acesso em 28 de abril, 2018.
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Para tratar dessa memoria involuntaria, Benjamin recorre a Proust e a imagem literéria
que o autor francés descreve longamente ao final do primeiro capitulo de Em Busca do Tempo

Perdido (1927). Jeanne Marie Gagnebin resume a passagem:

Voltando para casa numa noite fria de inverno, o escritor [protagonista ou
herdi do romance] aceita a oferta de sua mée de lhe preparar um cha. Ele é
servido com um bolinho seco, tipo nossa broa de milho, cujo nome ¢
‘madeleine’. O primeiro gole de cha, misturado ao sabor desse bolo bastante
comum na Franga, produz uma impressdo como que magica na alma do
narrador, ha pouco ainda submersa pela melancolia e pela escuriddo de uma
triste tarde chuvosa. De repente, ele vé luz, sente calor, alegria, um prazer
intenso o atravessa cuja causa ele ignora. Percebe, entdo, depois de um longo
esforgo de atengdo espiritual, que a ‘madeleine’ ressuscitou uma lembranga,
esquecida no fundo da memdria: o sabor do mesmo bolinho misturado ao
cha que ele tomava enquanto crianca, na casa de veraneio de sua familia, aos
domingos, quando ia cumprimentar sua tia-avd, a Tante Léonie. (2002, p.
145)

A memoria involuntaria em Proust é a do encontro com a infancia a partir das
sensacOes gustativas do personagem; arrebatadora, surpreendente. E, para Benjamin, pode, a
exemplo do que fez Proust, ser provocada através da literatura. Ou seja, a passagem da
madaleine ndo é apenas um excerto descritivo, mas um esforco literario de retomada das
dindmicas e tradi¢Oes pré-capitalistas, com ritmo e cadéncia literarios suspensivos e, por isso,
provocadores de memorias involuntarias.

Bergson assinala a memoria como resultado de acdo, que depende da intencionalidade,
quando, em Materia e Memoria, afirma: “Para evocar o passado em forma de imagem, ¢
preciso poder abstrair-se da acdo presente, é preciso saber dar valor ao indtil, € preciso querer
sonhar” (BERGSON, 1999, p. 90).

Temos, portanto, a memdria do arrebatamento surpreendente em Benjamin, enquanto
que, em Bergson, ha o ato deliberado da busca por construir imagens mentais. Em mais uma
aproximacdo entre os autores, entendo que essas ideias sobre a memdria ndo sao
incompativeis e explico: € possivel que a busca leve a resultados inesperados, que o
arrebatamento lampejante de uma memoria involuntaria surja exatamente quando
procuramos, intencionalmente, configurar o passado em imagens. Faco um exemplo seguindo
com o mesmo utilizado por Benjamin, a passagem proustiana: quando o personagem aceitou o
cha e a madaleine, ele o fez pautado em uma busca gustativa que constava em suas memorias,
suas preferéncias relacionadas ao paladar, em uma resposta direta e sensorial aos estimulos do
mundo na busca por prazer — ou vivéncia. E, durante busca banal, foi surpreendido por

mem@rias involuntarias. Isso me faz acreditar que ndo seja possivel dissociarmos 0s gostos e
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buscas dos registros inconscientes que, eventualmente, emergirdo na forma dessas memorias
lampejantes.

Em outras palavras: na procura sensorial por relacdes de prazer com 0 mundo — que, a
propdsito, podemos destacar como uma das marcas da natureza humana — essas memorias
involuntarias provavelmente surgiriam em algum encontro com o bolinho madaleine, como
um desdobramento inesperado da memdria voluntéria e imagética de satisfacao gustativa.

Essa digressao tem como objetivo assinalar que a busca intencional para producéo de
imagens — mentais ou materiais — é a Unica razdo pela qual as memorias involuntarias afloram
em um encadeamento aparentemente aleatdério, mas com motivacdes passiveis de
rastreamento, no sentido de deixar rastros ou evidéncias arqueoldgicas, para seguirmos na
terminologia cara a Benjmain, Warburg e Didi-Huberman. Naturalmente, as madeleines que
embalaram tardes felizes na infancia tém alto potencial gerador de sonhos, memorias
prazerosas, voluntarias e involuntérias.

O exercicio artistico de Neves, assumidamente mnemaonico, consiste exatamente em
manejar essa matéria-prima idiossincratica, no ato deliberado de criar imagens materiais que
sejam gatilhos de memorias voluntéarias e involuntarias.

E no laboratdrio que todas as camadas de memorias pessoais, e também a das coisas,
sdo condensadas em obras que, ndo por acaso, guardam o aspecto material de arquivos
longinquos que resgatam valores em antitese aos tempos de interagdes velozes: e 0 que sdo 0s
arquivos sendao chamados a memorias, reminiscéncias guardadas com a funcéo de iscas para
atrair lembrancas voluntarias e involuntarias?

Ao novamente aproximarmos essas concepcOes trazidas pelos tedricos, temos que
imagens e memorias — individuais e coletivas — estdo imbricadas e sdo, simultaneamente,
geradas e geradoras. Mestre Julio Santos, refletindo sobre o préprio trabalho, faz uma
interessante associacdo entre a imagem fotografica e aquilo que nela comove e que por isso é
retido, guardado:

A primeira camera fotogréafica que surgiu no mundo foi 0 a memoria. Foi
quando o individuo conseguiu gravar a sua primeira imagem com emocao
[...]. Atualmente, com a popularizacdo da imagem, existem o0s que
guardar&o, os que enxergardo, e os que ndo guardardo nada. Com a filtragem
natural do tempo sera o préprio individuo quem vai decidir o que sera ou ndo
sera perpetuado. (2012, p. 9).

Dispensando a elaboracdo académica, Mestre Julio Santos colocou no local dos
procedimentos fotograficos aquilo que nos falam Bergson e Benjamin —a memoria contida na

imagem atravessa os filtros sensiveis de nossa percepcdo para ser selecionada e retida ou
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descartada. A imagem revela-se, portanto, a origem da memoria e vice-versa; caracteristica

originaria conforme descreve Benjamin:

O termo origem ndo designa o vir-a-ser daquilo que se origina, e sim algo
gue emerge do vir-a-ser e da extin¢do. A origem se localiza no fluxo do vir-
a-ser como um torvelinho, e arrasta em sua corrente 0 material produzido
pela génese. O originario ndo se encontra nunca no mundo dos fatos brutos e
manifestos, e seu ritmo so se revela a uma visao dupla, que o reconhece, por
um lado, como restauracéo e reprodugéo, e por outro lado, e por isso mesmo,
como incompleto e inacabado. (BENJAMIN, 1984, p. 67-68)

Ou seja, a obra de Neves, enquanto mnemonica, ndo se trata exclusivamente de um
esforgo de lembranca, do resgate daquilo que foi, mas de uma construcdo originaria — e, por
1SS0, inacabada — desse arcabougo mnemaonico, de um vir-a-ser conforme Benjamin.

Ao manipular os tempos aspectuais e transformar a imagem atual em antiga por meio
das intervencdes fotograficas, Neves mergulha em um fluxo no qual o passado fotogréafico se
funde as questdes sociais contemporaneas para criar, lentamente, memorias que sao dele e, ao
mesmo tempo, do observador, dos observadores; coletivas. A memoria e seu potencial
gerador de experiéncias relacionam-se diretamente a ndo-linearidade temporal que abordei no
primeiro capitulo desta dissertacdo e a constituicdo de um sujeito-comunidade, de que tratarei
mais adiante.

A memoria dos objetos e dos procedimentos também trabalha nesse sentido: a coisa
decrépita, o espaco decadente, as marcas do uso e da intervencdo nos substratos configuram
mais uma entre as tantas dimensdes mnemaénicas nas obras de Neves.

Sigamos com as palavras dos tedricos Bergson, Benjamin, Warburg, Didi-Huberman e
também do artista Santos em mente. Agora, nos aprofundaremos nessa discussdo sobre
memoria, sonho, cultura e sociedade, em um percurso que nos levara ao vinculo desses

elementos com a obra e 0s arquivos.
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3.2. MEMORIA E VISAO
Da interface a imaginacéo

Em todos os encontros entre Neves e observadores de suas obras que presenciei — e
foram inGmeros — o carater onirico das fotografias tornou-se assunto. “Parece que estou
dentro de um sonho seu”, disse a Neves um de seus interlocutores, em encontro realizado em
Sdo Paulo, pelo Clube do Analdgico, em agosto de 2017. A observacdo iniciaria extenso
debate sobre lirismo, memoria e inconsciente que chamou minha atencéo, sobretudo pela
associacdo que fora feita entre formas de subjetivacdo, lembrancas e sonhos em uma conversa
sobre processos de criacao.

Ainda, durante minhas pesquisas, o termo “sonho” aparece constantemente ligado a
“imagem” — em Bergson, Benjamin, Freud e em Didi-Huberman. Ainda sobre Proust e a
passagem das madaleines, Benjamin cita Max Unold para descrever o esforco literario como

um “sonhar acordado” do autor.

Ele conseguiu tornar interessantes as histdrias de cocheiro. Ele diz: imagine,
caro leitor, ontem eu mergulhei um bolinho numa Xxicara de cha, e entdo me
lembrei que tinha morado no campo, quando crianga. Para dizer isso, Proust
usa oitenta paginas, e o faz de modo tdo fascinante que deixamos de ser
ouvintes, e nos identificamos com o préprio narrador desse sonho acordado.
(UNOLD apud BENJAMIN, 1995, p. 39).

Mais adiante, no terceiro capitulo desta dissertacdo, tratarei dos procedimentos que
conferem aparéncia onirica as obras de Neves. Antes disso, chamo a atencdo para uma
questdo tdo filosofica quanto processual que emerge quando nos deparamos com obras que
relinem caracteristicas passiveis de exploracdo tatil e, simultaneamente, comportam elementos
que nos transportam aos meandros do sonho: a visualidade e as imagens mentais — nas quais
estdo fundidos a vista das coisas concretas e o labirinto do inconsciente onde, para Benjamin,
habitam as memorias involuntarias antes de emergirem.

Conforme mostrei anteriormente, Neves se apropria de diferentes texturas para
imprimir as marcas do tempo aspectual — como as corrosdes, as marcas comuns a fotografias
antigas, o aspecto degradado —, e revela camadas de producédo diversas (a fotografia que foi
tomada, revelada, ampliada e levada a maquina de escrever, por exemplo). Mesmo nas copias
digitalizadas, € possivel detectarmos essas camadas e suas respectivas texturas. Como essas
artimanhas visuais e tateis, presas a um substrato concreto, feito de papel, tinta e prata,
remetem ao inconsciente? Em outras palavras, como é possivel esse encontro entre interface e

inconsciente, mesmo depois de um processo artistico pensado, racionalizado e executado?
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Comeco a busca por respostas na materialidade do substrato, a interface. Para Josep
Catala, a visdo é capacidade estritamente humana que levou a cria¢do de signos dos mais
diversos com o objetivo de gerar no observador imagens mentais — somos, para o0 autor, a
Unica especie a fazé-lo, o que nos motivou a criar os simbolos da linguagem e todo tipo de
manifestacdo artistica.

Enquanto isso, ainda para Catala, os demais animais estariam aprisionados a0 mero
olhar, espécie de reconhecimento visual em funcao dos instintos e necessidades do corpo e,
portanto, desprovidos de desdobramentos cognitivos complexos. Para ele, a interface é a
evidéncia material que separa as formas humanas e animais de existir e de produzir imagens;
a materializacdo de nossa condi¢do, “Visto que a interface pretende resolver, em sua prépria
constituicdo, alguns confrontos contemporaneos entre o saber e a arte, entre o que ¢ cientifico
e 0 que é senso comum, entre 0 mundo real e 0 mundo do pensamento” (CATALA, 2005, p.
574).

A parte a l6gica antropocéntrica de Catala, concordo que seja a visdo um detonador da
extensa producdo intelectual humana e que nossa capacidade cognitiva é geradora de imagens
complexas que ultrapassam a finalidade mimética. E aqui destaco a visdo como independente
de estruturas fisiologicas de reconhecimento da luz e seus efeitos, ao passo que podemos
afirmar que a pulsdo escépica, bem como desejar e fantasiar — termos aqui empregados
conforme Freud — sdo inerentes a natureza humana e independentes de condic¢des fisioldgicas
oculares. Conforme Jacques Ranciére, “[...] a imagem nao é uma exclusividade do visivel”
(2012, p. 16). Para ver, desejar e imaginar ndo precisamos necessariamente enxergar, embora
o gatilho visual seja um dos mais prolificos.

Freud, ao defender Scherner — para quem a imaginacdo tem o mesmo poder gerador
assinalado por Cecilia Salles no &mbito dos processos de criacdo — deixa claro que a producéo
das imagens mentais ndo depende dos olhos e de sua resposta fisioldgica aos estimulos
luminosos:

Independentemente da riqueza dos meios que emprega, a atividade
simbolizadora da imaginacdo permanece como a forca central em todos os
sonhos.[...] A mente se entretém, no sono, com os estimulos que incidem
sobre ela. [...] As células ganglionares também podem ser fantasiosas. (2001,
p. 92)

Somos e produzimos signos em uma constante tarefa de gerar desdobramentos
cognitivos, de provocar naqueles que nos cercam 0 surgimento de imagens mentais que
ultrapassam aquilo que podemos enxergar com nossa capacidade fisiologica de reconhecer

formas, volumes e cores.
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3Em contraponto a Catala, coloco que, embora
essa Vvisdo extraocular esteja conectada a nossa
sofisticacdo cognitiva, ela ndo nos priva de fazé-lo em
beneficio de necessidades do corpo, seus instintos e
prazeres diretos ou indiretos — talvez por isso a arte seja
descrita como visceral quando em alusdo a suas
qualidades positivas.

Voltemos as interfaces de Catala: elas sdo, para
ele, os mediadores da visdo — sdo elas que, desde o0s
primérdios da escrita até o smartphone, carregam essas

informacBes sensoriais com o potencial de gerar

imagens mentais. Telas para pintura, marmore,
Figura 45 — Union Libre (poema de madeira, painéis de LED, papel, partituras, tecidos,
Andre Breton; fotografia de Ferdinando
de Scianna). Braile sobre fotografia, Leon pele: a expressdo humana busca esses substratos para
Ferrari (2004). . . .
Fonte: Pinterest fixar-se, mesmo que temporariamente, e impactar
outrem.

% Agrada-me a ideia de que o tempo passa, mas as interfaces sdo elementos
continuamente presentes na cultura humana como materializadoras de imagens e gatilhos da
memdria e da imaginacdo — esses substratos mudam, evoluem e nos trouxeram a velocidade
da Revolucdo Digital, mas a necessidade de marca-los, de criar interlocucdo, de ver, sentir
(seja com a imaginagdo ou com :
a ponta dos dedos) e, em Gltima
analise, de comunicarmo-nos
por essas interfaces, fazendo
com que observadores
“embarquem” em = nossos
sonhos, eis uma constante que
se prova desde as pinturas

rupestres.

O pintor turco Esref Figura 46 — pintura de Esref Armagan, titulo e data de publicacdo

A desconhecidos
Armagan € um caso Fonte: blog da Pandora Escola de Arte

53 Disponivel em <https://br.pinterest.com/pin/406590672594227848/>. Acesso em 28 de abril, 2018.
5 Disponivel em <http://blog.escolapandora.com.br/esref-armagan-um-pintor-cego/>. Acesso em 28 de abril,
2018.
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emblemaético e serve de exemplo para irmos além da visdo no sentido fisiol6gico — como mera
resposta aos estimulos luminosos — para tratarmos das relagdes humanas com as interfaces.
Nascido cego em 1953, Armagan surpreendeu 0 mundo ao pintar paisagens
complexas, com diferentes campos em perspectiva. “Posso ver melhor com meus dedos do
que pessoas que enxergam com os olhos”, afirma o artista no documentario Os Super-

Humanos, exibido em 2009 pelo Discovery Channel.

Figuras 47 e 48 — fotografias feitas por Gerardo Nigenda — Desnudos (2007)
Fonte: site do artista

Ha diversos exemplos de artistas cegos que produzem interfaces fotogréficas — destaco
aqui Gerardo Nigenda e Evgen Bavcar — este Ultimo afirmou em entrevista ao The Guardian:
“All the images I create exist beforehand in my mind and are perceived by my third eye, that
of the soul ”®. E interessante reparamos que as maos, 0 toque e o tato sio temas recorrentes
nas imagens de ambos.

Ou seja, a interface ndo se restringe a satisfacdo visual fisioldgica, mas atua como
aparato mnemonico e imaginativo que gera associaces e conexdes — quaisquer que sejam 0s
gatilhos pelos quais ela é acessada, pois a “a arte endereca-se ao espirito, n4o aos olhos. E sob
este angulo que sempre foi considerada pelas sociedades ‘primitivas’, e elas estdo com a
verdade.” (DUBUFFET, 1967, p. 99) ou “A foto me toca se a retiro do seu blablabla
costumeiro: técnica, realidade, reportagem, arte, etc nada dizer, fechar os olhos, deixar o

detalhe remontar sozinho a consciéncia afetiva”. (BARTHES, 1984, p. 84).

%5 Disponivel em <http://www.gerardonigenda.org.mx/es/obr/desnudos>. Acesso em 28 de abril, 2018.

% Traducdo livre: “Todas as imagens que crio existem primeiro em minha mente e sdo percebidas pelo meu
terceiro olho, aquele da alma”. Disponivel em:
<https://www.theguardian.com/artanddesign/gallery/2016/aug/20/the-work-of-blind-photographers-in-pictures>.
Acesso em 20 de janeiro, 2018
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Figura 49 — fotografia de Evgen Bavéar — sem data e sem titulo
Fonte: The Guardian

Sobre a imagem e a visualidade — além do reconhecimento luminoso — diante do

campo do inconsciente, Didi-Huberman nos diz:

Os quadros evidentemente n&o sdo sonhos. E de olhos bem abertos que os
vemos, mas talvez seja isso que nos obstrui e nos faz perder alguma coisa.
[...] As mais belas estéticas [...] seriam entdo as estéticas que, para se abrir
inteiramente a dimensdo do visual, gostariam que fechassemos os olhos
diante da imagem. (2013, p. 205 e 206)

Marco Antonio Jorge, ao buscar na teoria freudiana as interacfes entre fantasias

conscientes e inconscientes, descreve:

Ambas as fantasias, conscientes e inconscientes, estdo intimamente
relacionadas para Freud [...]. Pois os dois registros da atividade fantasistica
estdo presentes no processo do sonho: a fantasia consciente participa do
remanejamento do conteddo manifesto do sonho que constitui a elaboracdo
secundaria, ao passo que a fantasia inconsciente se inscreve na origem
mesma da formagéao do sonho®®. (JORGE, s.p.)

Assim, respondendo & pergunta que inicia esta reflexdo: a relagdo entre o substrato
fotografico e o inconsciente é imanente a propria producéo de interfaces que abrigam imagens
de arte. Toda a interface artistica é dotada dos mesmos vinculos indissociaveis que se

apresentam na psique humana entre o inconsciente e o consciente. Freud deixa clara essa

5  Disponivel em  <https://www.theguardian.com/artanddesign/gallery/2016/aug/20/the-work-of-blind-
photographers-in-pictures>. Acesso em 28 de abril, 2018.
58 Disponivel em <http://www.iecomplex.com.br/1-html/#_ftn1>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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dindmica — que agora associo aos processos de criacdo nas artes — quando escreve o artigo
Uma Nota sobre o Bloco Magico, publicado pela primeira vez em 1924.

O Bloco fornece ndo apenas uma superficie receptiva, utilizavel repetidas
vezes, como uma lousa, mas também tracos permanentes do que foi escrito
como um bloco comum de papel: ele soluciona o problema de combinar as
duas funcdes dividindo-as entre duas partes ou sistemas componentes
separados mas inter-relacionados. Essa é exatamente a maneira pela qual,
segundo a hipGtese que acabo de mencionar, nosso aparelho mental
desempenha sua funcao perceptual. (1925 p. 254 — 255)

A obra artistica ¢ “bloco mdgico” ao transpor para uma interface esse funcionamento
paralelo e dialdgico entre consciente e inconsciente. Ela, portanto, traz em si 0S processos
simultaneos de abstracdo e materializacdo; idem para a sensacdo e racionalizacdo, pois,
citando Lucia Santaella em Percepcdo: “todo pensamento logico, toda cognicdo, entra pela
porta da percepg¢ao e sai pela porta da a¢do deliberada” (2012, p. 16).

Mesmo na ciéncia, podemos encontrar exemplos em que a imaginacdo é prolifica.
Tomemos o caso hipotético de um matematico que se debruca sobre um teorema em vias de
conclusdo — na iminéncia da sintese, ele se esforca para racionalizar e materializar toda a
abstracdo exercida no percurso, todas as aplicacdes imaginadas, as memorias de testes e
contraprovas, 0s casos excepcionais, as aplicac@es entre as mais gerais e especificas possiveis.
Neste exemplo de processo de criacdo cientifico, a fantasia é componente da matriz geradora,
conforme nos diz Peirce: “O trabalho do poeta ou do romancista é [afinal] ndo tdo
completamente diferente daquele exercido pelo cientista” (apud COLAPIETRO, 2014, p. 56).

Jorge também assinala que a fantasia freudiana transita entre consciente e

inconsciente, embora ambos ndo coincidam propriamente no aparelho psiquico.

No artigo metapsicolégico intitulado O Inconsciente (1915), Freud da uma
definicdo da fantasia que confirma suas concepcgdes precedentes: ela é
caracterizada por sua mobilidade e é apresentada como o lugar e 0 momento
de passagem de um registro da atividade psiquica para o outro, sendo
irredutivel a um UOnico desses registros, consciente ou inconsciente. 5
(JORGE, s.p.)

Essa mutabilidade/transitoriedade que Freud atribui a fantasia também estd em
Bergson quando define intui¢do como “[...] 0 que atinge o espirito, a dura¢do, a mudanca
pura. Sendo o espirito seu dominio préprio, ela desejaria ver nas coisas, mesmo materiais, sua
participacdo na espiritualidade”. (BERGSON, 2005a, p. 235),

%9 Disponivel em <http://www.iecomplex.com.br/1-html/#_ftn1>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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Lembro que em Bergsonismo, Deleuze aborda a importancia da intuicdo como
método:

Do ponto de vista do conhecimento, as proprias relacbes entre Duracéo,
Memoria e Impulso vital permaneceriam indeterminadas sem o fio metodico
da intuicdo. Considerando todos esses aspectos, devemos trazer para 0
primeiro plano de uma exposicdo a intuicdo como método rigoroso ou
preciso. (DELEUZE, 1999, p. 8)

Temos, portanto, que a imagem artistica enquanto matéria advinda de afetos, de
memorias e sonhos é como vapor: tdo visivel quanto volatil, estd em constante modificacdo,
é/estd na/em transformacdo e fruto do imaginado em todo o processo — dos esbogos a
contemplacdo. Mas essa transitoriedade ndo inviabiliza o método, a pesquisa e a
racionalizac&o do percurso criativo. Pelo contrério: ela é o método.

Lucia Santaella e Winfried N6th aprofundam a discussdo sobre os paradigmas da
imagem baseados em diferentes momentos historicos e seus respectivos meios de producao.
Os autores relacionam os procedimentos pré-fotograficos e artesanais a criacdo imagens

espessas e convidativas ao imaginario daqueles que com ela se deparam.

. e [--] um tipo de imagem fundamentalmente ilusionista, na sua
o Q& pretensdo de completude, e inteiramente mitica, na sua suspensdo
. do tempo, de cuja duragdo a pintura, por exemplo, extrai sua
espessura. Além disso, trata-se sempre de uma imagem constitutiva
de, quer dizer, produzida por um sujeito individual e proposta para a
contemplacdo, para o fisgamento do imaginario do observador,
visto que é proprio do eu se projetar nas imagens em que se espelha.
(SANTAELLA, NOTH, 2015, p. 197)

O exemplo utilizado pelos autores é o da pintura Las
Meninas (1656) de Diego Veldzquez de Silva. Como parte da
presente reflexdo, sugiro que utilizemos uma outra imagem: a
que reaparece ao lado, integrante da série Outros Navios e
produzida por Neves. A obra evidencia como a fotografia
contemporanea ancorada em procedimentos demorados,

manuais e artesanais pode ser escape do paradigma

Figura 50 — Outros Navios (2000)
Fonte: reproducéo arquivo do autor  fotografico como “registro mimético dos objetos e situagdes”

(Ibid., p. 198) e, exatamente por isso, sempre insuficiente na apreensdo do fato.
Neves explora as brechas dessa insuficiéncia para trabalhar a fusdo entre visivel e
imaginério, entre instante do clique e o durativo da produgdo manual, entre o gesto humano e

0s mecanismos da cdmara e do laboratério. A imaginacdo converte-se em método fotografico.
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Assim, somando as contribui¢@es de Freud, Deleuze e Bergson as de Salles e Santaella
chego a associacdo direta dos processos de criacdo aos meandros do inconsciente e a
amplitude da imaginacdo. Criar € sonhar; e 0s processos de criacdo sdo, em Ultima analise, a
escolha e refinamento da fantasia com vistas a materializacéo — eis, talvez, a nica “regra”
que versa sobre os processos de criagdo, de qualquer natureza que sejam, conforme Salles
salienta em conformidade a Colapietro:

O trabalho da imaginacdo ndo esta restrito a essa relacdo com a percepgdo e
a memoria, mas perpassa todo o percurso de criacdo. Esta presente também
nas experimentacfes sem documentacdo (experimentacdes imaginarias,
segundo Colapietro, 1989), ou seja, tentativas de obra feitas somente na
imaginac&o, que ndo sdo registradas. (2006, p. 71)

Dirigindo-me novamente a obra de Neves, encontro uma peculiaridade que pode ser
observada sobretudo nos processos de criacdo nas artes, as grandes provocadoras das
mem@rias involuntarias: subvertendo os codigos processuais da fotografia — ou seja, pela
experimentacdo —, o autor transforma cenas oniricas em imagens materiais e vice-versa.

Nesse sentido, a arte é o canal por onde o sonho se materializa e 0 mundo material
ganha aspecto de sonho. Bergson também admite que a arte, especificamente a musica, pode
ter efeito suspensivo, colocando o observador diante da duracdo — o que nos me faz lembrar

do excerto de Em Busca do Tempo Perdido (1927) sobre os bolinhos.

Escute a melodia de olhos fechados, pensando apenas nela, ndo justapondo
mais sobre um papel ou sobre um teclado imaginério as notas que concebeis
assim uma pela outra, que aceitam entdo tornar simultaneas e renunciam a
sua continuidade de fluidez no tempo para se congelar no espago:
encontrareis individida, indivisivel, a melodia ou a porcdo da melodia que
tiveres recolocado na duracdo pura. Ora, nossa duracao interior, encarada do
primeiro ao Ultimo momento da vida consciente, é alguma coisa como essa
melodia. Nossa atencdo pode se desviar dela e consequentemente de sua
indivisibilidade; mas, quando tentamos a separar, € COMO Se pPassassemos
bruscamente uma ldmina através de uma chama: dividimos apenas o espaco
ocupado por ela. Quando assistimos a um movimento muito rapido, como o
de uma estrela cadente, distinguimos muito nitidamente a linha de fogo,
divisivel a vontade, da indivisivel mobilidade que ela subentende: é esta
mobilidade que é pura duragdo. (BERGSON, 1972, p. 102)

Neste ponto, Freud, Bergson e Benjamin se encontram: é na experiéncia que as
mema@rias involuntarias se desenvolvem e as artes seriam, portanto, 0 meio de abrir brechas na
vivéncia para proporciona-las. Outro exemplo desse movimento que leva o sonho a obra

também é trazido por Salles:



Daniel Senise relata, em determinado momento de seus cadernos, um sonho
que teve: ‘O avido comegou a fazer as manobras de aproximagao sobre um
mar cheio de pequenos barcos com cabine’. [...] Mais adiante no relato, o
sonho transforma o avido em bumerangue: ‘O avido ia fazer um pouso de
emergéncia na 4gua. Ja ndo era mais um avido e sim duas longas asas tipo
bumerangue.” Em inameras outras paginas de seus cadernos, encontramos
desenhos que fazem referéncia verbal/visual a bumerangues. Podemos
perceber que ndo ha mais o objeto, mas seu rastro ou movimento. (2006, p.
22)

Se 0 mundo das coisas concretas, vistas, sentidas e nomeadas €, em geral, o substrato
das fantasias; as sensacdes oniricas podem, para Neves e Senise, percorrer 0 caminho inverso,
utilizando a concretude da interface artistica para alcancarem a materialidade. Esta neste
ponto uma das grandes distincbes dos processos artisticos quando comparados aos
cientificos: a manutengdo da atmosfera onirica em percursos racionais — conscientes — de
pesquisa e experimentacao.

Didi-Huberman fundamenta a relacdo entre a imagem e a teoria psicanalitica sob o
conceito do sintoma: o olhar que independe da visdo acontece no sono — este, um “isolamento
parceiro que faz talvez a forga de nosso olhar” (2013, p. 205) — e se desenvolve com as
imagens mentais, virtuais, dos sonhos. O sintoma seria 0 potencial que as imagens materiais,
gue vemos enquanto estamos acordados, possuem de evocar reminiscéncias de nosso
inconsciente, levando-nos para além das coisas tal como apresentadas e representadas no

campo visual.

[...] na vigilia ldcida que nossa relagdo habitual com o visivel supde, na
completude ideal que os dispositivos de representacdo prop&em, alguma
coisa — um resto, portanto, uma marca de esquecimento — vem ou volta a
trazer mesmo assim sua perturbacdo noturna, sua poténcia virtual. Alguma
coisa que altera 0 mundo das formas representadas [...]. Alguma coisa que
devemos chamar um sintoma, tanto é verdade que ndao ha sintoma - no
sentido freudiano — sem um trabalho de esquecimento. (Ibid., p. 207 e 208)

Concluo que memoria e esquecimento trabalham juntos para a dimensdo onirica das
obras de Neves. Nao me refiro a qualquer esquecimento, entretanto, mas de um esquecimento
sintomatico; aquele que possibilita, justamente, a existéncias de brechas representativas que
acomodam reminiscéncias do sonho alheio.

Quando define experimentacdo, Salles deixa clara a intengdo de busca e pesquisa
como balizadores — “a experimentagdo deixa transparecer a natureza indutiva e investigativa

da criacdo. [...] hipoteses artisticas sdo levantadas e postas a prova [...]” (2010, p. 80) —
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embora existam fatores imponderaveis, como erros e acasos, que podem ser incorporados aos
processos.

Temos, portanto, que mesmo quando Neves acata 0s acasos e erros como partes do
processo de criacdo, ele encontra-se em um constante movimento de busca e pesquisa,
concatenando informacGes, métodos, hipoteses e fantasias sob a égide de seu projeto poético,
em uma relacdo igualmente sintomética com o préprio trabalho. Vemos, assim, a abducéo
peirciana e suas implicacdes praticas — percepcdo e dimensdo sensivel trabalhando na
formulacéo de hipoteses que, por sua vez, sdo transpostas a experimentacdo, como método de
trabalho. A busca e 0 apagamento; a memoria e a descaracterizacdo; a fantasia e a concretude;
a lembranca e 0 esquecimento sdo, por meio da pesquisa, colocados em procedimentos como
a corrosdo, a rasura, o rasgo.

A partir de agora, aplicarei essa discussdo inicial ao contexto especifico redes de
criacdo, com foco na producdo de Neves, pontuando como a imaginacdo e a memodria se

materializam nos arquivos.

3.3. ARQUIVOS

Memdria e percepcdo se materializam

O termo arquivo é dotado de um certo potencial para o fascinio. Na atualidade em que
materiais de processo sao expostos ao publico, os documentos de criacdo passam a sensacao
de acesso ao percurso do artista e satisfazem a porcéo voyeuristica daqueles que se interessam
por detalhes néo relevados sobre obras e autoria. Nos arquivos existe algo de bastidores, a
aura do secreto, aquilo que era importante demais para ser esquecido, porém nao veio ao
publico. Perder-se entre anotacdes e detalhes sobre um determinado contexto de producéo &,
de fato, prazer cada vez mais difundido ndo apenas entre os estudiosos da historia da arte,
quanto para entusiastas.

Mas, do ponto de vista dos processos de criagdo, arquivos assumem uma defini¢cdo
ampla e com diferentes implicacGes. Eles séo indices do que ocorreu no percurso criativo e,
além disso, funcionam como chamamentos ativos e perenes as memorias e imaginagdes de
autores e observadores.

Ou seja, determinado esboco que serve diretamente ao projeto de uma obra especifica
atuard na baliza ndo apenas naquele momento da produgdo, como também na trajetoria

vindoura e, portanto, tem impacto sobre todo o projeto poetico em questdo — atuam na obra
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em toda a sua duracdo. Arquivos sdo, portanto, transversais. Salles aborda a continuidade, a
simultaneidade e as interferéncias autorais como rupturas quando define o “tempo de
criagao”:

A discussdo do tempo de criacdo é sempre plural: hd a coexisténcia de
diferentes tempos. A criacdo como processo implica em continuidade, sem
demarcacGes de origens e fins precisos. O tempo continuo da investigagdo
enfrenta diferentes ritmos de trabalho, e envolve esperas do artista pelo
tempo da obra, assim como esperas da obra pelo tempo das avaliacGes do
artista. O tempo da maturagdo leva, muitas vezes, & simultaneidade de
diferentes obras. O tempo da hesitacdo e da duvida leva a idas e vindas,
fluxos e pausas. A continuidade confronta-se também com rupturas, como
nas intervencdes do acaso e o0s bloqueios de criagdo. Ha, também, os
instantes sensiveis da continuidade, associados as descobertas. O processo de
criagdo, que esta inserido em seu tempo historico e em suas redes culturais,
ndo pode ser desvinculado do tempo de autocriagdo do artista. (SALLES,
2010, p. 130)

A partir de Bergson e Salles, entendo que o arquivo, assim como a cronologia,

é uma demarcacgdo que perpassa todos esses eixos durativos. O momento arquivado é também

decidido e decisério; aquele que, durante todo o processo ja transcorrido — com esperas,
rupturas e blogueios —, o artista escolhe reter, lembrar, revisitar, rememorar.

Na materialidade do arquivo estdo, portanto, condensados 0s tempos, as memorias, as

percepcdes e as transformacdes de cada um desses, constituindo uma ordem ética e estética

que conduz o artista por sua rede, ao que Salles denomina “principios direcionadores”.

Nesse espacgo de tendéncias vagas esta o projeto poético do artista, principios
direcionadores [...] que atam a obra daquele criador como um todo. Séo
principios relativos a singularidade do artista: planos de valores, formas de
representar 0 mundo, gostos e crengas que regem seu modo de agdo. [...] A
busca pela concretizacdo desse projeto é continua, dai ser sempre
incompleta; a0 mesmo tempo, o proprio projeto altera ao longo do tempo.
(Ibid., p. 46)

Isso posto, o0 arquivo morto ndo existe enquanto haja um projeto poético em
andamento, uma vez que os documentos de criacdo estdo entrelagados as escolhas passadas e
futuras, mesmo quando essas sejam de ruptura. Quando Neves assume “trabalhar com a
memoria”, colocando-a como matéria-prima, ele também pontua a relacdo que mantém com

Seus arquivos e com o tempo.

[Trabalho com o tempo] em vérios sentidos: o tempo da meméria, o tempo
de manipular os negativos para a construgdo da imagem...No caso de
Valongo: Cartas ao mar, isso se reflete até mesmo no papel de algoddo
utilizado como suporte das imagens. Como apds o atentado de 11 de



setembro ficou dificil entrar com material quimico em vérios paises,
inclusive no Brasil, aproveitei para emulsionar uma boa quantidade de papel
durante uma viagem a Holanda, em 2008. Esse papel, obviamente, sofreu a
acdo dos anos, ganhou manchas, o que acabou reforcando a ideia documental
do ensaio.®

Além de guardar materiais e referéncias diversos com o propdésito de incorpora-los as
fotografias em construcdo, conforme mostrei anteriormente ao revelar o espaco fisico
ocupado por sua “caixa de acasos”, ele revisita com certa frequéncia suas séries fotogréaficas
que ndo foram publicadas.

Ambas as posturas reafirmam que a funcdo geradora da memoria se estende aos
arquivos. Quando uma determinada textura lhe agrada, Neves ndo hesita em coloca-la em seu
arquivo fisico. Ali, o pedaco de embrulho de presente, o recorte de jornal ou as imagens de
infancia permanecerdo imbuidas do porvir. Em um dado momento de agregacdo, cada uma
delas pode ser recrutada para compor 0 mosaico mneménico de uma obra.

Recentemente, em janeiro de 2018, Neves publicou em sua conta pessoal na rede
social Instagram uma série de retratos sob o mesmo tema: Recusadas. As imagens, segundo
ele, foram reprovadas por agéncias de modelos. “Sao trabalhos de 1994. Na época as agéncias
achavam esse trabalho fora do padrdo, ou seja, ndo seguia a tendéncia das fotos ‘limpinhas’,

clean como eles diziam”, explica o artista.

8 Disponivel em <http://amlatina.contemporaryand.com/pt/editorial/brazilian-photographer-eustaquio-neves/>.
Acesso em 28 de abril, 2018.
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Figuras 51 a 62 — Recusadas (1994). Arquivos publicados em 2018
Fonte: conta pessoal do autor na rede social Instagram
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®1Esses arquivos recentemente publicados pelo autor dizem muito sobre a funcéo do
documento de criacdo para os estudos de processos. A partir deles percebemos que, mesmo
em trabalhos comerciais, Neves ja experimentava a sobreposicdo de camadas nos fundos que

produzia para os retratos. Também aparecem toques de cor em fotografias em preto-e-branco,
denotando o tratamento laboratorial da imagem para coloragéo.
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Figuras 63 e 64 — Obras integrantes de Arturos (1994) e Caos Urbano (1992)
Fonte: Enciclopédia Itat Cultural

Podemos ver, ainda, os enquadramentos com elementos que formam ‘caixas’ — as
mesmas que, mais tarde, voltariam a ser trabalhadas em séries como Arturos e Caos Urbano.
Notamos que algumas das tendéncias exploratdrias que Neves desenvolveria mais tarde ja se
mostram nesses trabalhos da década de 1990, como indices das relacbes entre o artista, o
retrato, a fotografia, os retratados e, além disso, como a materialidade de suas tendéncias,
percursos e gostos.

Para Cecilia Salles, os arquivos evidenciam a forma como o autor percebe a prépria
producdo, seu contexto e revelam o potencial transformador da percepcdo artistica —

percepcdo aqui empregada sob a perspectiva pierciana. Salles coloca, precisamente, 0S
arquivos em contato com a memoria:

O filtro perceptivo processa 0 mundo em nome da criacdo; em uma coleta
sensivel e seletiva, o artista recolhe aquilo que o atrai. Ha reniténcias de seu
olhar que refletem o modo de um determinado artista se apropriar do mundo.
As percepcles interagem com a experiéncia passada, portanto, ndo é

&1 Disponivel em <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal4337/eustaquio-neves>. Acesso em 28 de abril,
2018.
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divorciada da memoria. As sensacOes tém papel amplificador, permitindo
que certas percepcdes figuem na memoria. (2010, p. 23)

Em Febre de Arquivo, Jacques Derrida também associa 0os documentos de processo a
percepcédo, quando afirma: “what is no longer archived in the same way is no longer lived in
the same way. Archivable meaning is also and in advance codetermined by the structure that
archives.”%? (1995, p. 18). Somando-se as contribuicbes de Salles e Derrida, temos que o
arquivo ndo é uma etapa prévia a producdo, sendo seu proprio cerne: estdo ali informacGes
que alteram o0 processo continuamente, apontando alguns rumos, excluindo outros e
apresentando novas possibilidades.

63Assim, adicionamos mais uma camada & matriz dos processos de cria¢do: temos a
memoria, a imaginacdo, a fantasia, a percep¢do e 0s arquivos como elementos em constante
interacdo e modificacdo muUtua. A percepcao altera a memoria e vice-versa; o arquivo também
segue este mesmo padrdo e assim podemos tracar vias de mdo dupla entre todos esses
componentes, sobre as quais sdo desenhadas ao longo do processo as trilhas que conduzem o

autor pela imensiddo transversal das referéncias disponiveis.

Figuras 65 e 66: Eustaquio Neves, Boa Aparéncia (2014); 1 (2018)
Fontes: Pinterest e conta do autor na rede social Instagram, respectivamente

Vamos a um exemplo. Nas obras acima, ambas de autoria de Neves e com publicacfes
separadas por quatro anos, temos uma tendéncia evidente: a exploracdo da silhueta humana tal

como essa é apresentada em documentos oficiais de identificag&o.

62 «“Aquilo que ndo é mais arquivado da mesma forma, ndo é também vivido da mesma forma. O sentido do
arquivo ¢ também, e em ultima andlise, definido pela estrutura arquivante”, em tradugao livre.
83 Disponivel em <https://www.pinterest.com/pin/474285404503113860/>. Acesso em 28 de abril, 2018.



O experimento de transformar esses arquivos de reconhecimento e catalogacdo do
individuo em obras nas quais as fei¢cbes foram deliberadamente extirpadas demonstra a forca
dupla do arquivo para Neves: ele ndo € apenas procedimento, como também se converte em
meio, forma e estética da expressao.

Na pesquisa e no arquivo que dela deriva estdo, portanto, descobertas cruciais para o
estudo dos processos de criacdo — ndo pelo biografismo que eventualmente se possa extrair
desse material, mas pelo mapeamento de um esquema associativo, de padrdes, recorréncias e
tendéncias perceptivas que estdo muito alem das presuncdes elaboradas a partir da analise

de elementos pléasticos das obras.

3.4. PERSONA E SELF

Os processos de criacdo e a elaboracéo de si

%4 relacdo com o arquivo como materializador de
mem@rias é crucial para a producdo de Neves e, portanto,
um ponto a ser explorado na discussdo sobre o estatuto
das imagens por ele criadas. Subamos um degrau na
escalada associativa que venho desenvolvendo desde a
discussdo sobre tempo e espaco: quando entendemos o
arquivo como a materialidade da percepcdo e das
transformacdes relativas a ela estamos, inevitavelmente,
diante das formas de subjetivacdo. Ao selecionar e
arquivar essas alteracGes perceptivas, o artista — ele
mesmo sujeito historicizado e em processo — define os

contornos de seu projeto e, em consequéncia, de si

Figura 67 — Eustaquio Neves, Vénus | Mesmo como ser de linguagem e comunicativo.

(1993)

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural Dessa forma, as obras e seus documentos de

criacdo apontam para formas de subjetivacdo do
fotografo; sdo o proprio processo de construcdo do self (COLAPIETRO, 2014) revelado aos
olhos do observador: constituem-se um diério visual do sujeito fotografico. Assim como “a

13

escrita de si” para Foucault, as imagens trazem “ [...] elemento do treino de si, [...] para

8 Disponivel em <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal4337/eustaquio-neves>. Acesso em abril, 2018.
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utilizar uma expressdo que se encontra em Plutarco, uma funcdo etopoiética: um operador da
transformagdo da verdade em ethos.” (FOUCAULT, 1992, p. 134).

“Todo artista sabe, ainda, que ¢ no gesto artistico, € somente nele, que o homem se
encontra a si mesmo. [...] Ndo ha nada de sacral nisto: pois descobrir-se a si mesmo no gesto é
ter descoberto o fundo da existéncia, sua absurdidade”. (FLUSSER, 2014, p. 40). Fotografias,
portanto, podem ndo ser apenas indices de situacBes vividas por autor, retratado e/ou
observador, mas universos autbnomos e multiplos, povoados por personagens ficticios e por
incontaveis memarias que podem suscitar — tudo isso em favor de um sujeito que imagina a si
mesmo e utiliza os recursos fotograficos para lidar com as circunstancias de seu contexto, de
sua “existéncia absurda”.

Neste momento da argumentacdo, entendemos também que real e ficticio ndo se
contrapdem: ““a ficcdo ndo ¢ o oposto da realidade, mas a construgdo de um senso de
realidade” ® (RANCIERE, 2012). Naquilo que entendemos por narrativa do real,
acontecimentos passados e relembrados, incidem os mecanismos proprios da memoria

humana, a apropriacdo das reminiscéncias, como coloca Benjamin:

A verdadeira imagem do passado perpassa, veloz. O passado sO se deixa
fixar como imagem que relampeja irreversivelmente no instante de sua
cognoscibilidade. [...] Articular historicamente o passado ndo significa
conhece-lo “como ele de fato foi”. Significa apropriar-se de uma
reminiscéncia, tal como ela relampeja ho momento de um perigo (apud
SANTAELLA, 2016, p. 192)

Isso quer dizer que alteramos os fatos dando-lhes o peso dos sentimentos e do juizo de
valor. Completamos lacunas com a ajuda daquilo que fora arquivado, de maneira que o
acontecido sirva ao projeto que construimos em beneficio de uma determinada persona, termo
aqui empregado sob a interpretacdo jungiana, como a face social do individuo (JUNG, 1976,
p. 126).

Imaginar a si mesmo é constante dos relacionamentos humanos e, por isso, temos
outras impossibilidades para atribuir sentido Gnico a qualquer interacdo interpessoal — a
existéncia dos sentidos pretendido e percebido € tdo certa e diversa quanto a propria semiose.

Ao indagar Neves sobre 0 objetivo desse método que privilegia memdrias — as dele, as
dos materiais e todos os desdobramentos dessas — o autor me responde: “as vezes nem eu

tenho resposta. Passa 0 tempo e eu entendo por que segui determinado caminho. Em outras

% Disponivel em <https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2018/03/a-escrita-e-invencao-nao-um-processo-de-
aplicacao-de-ideias-diz-jacques-ranciere.shtml>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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vezes € uma maneira de lidar com situacdes de uma forma que eu ndo soube fazer no passado;
situacGes que, como negro, eu passei e, na hora, ndo tinha o entendimento que tenho hoje.
Hoje, eu discuto essas coisas no meu trabalho. E uma resposta a coisas que passei”.

Vincent Colapietro, em coloquio de titulo Realismo Especulativo e Realismo
Peirceano, apresentado em novembro de 2016, na PUC-SP, coloca a razdo humana como
amalgama constituida por sentimentos, drama, imaginacdo e pelo conjunto de habitos que
desenvolvemos em comunidade. Neves, quando concatena respostas a situagdes do passado,
elabora a si mesmo, em uma performance continua e materializada em seus arquivos e obras.

De acordo com Salles: “Essa re-elaboragao permanente coloca percepgdo e memoria
se modificando mutuamente: ‘ndo ha percepg¢éo que nédo seja impregnada de lembrancas, néo
ha lembrancas que ndo sejam modificadas por novas impressées’” (2006, p. 70). Ou, ainda:
“[...] ndo ha lembranca sem imaginacdo. Toda lembranca €, em parte, imaginaria, mas nao
pode haver imaginacdo sem lembranca. A imaginacdo esta vinculada & memoria e esta é
trampolim da imaginagao”. (Ibid., p. 71).

Assim, concluo que as interagcdes atualizam e realizam a narrativa que desenvolvemos
sobre n6s mesmos; processo que se inicia na imaginacdo, nos sentimentos e se materializa nos
arquivos — vestigios materiais de um passado a servigo da persona.

Retomando Derrida e Benjamin, os arquivos sdo para Neves a materialidade da
experiéncia que se forma, lentamente, no processo de criagdo; servem COmMO mecanismos
exploratérios, como chamados a memoria, como linguagem poética e, acima de tudo isso,
como forma de subjetivacdo. A maneira como Neves seleciona e reorganiza seus arquivos nas

obras é, em ultima andlise, a elaboracéo de sua propria persona.

3.5. AARTE DA MEMORIA

Imaginacéo e logica articuladas na imagem

Justamente por adotar uma perspectiva ndo-linear da histéria da arte, busco as
recorréncias que esse tipo de manifestacdo artistica mnemonica possui ao longo dos séculos.

Antes da palavra impressa, das interfaces digitais e links, a arte da memoria tinha por
objetivo fixar exercicios retdricos completos, utilizando ancoras mnemonicas, imagens
emblematicas detonadoras da cadeia de pensamentos que gerariam o discurso. Carlos Alberto

Coimbra, em resenha do livro The art of memory (1966), de Francis Yates, assinala que a
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funcdo da arte da memoria, para a autora, é o desencadeamento do discurso oral atraves da

imagem:

A arte da meméria foi inventada pelos gregos. [...] Na sua origem, a arte da
memoria propde um conjunto de regras para a memorizacdo de ideias ou
palavras, constituindo uma técnica de imprimir lugares e imagens na
memoria, de maneira a fazer com que um orador possa reproduzir longos
discursos com precisdo [...]. (1989, p. 146)

A associacdo entre as linguagens verbal e visual e a sugestdo logica carregada por
imagens sdo duas das caracteristicas que podemos extrair desta simples definicdo sobre os

mapas mnemonicos, ao que Roger Bartra acrescenta:

A arte da memoria era um sistema que comunicava o0 mundo cultural com o
microcosmos interior. E ndo so abria um canal de comunicagdo: permitia que
com os artificios da cultura se manifestassem as esferas da alma. Essa
introducdo forcada dos poderes da imaginacdo em elevadas partes racionais
da alma foi um desafio para a escolastica crista. (BARTRA, 2007, p. 190)

Ou seja, na arte mnemdnica encontramos elementos que remetem ao individual e ao
coletivo; as memorias individuais e a cultura; a logica e a abstracdo, a fantasia e ao concreto;
consciente e inconsciente; ao verbal e ao visual — é importante frisar: aqui estdo dicotomias
encontradas nas obras de Neves que nos levaram ao caminho da exploracdo da complexidade,
da ndo-linearidade cronoldgica e espacial, bem como das operacBes entre consciente e
inconsciente nesta dissertacao.

Desde os primeiros exemplares de arte da memaria conhecidos, as imagens sao usadas
como gatilhos da imaginacdo, e assim funcionam tanto para o autor, quanto para o
observador. Entretanto, os exemplares da arte da memdria portam a seguinte idiossincrasia: o
discurso imaginado e detonado pela imagem possui determinada orientagcdo. Assim, esses
mapas imagéticos demonstram que imaginacdo e légica trabalham articuladas, deixando claro
gue os chamados a fantasia ndo excluem a existéncia de direcionamento.

Na década de 1920, Warburg retoma os principios da arte da memdria com seus Atlas
Mnemosyne, um amplo mapeamento imagético com a finalidade de catalogar a memoria
ocidental. Embora inacabada, a obra coroa os conceitos trabalhados por Warburg em sua

producdo académica e em sua biblioteca, onde, de acordo com Norval Baitello Junior:

Os saberes esquecidos ou arcaicos tinham sempre a atencéo especial de Aby
Warburg e de seu bibliotecario Fritz Saxl, ambos arquedlogos de temas e
imagens que migravam entre diferentes culturas. De tempos em tempos, 0s
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livros também se mudavam para outras estantes, em busca de outros
vizinhos e de novos didlogos. Assim, a biblioteca ndo era fixa em sua
organizacdo e ndo se oferecia como um mapa, talvez mais como um labirinto
de surpresas, um lugar para o leitor se perder.®® (2017, s.p.)

Um desses conceitos ¢ a “ciéncia sem nome™”: assim descrita por Agamben Nno ensaio
Aby Warburg e a ciéncia sem nome, publicado em 1975, trata-se da perspectiva complexa e
multidisciplinar sobre a arte e 0 conhecimento em geral — que seria mais tarde explorada de

diversas maneiras por tedricos como Morin, Salles, Didi-Huberman e Ranciére:

Em 1889, enquanto preparava na Universidade de Estrasburgo sua tese sobre
'O Nascimento de Vénus' e sobre a 'Primavera’, de Boticelli, deu-se conta de
gue qualquer tentativa de compreender a mente de um pintor do
Renascimento seria inutil se o problema fosse abordado sé do ponto de vista
formal, e durante toda a vida manteve sua honesta repugnancia pela histéria
da arte estetizante e pela consideracdo puramente formal da imagem
(AGAMBEN, 2009)*

Outro conceito warburgiano materializado em Atlas Mnémosyne é o da
“sobrevivéncia” (Nachleben) das imagens — a perspectiva diacrdnica e a organizacao constelar
que trazem “figuras e gestos, conteudos e expressoes, carregando emogdes e afetos primitivos
que pudessem irromper na continuidade histérica ao manifestar simultaneamente algo
original, novo, e a retomada e repeti¢io do passado”®® (SCHZLLHAMMER, 2012). Juntos,
esses dois conceitos refutam o historicismo, servem a uma visdo ndo-linear da historia da arte

e dialogam com Freud, Deleuze, Foucault, Heideger e Bergson.

A esséncia do ensinamento e do método de Warburg [...] identifica-se na
recusa do método estilistico-formal que domina a histéria de arte no final do
século XIX e no deslocamento do ponto central da investigacdo: da historia
dos estilos e da avaliacdo estética aos aspectos programaticos e
iconogréficos da obra de arte, tal como eles resultam do estudo das fontes
literarias e do exame da tradicdo cultural. (AGAMBEN, 2006, p. 107)

Warburg esteve atento aos gatilhos psicologicos que as imagens acionam e a insercao

desse mecanismo detonador no aparato cultural — o que nos transporta muito além de estilos,

% Artigo publicado pelo jornal Folha de S. Paulo, em 9 de maio de 2017. Disponivel em:
<http://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2017/05/1882484-a-ciencia-sem-nome-de-aby-warburg.shtmi>.
Acesso em 28 de abril, 2018.

7 Disponivel em <http://diariodonordeste.verdesmares.com.br/cadernos/caderno-3/a-ciencia-sem-nome-por-
giorgio-agamben-1.1261598>. Acesso em 28 de abril, 2018.

% Disponivel em < https://blogs.oglobo.globo.com/prosa/post/a-sobrevivencia-de-aby-warburg-464279.html>.
Acesso em 28 de abril, 2018.
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escolas e carateristicas plasticas, avancando sobre o campo da complexidade e do que hoje
conhecemos como redes de criacdo (SALLES, 2006).
Anténio Guerreiro explicita como a concep¢do warburgiana de imagem, memoria,

tempo, cultura e historia foram transpostas para o pensamento de Didi-Huberman®®:

O ponto de partida de Didi-Huberman é este: na medida em que, para
Warburg, as imagens produzem um regime de significacdo que faz apelo aos
processos da memoria psiquica e, elaborando-se como sintoma, sobrevivem
e deslocam-se (historicamente e geograficamente), elas reclamam que se
alarguem os modelos canénicos da temporalidade histérica e que se
acompanhe a sua «sobrevivéncia» para além do espago cultural europeu e
ocidental. Estamos perante uma concepgdo rememorativa da historia, em que
as imagens, na sua dimensdo de memdria ou de tempo historico condensado,
criam, no movimento de «sobrevivéncia» e de diferimento que lhes é
préprio, circulacdes e intrincagdes de tempos, intervalos e falhas no continuo
da histéria. (s.p.)

No encadeamento aparentemente aleatério de imagens de quadros, fotografias e
paginas de livros, Warburg sugere, com seu Atlas Mnemosyne um exercicio similar a pesquisa
dos processos de cria¢do: o de encontrar recorréncias nas formas de expressao, sem que, para
IS0, seja taxativo quanto aos significados de cada uma das obras, nem estrito na associagéo
entre os contextos de producdo, procedimentos e sentidos.

Existe algo na producdo artistica que transcende as recorréncias plasticas encontradas
com frequéncia em um determinado momento, que ultrapassa a narrativa histérica como
sucessdo de momentos e suas respectivas caracteristicas e manifestacGes. A atencdo esta nas

conexdes, na coincidéncia entre gestos, procedimentos, linguagens, ethos.

% Disponivel em <http://www.educ.fc.ul.pt/hyper/resources/aguerreiro-pwarburg/image.htm>. Acesso em 28 de
abril, 2018.
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Figura 68 — Reproducdo de Atlas Mnemosyne (1924), painel 48.
Fonte: Warburg Institute
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0 Disponivel em <http://www.engramma.it/eOS/index.php?id_articolo=3034>. Acesso em 28 de abril, 2018.



Este mesmo jogo — repito, diante das contribuicbes de Salles podemos identificar
como estudo de processos de criacdo — foi utilizado por Didi-Huberman em sua fala na
abertura da exposicdo Levantes, realizada no Sesc Pinheiros, em novembro de 2017. Aqui

reproduzo o trecho inicial que relaciona este topico de discussao ao anterior, sobre 0s sonhos.

H& uma ligacdo fundamental entre o sonho e a existéncia — foi o que nos
disse Dr. Ludwig Binswanger, em 1930, em ensaio escrito um ano apdés a
morte de Aby Warburg, que era seu paciente. Se existe essa ligacdo
fundamental ha também a insuficiéncia de guardar os sonhos apenas para a
noite e, no dia seguinte, esquecé-los. O ideal seria despertar nossos sonhos.
(DIDI-HUBERMAN, 2017, s.p.)

Assim, com um chamado ao despertar do
sonho, Didi-Huberman comegou uma apresentacao
sobre arte, memdria e cultura. O teorico trouxe
diversas obras nas quais é possivel identificarmos o
que ele chama de “sinais de sublevacao” — gestos e

posturas corporais que denotam rebeldia; os rastros e

evidéncias recorrentes ao longo dos séculos em obras
Figura 69 — A Liberdade Guiando o Povo  pictoricas, cinematograficas e fotograficas. Entre
(1830) Eugéne Delacroix
Fonte: acervo digital, Museu do Louvre elas estavam uma fotografia feita durante o discurso
de Federica Montseny em plena Guerra Civil
Espanhola, e a célebre A Liberdade Guiando o Povo
(1830) de Eugeéne Delacroix.  Didi-Huberman
abordou a questdo da memdria social traduzida em
movimentos e, estes, transportados para a arte, na

forma de registros iconograficos com publicacbes

Figura 70 — Federica Montseny, autor separadas por décadas, até seculos. Fico a vontade
desconhecido, 1936

Fonte: Pinterest em afirmar que Didi-Huberman apresentou uma

pequena sessdo da grande tarefa a que se propds
Warburg com Atlas Mnemosyne ou, ainda, o que sugeriu Flusser (1994) com as investigacdes

sobre 0 gesto’?.

L Em traducdo livre do espanhol: “O aspecto pouco satisfatério das ciéncias humanas estd no acesso ao
fenbmeno do gesto. Ele é considerado apenas como um fendmeno e como uma interpretacéo codificada. E, ainda
admitindo o caréater interpretativo do gesto [...], cedem a tendéncia de reduzi-lo a explica¢des causais (ao que
chama “natureza”). E o fazem para ter o direito de se autodenominarem “ciéncia”. Mas ¢ isso, justamente, o que
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No prélogo de Revolugdes (2009), Michael Lowy explica por que decidiu revisitar
momentos historicos decisivos por meio de imagens fotograficas: “clas (as fotografias)
captam o que nenhum texto escrito pode transmitir: certos rostos, certos gestos, certas
situagdes, certos movimentos” (p. 13). E curioso notarmos o interesse desses autores em
destacar o corpo como signo gestado e manifesto no lugar cultural.

Ou seja, a historiografia, tal como estruturada em torno da linearidade, descarta signos
gue unem eventos, lugares e manifestacbes separados no eixo cronolégico convencional.
Estes, contudo, podem ser aproximados por imagens e revelar o seu fator presentificante,
sobrevivente, sintomatico. A sucessdo de fatos e a delimitacdo espacial dao lugar a uma

substancia que confere a nocéo de afinidade.

A fotos[...] colocam a Historia no presente, restituindo-lhe a espessura, a
contingéncia, a imprevisibilidade. [...] uma das tarefas do historiador, se
deseja compreender uma época, € precisamente imaginar o presente dela,
fazer o inventario de suas possibilidades, escapar da ilusdo da retrospectiva”
(AUGE apud LOWY, p. 14)

Léwy conclui a apresentacao de seu livro com a seguinte fala:

As fotos de revolugdes [...] possuem assim uma poderosa carga utdpica.
Revelam ao olhar atento do observador uma qualidade méagica, ou profética,
que as torna sempre atuais, sempre subversivas. Elas nos falam ao mesmo
tempo do passado e de um futuro possivel (lbid., p. 19).

Temos, portanto, que o poder das imagens reside nos fatos que determinam o contexto
de producdo, mas também os extrapola, colocando-nos diante de caracteristicas, emocdes e
posturas essencialmente humanas. “Cada imagem é bem mais rica que tudo aquilo que lhes
posso dizer com minhas palavras e com minhas ideias” (2013, p. 34), afirma Didi-Huberman
em Que Emocao! Que Emogédo?, e continua “imagens sdo como cristais que concentram
muitas coisas, em particular esses gestos muito antigos, essas expressdes coletivas das
emogdes que atravessam a historia” (Ibid.).

A maneira de termos acesso a essas recorréncias € o estudo ndo-linear da histéria de
arte, libertando-nos dos formalismos e da historicidade compartimentalizada e cronal,
ultrapassarmos a descri¢cdo evolucionista que analisa a forma em detrimento de seus aspectos

imateriais. E necessario abdicarmos da nocdo de superacio evolutiva da arte em favor da

impede as ditas disciplinas (psicologia, sociologia, economia, as diversas especialidades historicas, a linguistica,
de elaborar uma teoria de interpretagdo do gesto”. (1994, p. 9)
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perspectiva continua; renunciarmos a ordem das categorias e escolas em favor da
complexidade da rede; acatarmos o contexto como um dos constituintes da matriz imagetica e
ndo como unico fator determinante.

Em defesa dessa perspectiva transversal, é natural eu apresente exemplos da arte da
memoria na contemporaneidade, e por isso destaco o artista Gerhard Richter que empreende
um esfor¢o arquivistico similar ao de Warburg — ndo apenas em titulo — com a sua prépria
versdo de Atlas.

Desde a década de 1960, Richter reine imagens entre fotografias, recortes e esbogos
produzidos por ele proprio e por terceiros. A coleta ainda estd em curso e conta com a
colaboragdo de anénimos que enviam material para o artista — esses autores parceiros Sao
atualmente recrutados, entre outras plataformas, por meios digitais.

Richter, entdo, cataloga as milhares de imagens e, eventualmente, leva parte de seu
arquivo a exposicdes como a ocorrida recentemente na Galeria de Queensland (de 14 de
outubro de 2017 a 4 de fevereiro de 2018), Australia. Sobre o que o levou a esse trabalho,
Richter afirma: “My motivation was more a matter of wanting to create order — to keep track
of things. All those boxes full of photographs and sketches weigh you down, because they have
something unfinished, incomplete, about them "2 (2009, p. 350).

Benjamin Buchloh, estudioso da obra de Richter, destaca uma outra provavel razdo
advinda das memorias pessoais do autor: na ebulicdo das publica¢des impressas e coloridas da

década de 50, Richter vivia na Alemanha Oriental.

Having escaped from a country where advertising of any kind had been
prohibited, where fashion photography (let alone soft- or hardcore
pornography) was outlawed, and where images soliciting the desire for
tourism would have been banned from the photographic public sphere of the
Communist state, Richter could now, for the first time, endlessly pursue
these images in abundance. 2 (1999, p. 40)

Ao tomarmos as falas de Richter e de Buchloh combinadas, podemos inferir que o

esforgo arquivistico de Atlas se da para o preenchimento de lacunas da memdria individual do

72 Em traducdo livre: “Minha motivacdo era mais uma questdo de tentar criar ordem - para acompanhar as
coisas. Todas aquelas caixas cheias de fotografias e esbocos sdo um peso, um fardo, porque eles trazem consigo

algo inacabado, incompleto”.

73 Em traducéo livre: “Tendo escapado de um pais onde a propaganda de qualquer tipo era proibida, onde a
fotografia de moda (quanto mais pornografia — leve ou pesada) era proibida, e onde imagens que criassem o
desejo pelo turismo haviam sido banidas da esfera publica fotografica do estado comunista, Richter poderia
agora, pela primeira vez, perseguir infinitamente essas imagens em abundancia”. Benjamin HD Buchloh, ‘Atlas:
The anomic archive’, (1999).



autor. Os arquivos evidenciam aquilo que ndo esta propriamente nas imagens, mas na
auséncia delas durante a juventude de Richter.

Aquilo que falta em um passado longinquo motiva a busca pelo extenso acervo,
catalogacdo e ordenacdo, ainda em construcdo. Richter estaria, portanto, construindo no
presente, por meio de imagens produzidas por autores e em momentos 0s mais diversos, uma
memoria faltante no passado — uma auséncia com causas no contexto cultural em que ele esta
envolvido. Trata-se de exercicio de construcdo do passado; do retorno e reparacdo pela

imagem.

Figura 71 — reproducdo de Atlas, Gerhard Richter, painel Landscapes (321), (1970 / 2017)
Fonte: site da Queensland Arte Gallery

Na lembrancga proustiana, se abre, realmente, uma dimenséo de infinito que
ultrapassa a limitagdo da memdria individual. Ela faz coincidir uma sensacéo
perdida do passado com a evidéncia do presente, operando uma fusdo entre
um tempo e outro. [...] Proust e Benjamin participaram, realmente, da mesma
convicgdo de que o passado comporta elementos inacabados; e, além disso,
que aguardam uma vida posterior, e que somos nés os encarregados de
faze-los reviver. (GAGNEBIN, 1982, p. 70-71, grifos meus).

O mesmo faz Neves quando utiliza materiais e imagens recolhidos e captados em

distintos momentos para reelaborar o proprio passado, respondendo a questdes intimas com

74 Disponivel em <https://blog.qagoma.qld.gov.au/the-order-of-memory-gerhard-richters-atlas/>. Acesso em 28
de abril, 2018.
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obras que também se relacionam com o contexto cultural. As imagens associadas assumem a
forma de uma constelagdo que, por sua vez, é transportada ao substrato fotografico e
condensada em um complexo mapa mnemonico — ha o direcionamento, mas também existem
diversas brechas para a imaginacédo: esses dois elementos conjugados servem a elaboracédo de
composigdes imagéticas mentais e também constelares.

A principal caracteristica que posso destacar sobre a arte da memoria é justamente a
de abarcar o direcionamento da busca autoral — baliza para elementos plurais: lembrancas,
imagens mentais, percepcdes, eixos temporais e imaginacdes — enquanto lida com um campo
semantico aberto as interagdes individuais daqueles que com ela se deparam. Nao estamos,
portanto, falando de um exercicio autoral de abstracdo absoluta, de biografismo simples ou de
descricdo histdrica, mas da fusdo entre instancias mnemanicas: autor, observador e contexto
cultural se encontram; um encontro mediado por interfaces.

A sobrevivéncia warburgiana nos coloca, mais uma vez, diante do paradoxo do
contexto de produgéo: determinado, mas ndo-determinante. Ou seja, a substancia mnemonica
permanece, insiste, se presentifica, mesmo quando o entorno e suas circunstancias ja sao
outros.

Teriamos uma insuperavel incompatibilidade que esvaziaria o sentido da imagem se a
obra ndo fosse imbuida desse eld gerador, entretanto, ‘“descobrimos que as imagens
transmitem, € a0 mesmo tempo transformam, os gestos emotivos mais imemoriais” (2016,
p.35).

Esse eld e simultaneamente de transformacéo e de resgate — “O regime estético das
artes é antes de tudo um novo regime da relacdo com o antigo (RANCIERE, 2009, p.36) — e
assim o é porque criar € sonhar, imaginar, rememorar. Nao fossem feitas de memadrias e
fantasias, as obras de Neves — e de tantos outros fotdgrafos — seriam datadas tanto quanto um
teorema que ndo resistira a aplicacdo ao longo dos anos e foi descartado.

Ainda de acordo com Didi-Huberman, o sintoma denuncia o idealismo da perspectiva
linear sobre histdria da arte panofskiana e nos diz sobre “o movimento anadidmeno do visual
no visivel e da presenca na representacéo. [...] E o que ele diz ndo se traduz, mas se interpreta,
e se interpreta sem fim” (2013, p. 212 e 213). Essa fala antecipa aquilo de que tratarei no
terceiro e ultimo capitulo desta dissertacdo: quando posta em interface, a arte busca essa série
de encontros sem fim e, portanto, quer ser interpretada, dar-se a ver de novo e de novo.

Apbs a discussdo que desenvolvi até este ponto, posso reafirmar a imagem de Neves
como universo autbnomo, porém nunca desgarrado dos contextos de producdo e publicag&o.

Um universo provocativo, gestado na/para a experiéncia, constituido na fusdo de aparatos
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cognitivos e mnemonicos, 16gicos e sensiveis, individuais e coletivos, aberto a significados
gerados por memorias do observador e imbuido de um direcionamento tematico proposto pelo
autor que reelabora o seu passado. Assim € a obra de Neves que identifico como um exemplar

da arte mnemonica desenvolvida nos séculos XX e XXI.

3.6. SUJEITO-COMUNIDADE

O autor como memoria social

Posto que ja trouxe a discussdo o sujeito fotografico que Neves transforma em
presenca em suas obras, é importante delimitar — assim como fizemos com a memoria — qual
0 conceito de sujeito utilizado nesta dissertacao.

O sujeito aqui trazido é aquele moldado pelos habitos que o precedem, expressdo de
gestos imemoriais, resultado da cultura e, simultaneamente, intervencdo na cultura’™. Esse
individuo ambiguo, hibrido e complexo em nada se aproxima a subjetividade ideal, pura — e,

por isso, tdo inatingivel quanto a realidade ou o presente. Evoco Santaella:

Nunca coincidimos com o Outro, assim como nunca coincidimos conosco
mesmos, pois a autoconsciéncia implica um distanciamento e nossa
experiéncia continuamente se refaz no tempo. [...] estamos essencialmente
abertos tanto ao nosso proprio passado quanto aos outros. Existimos com 0s
outros e nossa experiéncia enreda-se nos outros. (2012, p. 35)

O sujeito enredado ao outro é o sujeito em rede (SALLES, 2006), imerso na
coletividade, nas préprias memorias (que sdo também as dos outros) e imaginagdes. O sujeito
é 0 que percebe e é percebido, interagindo e transformando aquilo que entendemos como

tempo, espaco € o outro.

Estamos na época do simultaneo, estamos na época da justaposi¢do, do
préximo e do longinquo; do lado a lado, do disperso. Estamos em um
momento em que 0 mundo se experimenta, acredito, menos como uma
grande via que se desenvolveria através dos tempos do que como uma rede
que religa pontos e que entrecruza sua trama. (FOUCAULT, 2009, p. 411)

Seria ingénuo, ap6s falar da ndo-linearidade nos ambitos da memoria, tempo e
espaco, considerar uno e isolado o sujeito que percebe esses elementos. O corpo bioldgico e

psiquico tem fronteiras permeéaveis, elasticas, raizes que o alimentam do — e o colocam,

5 “Qs individuos ndo sdo todos, e nem sempre, mesmo nas condigdes culturais mais fechadas, maquinas triviais
obedecendo impecavelmente a ordem social e as injungdes culturais” (MORIN, 2011, p.26)



fincam no — lugar coletivo. “Peirce nos livrou da crenga de que o sujeito é algo isolado,
envolto numa aura de autonomia, senhor de pensamentos sob seu perfeito controle”
(SANTAELLA, 2012, p. 116). Sem comeco e sem fim, esse corpo guarnecido de intelecto age
e transforma, enquanto é, ele mesmo, objeto — no sentido gramatical — e transformado.

Mesmo quando acessamos as teorias da individuagdo de Jung, Simondon e Bergson
temos, embutidas na autoconsciéncia, instancias que nos relacionam ao contexto no qual
estamos inseridos, em situacdo de troca, de reacdo e absor¢do ao outro, ao percebido,
interpretado’® e imaginado.

“a consciéncia ndo ¢ constituinte, tampouco ¢ um puro ser-para-si. Ela é perceptiva,
um ser-no-mundo [...]” (MERLEAU-PONTY, 1994, p. 471 — apud Santaella, 2012, p. 34).
Ou seja, entendemo-nos e tornamo-nos autoconscientes enquanto percebemos o mundo, em
interacdo — sensivel e cognitiva — com o outro e com os fenbmenos em geral, conforme
Peirce desenvolve nos conceitos da primeiridade, secundidade e terceiridade’’.

As dindmicas perceptivas e cognitivas sdo, também, dialdgicas e interpretativas: sao
semiose. ‘“Para Peirce, hd uma continuidade essencial entre elocucao e interpretagdo, entre o
processo no qual o signo é gerado, por qualquer que seja a fonte, e a atividade pela qual um
interpretante ¢ apreendido como tal” (COLAPIETRO, 2014, p. 56).

A fala de Colapietro sobre Peirce coloca a semiose como processo: ou seja, a semiose
isolada é inapreensivel. Por esse processo entendamos, entdo, Semioses sucessivas,
simultaneas e detonadoras umas das outras.

Crio um exemplo utilizando-me de uma imagem banal, porém eficiente, que me
ocorre quando penso nos processos ndo-lineares: 0 experimento com ratoeiras e bolinhas de
pingue-pongue’®.

Em uma sala dispdem-se dezenas de ratoeiras, todas elas com bolinhas de pingue-
pongue sobre as alcas que as acionam. As ratoeiras estdo armadas, mas em repouso, até que

uma bolinha é jogada para dentro desse sistema que é puro movimento potencial, perturbando

76 “Nada podemos saber sobre o percepto, a ndo ser pelo testemunho do julgamento da percepgdo, exceto 0 fato
de que sentimos o golpe do percepto, sua reacdo contra nos. [...] No momento em que fixamos nossa mente sobre
0 percepto e pensamos a respeito de seu menor detalhe, € o julgamento de percepgao que nos diz o que nos assim
percebemos. Por essa e por outras razdes, proponho considerar o percepto, tal como ele é imediatamente
interpretado no juizo perceptivo, sob 0 nome de percipuum” (apud SANTAELLA, 2012, p. 118)

" Parece, entdo, que as verdadeiras categorias da consciéncia sdo: primeira, sentimento, a consciéncia que pode
ser incluida com um instante de tempo, consciéncia passiva de qualidade, sem reconhecimento ou analise;
segunda, consciéncia de interrup¢do no campo da consciéncia, sentido de resisténcia, de um fato externo, de
alguma outra coisa; terceira, consciéncia sintética, ligacdo com o tempo, sentido de aprendizagem, pensamento
(CP, 1.377, apud lbri, 1992, p. 14)

8 O experimento foi realizado para propdsitos publicitarios pela marca Pepsi, em 2014 — video disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=v7YQT6BCuAE&feature=youtu.be>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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o fragil equilibrio que amparava o repouso e dando inicio a uma reagdo em cadeia que
entendo como processual.

Os gatilhos estdo ali, todos a postos para o acionamento, até que a mais sutil das
perturbacdes desencadeia uma reacd0 massiva, quase explosiva, e também caotica, que
conecta todas as ratoeiras, mesmo as mais distantes entre si. Os intervalos variam e as
relacbes causais ndo sdo rastredveis — qual bolinha acionou determinada ratoeira em que
momento? Impossivel identificarmos. Temos nesse exemplo simples ilustrado o processo da
semiose como inferencial e baseado no sinequismo, na continuidade em progressao infinita.

Com o conceito de constelacdo, ja abordado anteriormente, Benjamin também
introduz uma imagem — as estrelas interligadas em diferentes planos e tempos — que muito se
assemelha a das redes de criacdo e na qual identifico a semiose, a progressao signica, a nao-

linearidade e, importante, a interacdo em relacdo inferencial. Coloca-nos Benjamin: “Nao ¢

preciso dizer que o passado esclarece o presente  pgmy  —— ~ -

ou que o presente esclarece o passado. Uma 'qu(.*‘ i
imagem, pelo contrario, é aquilo em que o S -
Outrora encontra 0 Agora num relampago para ‘
formar uma constelagao” (2002, p. 504).

A academia, sobretudo a atual escola
francesa, atenta para as questdes do processo, de
arquivo e de memorias como cruciais para a
discussdo sobre o poder da imagem em uma
sociedade acostumada com a abundancia de
estimulos visuais. Didi-Huberman retoma as
constelacbes  benjaminianas e o  Atlas
warburgiano para nos falar sobre as associacfes
entre/internas as imagens, conforme mostrei

anteriormente. Ranciere também faz importante  rjgyras 72 e 73 — Segmentos de video publicitario

que recria experimento com ratoeiras e bolinhas de
pingue-pongue (2014).
referentes  especificos e  sugerir  seus Fonte: plataforma de videos Youtube

contribuicdo ao desvincular a imagem de

desdobramentos mentais, 0 que também nos remete ao sinequismo signico:

79 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=v7YQT6BCuAE&feature=youtu.be>. Acesso em 28 de
abril, 2018.
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A imagem ndo € o duplo de uma coisa. E um jogo complexo de relacdes
entre o visivel e o invisivel, o visivel e a palavra, o dito e 0 ndo dito. Ndo € a
simples reproducéo daquilo que esteve diante do fotografo ou do cineasta. E
sempre uma alteracdo que se instala numa cadeia de imagens que a altera por
sua vez. (RANCIERE, 2010, p. 139)

Ao falar da cadeia de imagens, Ranciere nos da uma pista importante para
entendermos 0s processos: a imagem sugere a alteragao perceptiva enquanto esta, ela mesma,
envolvida nessa cadeia que a altera de volta. Esse jogo complexo fica claro quando
retomamos 0 exemplo das ratoeiras e a progressao cadtica de acionamentos.

Diferente, para continuar com o0s experimentos amplamente conhecidos, é o caminho
de dominds no qual o desequilibrio da primeira peca também desencadeia 0 movimento que
afetard todas as outras, mas de maneira ordenada, uma por vez. A “cadeia” de Ranciére &,
portanto, perfeitamente compativel a rede de Salles, onde os nos, agentes e fluxos estdo em
interacdo mutua, continua e simultanea, abalando a ideia de causalidade, a simples relacédo
causa e efeito.

Vincent Colapietro, quando trata do sujeito como comunidade na Semidtica, também
coloca o self como signo em processo® (2014), o que nos traz mais uma importante base
tedrica em favor da abordagem ndo-linear proposta. Pois bem, quando estudamos uma Unica
ratoeira acionada por uma Unica bolinha de pingue-pongue, isoladamente, temos uma fracdo
do evento cadtico que descrevi acima. O mecanismo e a reagdo S0 0S mesmos, mas nao
temos a dimensdo do encadeamento que todas as ratoeiras e bolinhas juntas demonstram.

Aqui, nessa imagem simples, temos também a perspectiva do sujeito em rede, ou self
como signo em processo, imerso em circunstancias que o fazem responder de determinada
maneira dentro de suas possibilidades momenténeas e que o alteram de volta.

Esquecamos as ratoeiras e bolinhas. Cologquemos nessa mesma dindmica pessoas
dotadas de cognoscibilidade, de autoconsciéncia, da capacidade de lembrar, de sonhar, de
construir suas memorias e de alterar seu passado e temos a composicdo complexa desse self,
sujeito-comunidade — aquele que reage aos estimulos gerando signos que, na medida do
possivel, construam uma face social que lhe apraz, ou a persona que é comunicada.

Somos o — e estamos em — fendmeno continuo de producdo de signos, respondendo a
estimulos dos mais diversos e reagindo as interagdes sensoriais e cognitivas que nos
acometem, que procuramos ou que sofremos por acaso, pois “O pensamento ¢ um fio de

melodia correndo ao longo da sucessdo de nossas sensagdes” (CP, 1878, 5.395).

80 «o self ¢, antes de tudo, um signo em processo de desenvolvimento” (Colapietro, 2014, p. 111).
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Concluo, portanto, reafirmando que Neves é self e sujeito semidtico (COLAPIETRO,
2014), ambiguo, hibrido, resultado e produtor das interacGes, resultado e produtor de seu
contexto, resultado e produtor de relagdes; complexo e em rede (SALLES, 2006). O agente
que altera e € alterado, um produtor de imagens que sdo, assim como ele, resultados e
intervengdes na rede.

Estamos diante de outra nogdo de coletividade — em uma esfera distinta daquela vista
no capitulo anterior quando falamos de apropriacdo de imagens e referéncias: agora, trato
especificamente desse sujeito-comunidade.

Neves é, assim como todos nds, submetido aos vinculos com o ambiente sociopolitico
em que vive, com a ancestralidade, com a tradi¢cdo da linguagem artistica que elegeu como
forma de expressdo, com o contexto de producdo, enfim — e nessas palavras estao sintetizados
todos e quaisquer fatores que possamos imaginar como parte da matriz geradora do artista,
desde o mais gerais aos mais intimos.

Hannah Arendt, ao falar sobre Isak Dinesen em Homens em Tempos Sombrios, nos diz
que “A falta de imaginagcdo impede as pessoas de ‘existirem’ (2008, p. 107), em um
tratamento filosofico-poético do que aqui chamo de elaboracéo da persona como a face social
do self. E curioso pensarmos como esses estratos conscientes e inconscientes, as dimensdes
politicas e oniricas, as diferentes modalidades de respostas aos estimulos — ou, para Benjamin,
as vivéncias e experiéncias — sdo combinados nos processos de criacdo artistica e na escrita de
Si.

Quando Benjamin nos diz que as memdrias involuntarias emergem, ‘“saltam” em
lampejos, vindas do inconsciente, e que Proust as provoca em uma obra que sugere a
suspensédo do tempo deliberadamente em um momento cultural de reveréncia a produtividade,
temos explicito o entrelacamento dessas dimensfes — o0 sujeito politico € 0 mesmo que sonha.

Isso nos faz pensar no autor como agente que, por meio de seus percursos, maneja e
dosa habilmente a fantasia e a consciéncia. Ele, portanto, ndo é mero resultado das
circunstancias.

José Geraldo de Oliveira discorre sobre a memdria coletiva como uma rede complexa
em ensaio publicado pela revista Communicare (volume 16, No 2, 2016), citando, para isso,
Roger Bartra.

O Ad Herennium de ratione dicendi ¢ o Unico documento completo e
remanescente da Antiguidade grega e latina. Escrito entre 86 e 82 a.C., nele
0 autor define a memoria como um atributo importante para o orador e a
distingue entre natural e artificial. A primeira ¢ inserida na alma no
nascimento, junto com o pensamento e as outras faculdades. A segunda ¢
fortalecida pelo treinamento técnico de imprimir “lugares” e “imagens” na
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memoria, o que poderia ser uma “rede exocerebral” ou “circuitos externos de
memorias”, de que Roger Bartra, em Antropologia del cérebro (2007),
destaca a “avassaladora complexidade com que essas sustentam a memoria
coletiva”. (p. 143)

Para Bartra, a consciéncia de si mesmo, ou a autoconsciéncia, é estendida e codificada
na complexa e imensa rede cultural. Foucault nos diz que na cultura somos moldados,
inclusive na capacidade de leitura de contextos, por um sistema anterior ao sujeito. EXxiste
afinidade com Morin, que depura o conceito de imprinting cultural, advindo de Konrad
Lorenz, ao discutir o sistema de ideias em sua filosofia do conhecimento, e segue por caminho

similar, porém, introduzindo a existéncia de brechas:

Teorias, doutrinas filosofias, ideologias ndo podem ser julgadas somente
como erros ou verdades na tradugdo que fazem da realidade; ndo tém de ser
concebidas como produtos de uma cultura, de uma classe ou sociedade. Séo
também seres nooldgicos, alimentando-se de substancia mental e cultural
[..] (2011, p. 185)

Em comum entre os tedricos, temos que todo sujeito traz consigo as marcas da
coletividade, dos grupos aos quais pertence, da sociedade na qual se insere, das técnicas que
escolhe. Morin descreve ainda a via de mao dupla entre sujeito e comunidade quando diz que
"[...] a sociedade é, sem divida, o produto de interacdes entre individuos"® e, ainda, “o
mundo exterior esta no interior de nds num didlogo permanente” (MORIN, 2004, p. 15). Em
diversos momentos de sua obra, o pensador francés retorna ao conceito do imprinting cultural
e aponta, em A Cabeca Bem Feita, o vinculo entre normatizacdo cultural e formas de

subjetivagéo:

O que ha de mais biol6gico — 0 sexo, 0 nascimento, a morte — é, também o
que ha de mais impregnado de cultura. Nossas atividades bioldgicas mais
elementares —comer, beber, defecar — estdo estreitamente ligadas as normas,
proibicdes, valores, simbolos, mitos, ritos, ou seja, a0 que h& de mais
especificamente cultural; nossas atividades culturais — falar, cantar, dangar,
amar, meditar — pGem em movimento nNOSSOS COrpos, nossos 6rgaos;
portanto, o cérebro (MORIN, 2004, p. 40).

Retomando Colapietro, a inteligéncia humana determina semioses sucessivas e se
configura nas relagdes com o mundo, contrapondo-se a ideia da individualidade estanque e

posicionando a teoria peirciana no local das formas de subjetivacéo.

81 Morin, E. (1996). A nogdo de sujeito. Em D. F. Schnitman (Org.), Novos paradigmas, cultura e subjetividade.
Porto Alegre: Artes Médicas, p. 48
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Cecilia Salles estabelece vinculos de fundamental importancia ao transpor as ideias de
Morin e Colapietro para o contexto dos processos de criagdo com 0 conceito de redes de
criacdo. A autora assinala que inexiste a producédo isolada, a ideia primeira, afirmando que
ancestralidade dos processos e a intricada rede de relagbes entre artista, interlocutores e

contexto é responsavel por trazer a coletividade a toda producéo.

O artista em criacdo é um sujeito histérico, culturalmente sobredeterminado,
inserido em uma rede de relagbes. Ele interage com seu entorno,
alimentando-se e trocando informacdes; saindo, por vezes, em busca de
didlogo com outras culturas. Os processos de criagdo sdo, portanto, partes
dessa efervescente atividade dialégica, que atuam nas brechas ou nas
tentativas de expressdo de desvios proporcionados e, a0 mesmo tempo,
responsaveis por esse clima em ebulicdo. A obra, um sistema aberto em
construgdo, age como detonadora de uma multiplicidade de conexdes. (2006,
p. 145)

Para Catala, a interface — relembro: qualquer substrato sensorial com funcdes
comunicativas — propicia o encontro entre individuo e sociedade através da técnica. Ou seja,
na obra temos novamente os estratos individuais e coletivos em interagdo, conforme também

nos coloca Salles:

Devemos pensar, portanto, a obra em criagdo como um sistema aberto que
troca informagBes com seu meio ambiente. Nesse sentido, as interagdes
envolvem também as relagdes entre espaco e tempo social e individual, em
outras palavras, envolvem as relagdes do artista com a cultura, na qual esta
inserido e com aquelas que ele sai em busca. A cria¢do alimenta-se e troca
informacBes com seu entorno em sentido bastante amplo. Damos destaque,
desse modo, aos aspectos comunicativos da criagdo artistica. (Ibid., p. 32)

As interacBes que visam a interface artistica sdo, portanto, de natureza comunicativa,
cultural e coletiva. Acrescento mais uma camada na construgdo desse autor enquanto sujeito-
comunidade que nos remete novamente ao sinequismo signico. Temos que todo signo tende a
gerar outros tantos, em progressdo infinita e relacdo inferencial. O sujeito-autor, ele mesmo
signo e em rede, encontra-se em um processo que o altera e ultrapassa, assim como a
imagem para Ranciere.

Salles constréi importante ponte entre autoria e sinequismo quando diz:

Essa abordagem de autoria dialoga, de modo explicito, com o conceito de
criacdo, desenvolvido em nossa discussdo, que se sustenta em seu aspecto
relacional. Como dissemos, ¢ importante pensar no ato criador como um
processo inferencial, no qual toda acdo, que da forma ao novo sistema, esta
relacionada a outras a¢des de igual relevancia, ao se pensar 0 processo como



um todo. Sob esse ponto de vista, qualquer momento do processo €
simultaneamente gerado e gerador. (2006, p. 152)

Dessa forma, a nocdo de autor
enquanto sujeito-comunidade,
sobredeterminado, self complexo e
produtor de signos, encontra amparo nos
conceitos de semiose e das redes de
criagio, uma vez que fixa na
materialidade da obra 0s processos
cognitivos e relacionais entre autor, ele

préprio em processo, € 0S signos que

apreende em seu contexto, para compor

Figura 74 — Eustaquio Neves manuseia parte de seu arquivo

fisico, localizado no atelié dp artista, em Diamantina, a obra como gesto inacabado (SALLES,
Minas Gerais (2016)

Fonte: fotografia feita pela autora 2011). Temos configurada a autoria tal

como Salles a descreve:

Surge, assim, um conceito de autoria, exatamente nessa interacdo entre o
artista e os outros. E uma autoria distinguivel, porém ndo separavel dos
diadlogos com o outro; ndo se trata de uma autoria fechada em um sujeito,
mas ndo deixa de haver espago de distin¢do. Sob esse ponto de vista, a
autoria se estabelece nas relagBes, ou seja, nas interagcGes que sustentam a
rede, que vai se construindo ao longo do processo de criagdo (SALLES,
2006, p.152).

Concluo, portanto, que obra e autor séo processos e que a autoria — o fazer do artista —
pode ser entendida como elemento condensador de referéncias vindas de quaisquer
componentes da rede. Todos somos, em certa medida, produtos culturais, consequéncias das
circunstancias nas quais vivemos. Contudo, existem brechas para intervenc@es e contribuicdes
individuais ao sistema cultural do qual fazemos parte, bem como espagos para reagoes
contrarias ao determinismo.

Nessas brechas Neves atua quando se apropria dos mecanismos burocraticos
culturalmente estabelecidos para denunciar opressdo, violéncia e preconceito. As
incongruéncias e paradoxos dessa rede que nos une sdo revelados no choque entre a memoria
social e os registros individuais do artista. Esse sujeito semidtico e autoconsciente cria e
escolhe o criar como resposta e modo de interagdo e transformacgdo. Ou seja, determinado o

contexto de producdo, ao autor é resguardado a formatagdo da resposta.
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A escolha de Neves na reacdo aos gatilhos de seu contexto de producdo é a
experimentacdo, a quebra dos cddigos ndo apenas no ambiente das técnicas, mas também na
abordagem das tematicas sociais eleitas como temas por ele. Os testes com quimicos
fotograficos — a corrosdo no negativo, as cores e intervencdes plasticas, fotograficas e extra-
fotogréficas — trabalham para a criacdo de cenas e personagens investidos de um clamor
politico que é dado como direcionamento dessas criagoes.

Sabemos isso desde o primeiro contato com 0s nomes das séries até a sua
apresentacdo, porque vemos mulheres com corpos literalmente objetificados, em escala e em
tratamento; personagens confinados no espago exiguo do transporte publico; a diversdo das
criangas rodeadas por fabricas; o ambiente sombrio irrompido pelo ludico; os objetos
sagrados do candomblé fichados e criminalizados como armas de crimes; o racismo da “boa
aparéncia”. Nada disso é descrito no sentido literal, em uma visualidade Obvia, mas de
maneira a conservar a atmosfera onirica. Mesmo quando a figura humana néo esta presente, a
tensdo estabelecida na relagdo com o entorno e com as estruturas sociais — estas, sim,
impregnadas da humanidade — se faz presente. Uma importante ressalva: aqui ndo demarco
sentidos, pois eles so se caracterizam quando esses direcionamentos autorais tém sua poténcia
sintomaética realizada; ou seja, na interpretacao.

Quando as fei¢des das obras de Neves expostas neste capitulo sdo descaracterizadas,
elas se convertem em perfis multiplos. O cidaddo catalogado e engolido pelos sistemas
burocraticos de rotulacdo e tratamento poderia ser qualquer um de n6s — mas nao €, pois nem
todos temos registros de violéncias institucionalizadas. No apagamento das feicdes somos
confrontados com essas agressdes naturalizadas: padrdes sociais e preconceitos. Temos a
alternancia entre a identidade do sujeito fotogréfico e a alteridade das memadrias sociais. Sobre

os efeitos dessa transferéncia de emocdes individuais ao contexto nos conta Deleuze:

A emogdo ndo diz ‘eu’. [...] Estamos fora de n6s mesmos. A emocédo ndo é
da ordem do eu, mas do evento. E muito dificil captar um evento, mas ndo
creio que essa captura implique a primeira pessoa. Antes, é preciso recorrer
[...] a terceira pessoa, (pois) ha mais intensidade na proposi¢do ‘ele (ou ela)
sofre’ que na proposigéo ‘eu sofro’.” (DELEUZE apud DIDI-HUBERMAN,
2016, p.29)

Neves, assim, ao revisitar seu proprio passado e transformar suas memorias e emogoes
em interfaces, em substratos comunicativos, também fala de uma memoria que é a de a todos

nos, a memoaria social, introjetada e vivida por nés — e, por isso, intensificada.
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Nesse sentido, a arte de Neves comporta-se como um resultado, ao passo que estd
inserida em um dado contexto sociocultural, e, simultaneamente, como intervengédo, pois
sugere o confronto entre instancias individuais e coletivas quando materializa a violéncia por
ele — autor-persona — sofrida quando submetido a estruturas e comportamentos aceitos pela
sociedade.

Concluo que, ao narrar-se, Neves também se despersonaliza em um movimento de
contraste: aquele entre a identidade, ou a persona que o autor constroi, e alteridade, a
constante presenca do outro — essas coexistem na complexidade das obras e se materializam
por meio de recursos artisticos especificos que discutiremos no terceiro capitulo.

O tempo e 0 espago poéticos — outros — assim como 0s Vistos nas obras de Neves, sao
gestos de sujeitos em rede e em processo. Pois somos resultados de contdgios sucessivos,
agentes comunicativos constituidos nas relac@es, signos que se desdobram em manifestacdes
polifdnicas, expostas nas interfaces, mediadas pelas tecnologias de producdo e inseridas no
contexto social.

Neves faz isso através de peculiares tratamentos da imagem humana situados em
extremos: 0 apagamento das feicbes ou o contato visual direto em retratos nos quais 0s
personagens olham para a lente. Assim, 0 autor exercita o jogo entre alteridade e identidade,
fala de si enquanto oferece mergulho em um contexto que vai muito além dele préprio.

“As praticas artisticas sdo ‘maneiras de fazer’ que intervém na distribuicao geral das
maneiras de fazer e nas suas relagdes com maneiras de ser e formas de visibilidade” (2009,
p.17), afirma Ranciére. Nesta curta frase de A Partilha do Sensivel temos sintetizada a
discussdo deste capitulo e, para além disso, abrimos o tépico para o conteldo da parte final
desta dissertagéo.

A maneira escolhida por Neves para narrar-se evita a obviedade, o0 mero tratamento
visual da primeira pessoa. O contagio, os desdobramentos mnemaonicos e as indeterminancias
da fantasia transparecem em um universo outro no qual o sujeito fotogréafico se faz presente e,

junto a ele, emergem outras possibilidades de ver o mundo e ser no mundo.
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4. CAPITULO Il - DO PROCESSO A OBRA
Da montagem a assemblage; do individuo ao coletivo
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O sintoma exige de mim a incerteza quanto a meu saber do que

vejo ou acredito perceber

Georges Didi-Huberman
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4.1. DO SELF AO OUTRO
Em busca de recursos materiais para transposi¢ao

Em seu capitulo final, a dissertacdo aborda a dimensao coletiva da producéo artistica,
discutindo as maneiras como ocorre a transferéncia do universo individual de Neves para a
criacdo de sentido junto a coletividade de observadores. Se o tratamento artistico da memoria
orienta a producédo de Neves, é preciso entender de que maneira ela trabalha para a criacéo de
personagens e cenas com apelo universal, capazes de gerar sentidos muitas vezes externos ao
autor e a suas intenc@es. O trabalho artistico como signo e sua trajetéria ganham destaque.

“Nas obras de Claudia Andujar e Eustaquio Neves os indios Yanomami e 0sS
descendentes de escravos, respectivamente, emergem em uma perspectiva tdo poética quanto
politica.”®?, destaca Eder Chiodetto no texto de apresentacdo da exposi¢do Mitologias (Jap3o,
2012) — neste capitulo investigo essa passagem do sujeito fotografico e seu universo poético
ao arcabouco semantico do espectador emancipado para a realizacdo de sua poténcia — do
lirico ao politico —, tratando sobre os procedimentos que criam esses universos outros,
autdbnomos e distanciados do biografismo.

Anteriormente, vimos que as formas de subjetivacdo séo inseparaveis da producédo de
sentido. No momento final, a dissertacdo mapeia os vinculos entre essa escrita de si e a obra —
as memorias pessoais sdao a matéria-prima do potencial interpretante e coletivo e, ao se
tornarem marcas materiais no substrato, adquirem relevancia que extrapola o seu carater

individual e estritamente autoral. De acordo com Salles:

Os artistas — sujeitos constituidos e situados — agem em meio a
multiplicidade de interacdes e dialogos e encontram modos de manifestacdo
em brechas que seus filtros mediadores conquistam. O proprio sujeito tem a
forma de uma comunidade; a multiplicidade de interacfes ndo envolve
absoluto apagamento do sujeito e o locus da criatividade ndo ¢ a imaginacdo
de um individuo. Surge, assim, um conceito de autoria, exatamente nessa
interag&o entre o artista e os outros. (2006, p.152)

Ou seja, € preciso irmos além do universo autoral e entendermos a transposi¢do da
narrativa individual a suas dimensfes coletivas, a partir dos procedimentos e suas

articulacoes.

82 Disponivel em <http://ederchiodetto.com.br/mitologias-shiseido-gallery-japao-2012-texto-do-curador/>.
Acesso em 28 de abril, 2018.



Conforme tratado anteriormente, é
na relagdo tatil e demorada entre autor e

obra que Neves ultrapassa os paradigmas

& o - : da imagem fotografica, acata o acaso e o
incorpora como  procedimento. Ao
subverter a rigorosidade processual e eleger
a renlncia a instantaneidade, o fotografo

encontra  materialidades e  autorias

multiplas que, de certa forma, exprimem

memorias encadeadas na narrativa desejada

e =] do self, em seu diario visual que sera

Figura 75 — Estudo de Eustaquio Neves submetido a observadores com a sugestéo
Fonte: arquivo digital cedido pelo autor . .
da experiéncia mediada pela arte.
Explorei anteriormente aspectos sobre o tempo, espaco, linguagem fotografica, sujeito,
memorias, sonhos e imaginacGes. Agora, discorro sobre a intencionalidade de tornar a
reelaboragdo desses elementos em materialidade de acesso ao publico, em obra: o ‘decalque’

do self na interface.

4.2. INTENCIONALIDADE E PROGRESSAO SIGNICA
Processo e observagao conectados

Em marco deste ano, visitando a exposicdo das obras de Jean Michel Basquiat no
Centro Cultural Banco do Brasil de S&o Paulo, presenciei uma cena que fez clara a relevancia
das discuss@es que a obra de Neves me trouxe: vi uma crianga que, diante de uma obra cujo
suporte era uma porta, perguntou ao adulto que a acompanhava: “essa ¢ a porta da casa
dele?”, ao que o adulto respondeu “Nao sei...Serd? Ja pensou? Entdo ele ficou sem porta!”.

A cena me fez pensar nos infinitos desdobramentos da contemplacdo de uma obra, nas
reacOes desencadeadas pela materialidade da autoria — com tamanha forca e naturalidade a

ponto de se fazer clara a uma crianca. Entdo, como néo falar desse poder gestado na ideia de

autoria, desse “ele” que se mostra e é reconhecido? — Reparem que o “ele” ndo ¢

necessariamente Basquiat; ele é autor tal como expresso em obra. Ainda, como néo falar do

“Ja pensou?” e de toda a cadeia abdutiva — imaginativa e logica — que se desenvolve no
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observador a partir dessa autoria presente? Note-se que falar dessas relagdes de abducdo nédo
implica em relat-las, ou incorreria no grande contrassenso da demarcacao de sentido.

Tive ali, durante esse episodio, a certeza das questdes que sdo, para mim, relevantes
no atual estagio do estudo dos processos de criagdo: importa-me mais discutir a riqueza e a
complexidade do encontro mediado pela obra do que procurar evidéncias plasticas que me
ajudem a categorizar o trabalho de Neves.

Trazendo essa reflexdo para o contexto académico, seleciono a contribuicdo de
Ranciére. Quando o teo6rico aborda os trés modos de ser das imagens — nua, ostensiva e
metamorfica — ele coloca implicito como ponto de distingdo entre eles o tipo de interacdo
entre autores e observadores. Sobre as imagens nuas, ele nos diz que aquilo que as une € “o
testemunho de uma realidade a qual comumente se admite que ndo tolera outra forma de
apresentacdo” (2012, p.32). J4 a imagem ostensiva € descrita como ‘“‘a presenca obtusa que
interrompe histdrias e discursos e se torna a poténcia luminosa de um face a face” (lbid., p.
33); por fim, a imagem metamoérfica joga com a “ambiguidade das semelhangas e a
instabilidade das dessemelhangas” (lbid., p.34), operando uma ‘“redisposi¢do local, um
rearranjo singular das imagens circulantes” em uma “dupla metamorfose [...]: @ imagem como
cifra da historia e a imagem como interrup¢ao” (Ibid., p.34 e 35). Ressalto que esses trés

regimes de interacdo mediados pela imagem né&o aparecem isoladamente.

Imagem nua, imagem ostensiva e imagem metamorfica: trés formas da
imagéite, trés maneiras de vincular e desvincular o poder de mostrar e 0
poder de significar, o atestado da presenca [...]. Ora, é significativo que
nenhuma das trés formas assim definida possa funcionar encerrada em sua
prépria l6gica. Cada uma delas encontra em seu funcionamento um ponto de
indecibilidade que a obriga a tomar alguma coisa emprestada das outras
(Ibid., p. 36, grifos meus)

Ou seja, ndo estamos falando de uma classificacdo que encerra a discussao sobre
determinada imagem, mas do reconhecimento de diferentes formas de mostrar e de
interpretar e, ainda, da indeterminancia como constante.

Conforme dito ao final do capitulo anterior, aquilo que vemos nas obras € resultado da
acdo de um sujeito sobredeterminado, em rede e em processo. Esse sujeito age com o intuito
de expressar-se, ou seja, 0 processo se desenrola em direcdo a publicacdo, mesmo que ela ndo
ocorra.

Todos os arquivos gerados, acessados e transformados assim o sdo a servigo do

amadurecimento da expressao com vistas a sua publicacdo. Tudo aquilo que é feito, na forma
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e no tempo em que ¢ feito, assim o ¢ para ser visto, pois “O processo de criacdo mostra-Se,
também, como uma tendéncia para o outro. Est4 em sua propria esséncia a necessidade de seu
produto ser compartilhado” (SALLES, 2011 p.48). Por isso, a intencdo de publicacdo de uma
obra passa a ser tao relevante para 0s processos de criacdo quanto o percurso feito até que ela
seja publicada, posto que Ihe é parte integrante.

Por exemplo: o esbogo de Neves colocado algumas paginas atrds pode ou ndo ser
publicado, pode integrar a obra, permanecer indefinidamente nos arquivos, ou ainda ser
descartado, mas a tentativa, o ensaio e 0 experimento sdo conduzidos como parte de um
processo que visa a uma interface comunicativa. Mesmo o descarte, 0 erro e 0 acidente, nesse
sentido, sdo automaticamente orientados a publicagdo. Por publicagdo entendamos como
tornar publico, em dialogo, diante de um interlocutor.

“Expor, publicar, tornar-se publico, implica necessariamente em uma traducao de si
mesmo para o outro”® (CHIODETTO, Eder). A interface artistica condensa ambos: o esforgo
narrativo autoral — de si mesmo — e a leitura que dele é feita na contemplacdo — e esses dois
movimentos acontecem um para o outro, se modificam mutuamente e se entrelagcam em todo
0 processo de criagdo. Da parte do artista ha a intencionalidade de dar a ver e, do observador,
a mesma intencionalidade, mas para contemplar. O encontro mediado pela obra é, portanto,
intencional como finalidade, o que ndo significa, contudo, que resultados sejam controlaveis,
conforme afirmei anteriormente. A intencéo, por sua vez, ndo implica em antevisdo, em uma
premonicao determinante que elimina erros, acasos e memorias involuntarias, mas trata-se de
uma necessidade, de uma forca motriz que coloca em marcha o processo de criacdo, em
ambas as extremidades — autoral e contemplativa — e com todas as suas incertezas.

William Kentridge, em recente entrevista, deu uma declaracéo que explicita como ele,
artista, percebe o jogo entre dar-a-ver e contemplacdo como elemento que orienta suas

praticas

Se vocé da a mesma fotografia a duas pessoas, cada uma dird coisas
diferentes. Isso significa que s6 podem estar falando de si mesmas. Nao
veem a fotografia, veem a si mesmas. Por isso uma das fungdes do artista é
lembrar o espectador que quando olha uma obra ndo estd vendo uma
verdade, mas uma projecdo®. (2018, s.p.)

8 Disponivel em <http://ederchiodetto.com.br/livro/livro_eder AF2_digital.pdf>. Acesso em 28 de abril, 2018.
8 Disponivel em <https://brasil.elpais.com/brasil/2017/12/26/eps/1514287197_612651.html>. Acesso em 10 de
marc¢o, 2018
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Em outras palavras, a existéncia do observador esta presente em todo o processo de
criagdo, plasmada na intencionalidade autoral do dar a ver. A existéncia do autor, igualmente,
se faz presente na intencionalidade que o observador possui em contemplar, entender,
interpretar o feito de outra pessoa. O si mesmo e o outro fazem parte dessa projecdo que
orienta o criar e o contemplar.

Colapietro, em recente evento, realizado em novembro de 2017 sob o titulo de 77°
Encontro Internacional sobre Pragmatismo, trouxe em sua fala a prolifica discussdo sobre a
leitura diante dos arquivos peircianos: “reading is a form of dreaming, albeit a very distinctive
or singular form, since dreaming in this case is under the influence of authorial
instruction”®®,

Atribuo, por isso, a essa intencionalidade em via de méo dupla — de instruir e de ler —a
qualidade de interpretativa e assumo que ela define a articulacdo entre imaginacéo e logica
que ocorre quando autor e observador estdo trabalhando ou contemplando uma imagem, seja
ela publicada ou em processo.

O querer ler e interpretar signos oferecidos a contemplacdo coloca em curso um
esforco cognitivo que naturalmente aciona as instancias perceptivas e reminiscéncias do
inconsciente. Ler, portanto, € transformar e atualizar — a comegar por si préprio — acatando as
instrucBes autorais como gatilhos de seus préprios mecanismos; é aceitar a provocacgao para
um confronto de ideias, memarias, universos semanticos, contextos, de fatos e sensacdes que
ja perdemos de vista e que nos surpreendem na forma de memorias involuntarias. Temos dois
selfs em contato mediado pela obra, configurando, assim, um exercicio de identidade e
alteridade — através daquilo que criamos e lemos, do conhecimento que transformamos, em
interacdo, estamos em contato com formas de subjetivacéo, entre elas as nossas e as do outro.

Ainda, estabelecida em via médo dupla entre autor e observador, a intencionalidade
interpretativa pode ser momentanea e ocasional para observador — explico: querer ler pode ser
uma escolha, dessas feitas com rapidez para quem, por exemplo, passa desavisadamente
diante de uma obra. Para o autor, entretanto, o fazer intencional perpassa ndo apenas o
processo de uma das obras, como todo o projeto poético. Tdo logo o autor assim se constitui
esta fundada a intencionalidade de dar a ver.

Escolno um caso recente e aparentemente contraditorio para exemplificar a

intencionalidade autoral: o aparecimento das fotografias feitas por Vivian Maier, em 2008.

8 Em traducdo livre: “A leitura ¢ um tipo de sonho, embora seja uma forma muito distintiva ou singular, ja que o
sonho neste caso esta sob a influéncia da instrugdo autoral”.
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Maier deixou um acervo que, segundo seus curadores “protegeu dos olhos alheios”® e que
conta com mais de cem mil fotogramas, a maioria ndo revelados. Ela néo apenas desconhecia
as imagens que fez no positivo direto, como teria guardado sigilo sobre a propria producéo,
tornando-se fotografa internacionalmente reconhecida logo apds sua morte, em 2009 —
quando os arquivos foram trazidos ao grande publico.

8 Podemos dizer que existia a
intencionalidade interpretativa? Digo que sim,
por trés razBes — sendo as duas primeiras
negativas, relativas a nosso desconhecimento
sobre os processos de Maier: desconhecemos
as pretensdes dela para o proprio trabalho
fotografico — se existia ou ndo o desejo futuro
e ndo realizado de revelar os fotogramas, por
exemplo. Temos, entretanto, o tratamento
dado aos arquivos: guardados, mesmo que nédo
revelados. Segunda: desconhecemos a rede de
interlocutores de Maier e, portanto, néo
podemos afirmar se o sigilo era, de fato,
absoluto.

Terceira e mais importante: Maier
trazia para meados do século XX a rarissima
imagem da mulher que observa a cidade e, em
diversos momentos, flagrou encontros com
seus observadores. As interacbes humanas e
0s gestos cotidianos tornam-se objetos dessa

exploracdo fotografica da cidade. Em

autorretratos ou em retratos situacionais, 0S  Figura 76 e 77 — Fotografias de Vivian Maier, sem

data. Retrato e autorretrato sobrepostos na escolha

personagens olham para a mulher que lhes da superficie refleiva

aponta a camera.
Flagrar com a fotografia e eventualmente ser flagrada fotografando: eis uma dimenséao
intencional — e aqui ndo estou indo além do que as obras me oferecem — a de dar-se a ver, de

exercer uma forma de contato mediado pela cdmera com aquelas pessoas desconhecidas.

8 Disponivel em <http://www.vivianmaier.com/about-vivian-maier/history/>. Acesso em 28 de abril, 2018.
87 Disponivel em <http://www.vivianmaier.com/gallery/self-portraits/>. Acesso em 28 de abril, 2018.



Com isso temos claro que ndo existe a producdo sem intencdo do dar-a-ver, pois esta é
detonadora do ato de criar. Na imagem da arte, o dar-a-ver ¢ marcado pelo escape a
obviedade, bem como pela existéncia de iscas a imaginacdo alheia. Disso resulta a
ineficiéncia das tentativas de atribuir-lhes determinado sentido, sobre o que Didi-Huberman
nos fala:

[...] o conteudo se dispersa florescendo, espalhando-se por toda parte, e a
“esséncia” s se fixa na matéria nonsensical do significante. O que impede
de abreviar a imagem ou reté-la em qualquer caixa gque seja. Pois a imagem
retida em caixa — a da Ideia, por exemplo — é como agua morta, 4gua privada
de sua capacidade de transbordar. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.232)

O que transborda € aquilo que esta além do autor e de suas instrucdes. E o observador
que tem a tarefa de fazer a imagem exceder o universo autoral e de, com sua propria
intencionalidade interpretativa, atualiza-la — com seus sonhos, memorias e imaginacdes —
realizando sua poténcia sintomatica.

Colocando as ideias assim, fica evidente que 0s processos de criagdo ndo séo
estanques a etapa prévia a publicacdo. A obra, como gesto inacabado, segue como signo em
progressao e, nesse sentido, o observador também participa do criar ao interpretar e participar
do jogo de identidade e alteridade.

Ranciere, tratando do espectador emancipado diante da obra teatral, nos diz algo que
podemos transpor para o universo das obras de Neves quando consideramos que elas mediam,
através da ficcionalizacdo das memorias autorais, 0 encontro entre as instancias

personificadas de autor e observador:

Contudo, esses seres ficticios ndo deixam de ser seres de semelhanca, cujos
sentimentos e a¢des devem ser compartilhados e apreciados. A “invengdo de
acoes” constitui a0 mesmo tempo fronteira e passagem entre duas coisas: 0s
acontecimentos — tdo possiveis quanto incriveis — encadeados pela tragédia e
os sentimentos, vontades e conflitos de vontades reconheciveis e
compartilhaveis que propoe ao espectador. A “invengao de acdes” estabelece
fronteira e passagem entre 0 gozo suspensivo da ficcdo e o prazer atual do
reconhecimento. Também constitui, pelo jogo duplo da distancia e da
identificacdo, fronteira e passagem entre palco e plateia. (2012, p.126)

Neves, quando diz que a retratada de Objetilizacdo do Corpo ¢ sua esposa, “mas
poderia ser qualquer pessoa” posiciona parte de seu trabalho na seara do observador e reitera
o0 exercicio de mdo dupla entre o ele, o sujeito fotografico, e o outro, aquele que o transborda.
E ha o procedimento para esse fim: quando o fotografo elege o fazer explicitamente manual,

artesanal, demorado e, com isso, privilegia o resultado pouco 6bvio, ele adiciona camadas de
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sentido que fazem complexa essa via interpretativa, que adensam a ficcionalizacéo até que se
esteja em um campo visual intrigante, quase irreconhecivel.

Diante de suas obras somos convidados a imaginar: por que escolheu determinada
letra? O que esses simbolos e cores querem dizer? O que ha por debaixo dessas camadas?
Como serd o retrato original? Quanto tempo ele demorou para fazer essa fotografia? Que
material é esse? Quem € essa pessoa? Que tempo € esse? Onde € isso? — apenas algumas entre
as incontaveis indagacgdes possiveis.

E, portanto, a complexidade de escolhas autorais — de linguagem, procedimento,
forma, estética e apresentacdo — que aguca a intencionalidade interpretativa do observador. O
afastamento do referente e a insercdo de camadas para que isso aconteca atuam para o efeito
de indeterminéncia — de espaco, tempo, memdrias e linguagens — e asseguram a transicao do
universo autoral, com toda sua poténcia interpretativa realizada em obra, para o universo do
observador, no qual essa poténcia sera provocada e atualizada.

Neves conta que, certa feita, recebeu clientes que, prestes a adquirirem uma de suas
obras, recorreram a consultoria de um critico de arte que fez duas visitas ao objeto de
negociacdo. Na segunda delas, o critico perguntou se Neves havia substituido a obra, pois o
punctum — e fez uso da terminologia barthesiana — que observara anteriormente ndo era o
mesmo em ambas as visitas.

A situacdo revela mais do que eventual desconhecimento dos conceitos de punctum e
studium por parte do critico. E indicio de que o carater auratico da fotografia na
contemporaneidade remete tanto ao “rastro processual” apontado por Didi-Huberman, quanto
a indeterminancia que dele deriva — a obra auratica configura-se no encontro de duas
instancias humanas, mediado pelo suporte e a arte que nele se inscreve, como em um lampejo
benjaminiano:

[...] a imagem ¢ aquilo em que o ocorrido encontra 0 agora num lampejo,
formando uma constelacdo. Em outras palavras: a imagem ¢ a dialética na
imobilidade. Pois, enquanto a relacdo do presente com o passado ¢é
puramente temporal e continua, a relagdo do ocorrido com o agora ¢ dialética
—n&o é uma progresséo, e sim uma imagem, que salta. (2006, p. 504)

A obra e seus efeitos sdo atualizados por seus observadores, em uma relacdo dialética
gue escolhi chamar de encontro, permeada por camadas mnemonicas. Por conseguinte, sdo
infinitos os sentidos que emergem de fusGes de memdrias entre observador e autor.

“Entende-se por aura de um objeto oferecido a intuicdo o conjunto das imagens que,
surgidas mémoire involontaire, tendem a se agrupar em torno dele” (apud DIDI-

HUBERMAN, 2010, p.149) nos diz Benjamin. Por isso, na materialidade de uma imagem
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produzida a partir de arquivos do artista esta plasmado um universo outro, que se constitui
como tal no choque surpreendente com os registros individuais, e por vezes involuntarios,
daqueles que o adentram.

Os dispositivos fotograficos de Neves produzem cenas que, uma vez vistas — ou
revistas —, despertam emocBes, sentimentos e memorias. Isso serve como mais uma
confirmagéo da obra como material em constante processo, inacabado (SALLES, 2011) néo
apenas na perspectiva do autor, mas também na da contemplacéo.

Sé&o incontaveis 0s encontros criticos que o observador pode ter com a mesma imagem
ao longo dos anos — e, consequentemente, os diferentes sentidos que cada um deles produzira.
Pois semiose e cognicdo sdo também processos.

Voltemos a intengdo. Ela aparece na fala de Neves quando ¢ assumida a busca: “A
imagem esta sempre pronta na minha cabeca e eu preciso resolver” — estar pronta nédo
significa estar terminada; justamente o contrério: a prontiddo é a necessidade pela
“recompensa material”’®® — termo que Salles retoma de Kandinsky —, pelo prdprio processo de
materializacdo daquelas imagens mentais que ja se revelaram ao autor.

Assim, Neves partird aos arquivos para viabilizar as imagens mentais como obras.
Elas se materializardo como fruto do imaginado, do relembrado e do ir e vir entre as
linguagens em um processo experimental que busca satisfazer a ideia.

“Esta tudo no meu entorno. Eu ndo preciso sair procurando uma ideia — elas estdo ao
meu redor [...] a decadéncia, o caos, saem do entorno e eu os canalizo. Nao carrego camera,
mas observo muito e, quando eu volto [para o laboratério], alguma imagem dessas me pega e
pode aparecer em um trabalho em um momento qualquer”.

Nessa fala temos a importancia, nos processos de criacdo de Neves, do ver e do
lembrar as imagens; do sentir para construi-las. Mais uma vez, encontramos o conceito
presenca: 0 autor que observa o seu entorno e reelabora as sensagdes em um processo logico e
sensivel — de natureza abdutiva, portanto — enquanto trabalha em uma interface comunicativa
que, por sua vez, ganhard o poder da apari¢do que “levanta os olhos” proprio da imagem
auratica:

E assim que se entrelacam, na aura, a onipoténcia do olhar e a de uma
memoria que se percorre como quem se perde numa “floresta de simbolos”.
Como negar, com efeito, que é todo o tesouro do simbdlico — sua
arborescéncia estrutural, sua historicidade complexa sempre relembrada,
sempre transformada — que nos olha em cada forma visivel e investida desse

88 “O processo de construgdo da obra é a busca da recompensa material para seu poder inventivo e para sua
sensibilidade (Kandinsky, 1990)” (apud SALLES, 2011, p. 59)
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poder de “levantar os olhos”? Quando o trabalho do simbdlico consegue
tecer essa trama de repente “singular” a partir de um objeto visivel, por um
lado ele o faz literalmente aparecer como um acontecimento visual Unico,
por outro o transforma literalmente: pois ele inquieta a estabilidade mesma
de seu aspecto, na medida em que se torna capaz de chamar uma lonjura na
forma proxima ou supostamente passivel de posse. (DIDI-HUBERMAN,
2010, p. 150).

8 Concluo que a experiéncia do
processo de criacdo € inacabada e constituida
em duas dimensdes de intencionalidade
interpretativa: a do autor, que negocia com as
linguagens para transformar a interface em
aparicdo, e a do observador, que se perde na
floresta de simbolos — entre eles os ecos de seu
préprio inconsciente.

Ora, se entendemos a aura como
experiéncia constituida no encontro entre
universos semanticos, geradora de imagens
mentais, retornamos a existéncia de multiplas

verdades — intrinsecas e internalizadas na obra.

Figura 78 — Objetilizaco do Corpo (1996 - 1997) Mais do que representar, reapresentar, a

Fonte: reproducdo, Diério de Pernambuco

presenca € em duracdo e se apresenta

incontaveis vezes. Ndo ha porque, entdo, desconsiderarmos completamente a autoria ou a

observacdo nas discussdes sobre o processo de criacdo. Pelo contréario: elas sdo as

responsaveis por esse encontro auratico mediado pela imagem.

Flavio Desgranges recorre a Ranciére quando o pensador francés utiliza Edipo e a

busca por eliminar a peste que assolava seu povo — e que ele descobriria mais tarde ser o

causador — para falar sobre a pesquisa nos processos de criacdo. Desgranges toca no que

chamo de intencionalidade interpretativa, embora néo utilize essas palavras:

As estratégias adotadas pelos artistas em processo séo definidas a partir da
relevancia e da pertinéncia de seus interesses, de questdes e procedimentos,
mais ou menos coordenados, que os criadores propGem para si mesmos, e
que podem estar intimamente relacionadas com as inquietac@es, 0s riscos e
desafios que os artistas sugerem ao publico posteriormente. [..] Esta

8 Disponivel em

<http://www.impresso.diariodepernambuco.com.br/app/noticia/cadernos/viver/2016/02/23/interna_viver,138162
/camadas-da-vida.shtml>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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analogia do mito de Edipo com o processo de investigacio que se lanca (e é
lancado) ao espectador em ato de leitura — semelhante ao do artista em ato de
criagdo —, nos possibilita pensar sobre a necessaria implicacdo do sujeito em
processo criativo em face das questdes que o atormentam. (DESGRANGES,
2017, p. 23 e 27)

E pela pesquisa que o autor tenta satisfazer a propria busca enquanto,
simultaneamente, testa formas de suscitar a busca alheia. Esclareco, contudo, que o que faco
aqui ndao é um exercicio das teorias da recepcdo, sobretudo porque, ao longo de todo o
presente trabalho, afirmo a existéncia de sentidos plurais. O direcionamento proposto pelo
autor ndo coincide com o sentido da obra e por isso ndo o determina, pois, como disse
anteriormente, todo encontro traz consigo o imponderavel.

Contudo, ndo estamos em terreno absolutamente caotico, posto que a obra condensa
em sua materialidade alguns elementos e referéncias das redes que foram deliberadamente
escolhidos pelo autor.

% Aprofundo-me em mais um
exemplo prético: pouco se sabe sobre as
mulheres fotografadas por Neves na série
Obijetilizacdo do Corpo. Diante das obras,
ndo podemos dizer se elas estdo em um
estidio ou se as fotos sdo antigas, feitas
por outros fotografos. Os retratos,
entretanto, as transformaram em presenca

— e sobre esta o observador infere

constatacoes, orientado pelo

. Figura 79 — Vénus Il (1993)
direcionamento proposto pelo autor e por Fonte: Enciclopédia Itat Cultural

suas préprias lembrancas e repertorio.

Diante das imagens da série, pode-se associar os retratos ao Nascimento de Vénus
(1486), de Botticelli. Essa possibilidade existe em func¢éo do conhecimento sobre 0s processos
de Neves, sobre o interesse pela postura e gestual das deusas e ninfas retratadas na
Renascenga — evidente em exploracdes anteriores a Objetilizacdo do Corpo, conforme vemos
na imagem acima — e porque tive a chance de ouvir do proprio autor que ele estudou

enquadramento e iluminag&o em livros sobre pintura classica.

% Disponivel em <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal4337/eustaquio-neves>. Acesso em 28 de abril,
2018.
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Esses sdo dados relevantes para os estudos dos processos de criagdo, pois nos
permitem transpor o trabalho da pesquisa para a materialidade da obra, posicionam o autor e
sua busca na interface.

O carater aurdtico, entretanto, ndo depende necessariamente desse tipo de
conhecimento; ou todos teriamos de ser estudiosos de processos para nos comovermos com a
arte — e eis aqui uma critica especifica aos eximios conhecedores de escolas artisticas que
acreditam ter algum privilégio na contemplacdo, ou que creditam ao préprio e extenso
conhecimento biografico / historiografico a passagem a estdgios exclusivos de éxtase

contemplativo.

A palavra “cultura” ¢ utilizada em dois sentidos diferentes, tratando-se quer
do conhecimento das obras do passado [...] € muito mais genericamente da
atividade do pensamento e da criagdo artistica. Este equivoco da palavra é
aproveitado para persuadir o publico de que o conhecimento das obras do
passado (pelo menos daquelas que sdo impostas pelos letrados) e a atividade
criadora do pensamento sdo uma mesma coisa. (DUBUFFET, 1970, p. 9)

Em recente curso intitulado A Fotografia Através da Arte®, Agnaldo Farias colocou-
me diante de uma situacdo préatica relacionada e este momento e que sintetiza muitos dos
topicos abordados ao longo deste trabalho, entre eles a transversalidade temporal dos
procedimentos e dos autores, a presenca imanente as obras, o encontro de produtores de
signos, a relacdo dubia entre o contexto e o0 sentido e a perspectiva da critica de arte sobre a
fotografia contemporanea.

%2 Farias primeiro recorreu ao
termo ‘genialidade’ como explicacdo
para a série Glass House (2012), de
Mauro Restiffe. O professor recordou
0 artigo produzido por ele proprio,
Reflexos da Casa de Vidro, de Philip
Johnson, arquiteto, ou o processo de

trabalho de Mauro Restiffe, fotografo

(2017) ao afirmar que Restiffe teve

Figura 80 — Obra da série Glass House (2012), Mauro
talento incomum ao explorar, “em uma Restiffe

Fonte: FotoBienalMASP, 2016

% Insituto Moreira Salles, Sdo Paulo, 2017.
%2 Disponivel em <https://casaclaudia.abril.com.br/profissionais/masp-apresenta-exposicao-com-grandes-nomes-
da-fotografia/>. Acesso em 28 de abril 2018.



Unica visita”, os reflexos dos jardins que circundam a Glass House, projetada pelo arquiteto
Philip Johnson, e associé-los a uma obra que se encontra no interior da casa, a pintura de The
Funeral of Phocion (1648), de Nicolas Poussin.

Segundo Farias, Restiffe desconhecia que os jardins e a pintura compartilhavam
intencionalmente, para Johnson, de um mesmo padrdo estético e, por isso, atribuiu a
capacidade de associa-los a genialidade do fotografo.

Temos na obra de Restiffe o desdobramento dos signos criados por Poussin e,
posteriormente, por Johnson. Ha, na materialidade da Glass House, o encontro transversal de
autores separados por seculos e, na obra fotografica, um outro signo que revela esse encontro
— uma leitura sagaz de Restiffe, observador-autor, e absolutamente esperada, ja que o
fotografo, como leitor e produtor de signos visuais, o fez. Desconhecer as inspiraces de
Johnson ndo impediu Restiffe de associa-las, sobretudo quando elas sdo materializadas em
signos espacialmente vinculados.

Temos, novamente, a diferenca crucial entre os termos determinado e determinante
qguando abordamos a producdo: signos gestados em um determinado contexto — este
inapreensivel em funcdo da complexidade que apresenta — assumem uma dimensdo maior que
ele mesmo; ou seja, 0 contexto existe e colabora para o processo de criagdo, mas ndo é fator
determinante para o estabelecimento de sentido junto a coletividade de observadores — como,
a principio, nao foi para Restiffe.

O contexto gera semelhancas em diversos niveis — como, por exemplo, entre 0s
procedimentos adotados por diferentes autores — pois € intrinsicamente relacionado a
tecnologias e técnicas. Porém, essa triade de producdo — procedimento, técnica e tecnologia —
ndo é, ela apenas, limitante ou determinante quando abordamos o0s processos de criagdo. A
leitura da fotografia como refém da tecnologia e do fato s se justifica entre os que
desconsideram a producdo experimental ao longo da historia e a abordagem dos processos de
criacdo, conforme expus no primeiro capitulo. Ou seja, as obras se erguem a partir de um
autor, sujeito contextualizado, mas dele se desprendem tornando-se maiores do que todo o
conhecimento enciclopédico que eventualmente orbita em torno delas.

Assim, conclui-se que a capacidade de dominar o sentido ndo é uma prerrogativa dos
eximios conhecedores da historia da obra — e, quando o é, podemos dizer que o carater
artistico e transcendental fora substituido pela fungéo historiografica de documento formal.

As obras de Neves sdo arte porque ndo é preciso, para o arrebatamento, conhecer as

pesquisas do autor sobre materiais, ou saber as histérias e memorias que ele revolve em cada
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uma delas. Tampouco, ao esmiugarmos 0s elementos que as compdem materialmente,
estaremos aptos a elencar as razdes pelas quais elas séo o que séo.

Por outro lado, apenas pelo estudo dos processos de criacdo podemos concluir que,
para assumir relevancia perante a coletividade, é requerida do autor, justamente, a habilidade
de desprender a obra do self, mesmo este sendo a sua matéria-prima. Ao assumirmos a obra
como catalizador de fenémenos culturais, agregados por um self, nos afastamos da “tentagao
de compreender os processos criativos na relacao direta entre o fato vivido e a obra ficcional”
(SALLES, 2006, p. 70) — eis a substancia complexa de Neves e, sobretudo, da imagem de
arte.

H& algo além de uma Vénus profanada pelas intervengdes feitas por Neves em
Obijetilizacdo do Corpo: por meio da imagem, um corpo feminino assume as propor¢oes de
um objeto e € manipulado pelo autor — esta, por exemplo, é a dimensdo que chama minha
atencdo; a de um retrato de uma mulher em posicdo calida e vulneravel, nua, que, em um
segundo momento, foi rasurado, sufocado. E, quanto mais densas e numerosas as camadas,
mais complexa e prolifica torna-se essa presenca.

Enfatizo que qualquer tentativa de pontuar a producdo de sentido com base apenas
naquilo que a obra oferece, isolando a autoria e as intencionalidades interpretativas, separando
seus elementos plasticos e buscando associagdes abstratas — quaisquer que sejam — resulta em
esforgco pouco prolifico quando consideramos o sujeito-autor como self e o0 observador como
emancipado. O sentido esta na leitura que cada observador faz desse universo particular
caracterizado por um corpo manipulado, nas memorias que o direcionamento autoral expresso
em obra faz emergir.

Demarcar e apontar os sentidos da obra de Neves é formular opinido: aquela que se
aplica exclusivamente a si mesmo, no dado momento em que a emitiu, nunca a amplitude
coletiva comportada pelo estatuto das referidas imagens; uma elucubracdo sobre as
lampejantes sensagdes do encontro individual com as diversas questes trazidas pelas
imagens.

Os procedimentos adotados por Neves e a resultante materializagdo de tempo e espaco
outros, heterotdpicos e transversais — e que agora também podemos chamar de interpretativos
e sintomaticos — exercem a funcgdo de posicionar a narrativa autoral no suporte e convidar a
imaginacdo dos observadores ao encontro. Entre 0s recursos a servigo da construcdo desses

universos estdo a hibridizagdo e a montagem.
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4.3. HIBRIDIZAQAO E MONTAGEM
Memdria dos procedimentos e da pesquisa

Primeiramente, é preciso pontuar que ambos 0s recursos, hibridizacdo e montagem,
estdo de alguma forma presentes em todas as linguagens e obras, sobretudo quando
consideramos o processo de criagdo. A hibridizacdo como o uso de diferentes linguagens no
processo implica em um esforco simultdneo de traducdo e de montagem. Sobre isso, Salles
nos diz: “O processo criador tende para a construgdo de um objeto em uma determinada
linguagem ou uma inter-relacdo delas [...]. Seu percurso, no entanto, é feito de palavras
imagens, sons, gestualidade, etc” (p. 102).

Considerando-se o percurso pelo qual a obra passa, 0s esbocos, as tentativas e
exploracGes, temos um intenso esfor¢o de edicdo articulado por vias de diversas linguagens.
Isso ocorre, pois, 0 pensamento — contemplativo e criador — é hibrido por natureza; somos
seres de linguagem e a modulacdo entre cddigos de diferentes origens constitui qualquer
tarefa interpretativa.

%Como exemplo, podemos citar o cinema e a narrativa literaria ou, partindo para
casos menos Gbvios, a musica e visualidade. A Cavalgada das Valquirias, nome popular dado
ao inicio do terceiro ato da dépera A Valquiria (1856), de Richard Wagner, evoca o arco
dramatico das batalhas épicas; o solo de piano Jeux d’eau (1901), de Maurice Ravel, descreve
a agua em movimento — na
melodia podemos
identificar o momento do
fluxo tranquilo, as gotas
delicadas, como também a
forca  incontrolavel de
corredeiras e de aguas
torrentes. Assim também
ocorre com La Mer (1905),

de Claude Debussy — 0 mar

parece ser singrado pela

Figuras 81 a 86 — Study for Inner Enrichment (1977), Helena Almeida. propria melodia —, com As
Fonte: site da revista Aperture Quatro Estagdes (1723), de

% Disponivel em <https://aperture.org/blog/magazine-helena-almeida/>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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Vivaldi, e com inimeras outras obras. Imaginemos quantas ndo foram as edi¢des que Debussy
e Ravel ndo relizaram até que chegassem as partituras publicadas.

Didi-Huberman, na palestra A Memoria dos fantasmas (2013), lembrou que Benjamin,
em O autor como produtor (1934), afirma que é fundamental para os artistas o uso de
técnicas diversas, a comunicacdo entre os diferentes saberes. Indo ao texto original, encontrei
a seguinte fala, que liga a hibridizacdo dos processos de criacdo a dimensdo politica da obra:
“[...] somente a superacdo daquelas esferas compartimentalizadas de competéncia no processo
de producéo intelectual, que a concepcdo burguesa considera fundamentais, transforma essa
producdo em algo politicamente valido” (2002, p. 129). Isso nos mostra que a perspectiva
ndo-linear do tempo e das manifestacdes artisticas, radicada no pensamento benjamiano, se
estende também aos processos de criacdo. Na fotografia ndo seria diferente: a cena e/ou
personagem necessariamente sdo associados ao repertorio do autor, a seus arquivos materiais
e imateriais, bem como ao contexto no qual se insere o observador — e por eles
de/recodificada em outras linguagens. A hibridizacdo transporta elementos e técnicas
pictoricas e performaéticas para a fotografia e vice-versa. O procedimento de montagem
também é uma constante. Mesmo em fotografias onde o que se tem é o positivo direto do
fotograma, a montagem acontece no laboratdrio — analégico ou digital —, quando a imagem
recebe o popularmente chamado “tratamento”, a edicdo que define contraste, seleciona foco e
intensidade dos tons e cores.

Neves nos dad muitos exemplos do pensamento artistico como naturalmente hibrido,
com esforcos de montagem e traducdo acoplados. Quando lhe perguntei sobre suas
inspiracdes no processo de criagdo, a resposta trouxe os cineastas Win Wenders e Andrei
Tarkovsky, além do artista brasileiro Artur Bispo do Rosario. Nenhum nome na fotografia.

@

Fud

Figura 87 — 3 (2018)
Fonte: conta pessoal do autor na rede social Instagram
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As relacdes e recorréncias entre as escolhas visuais nos trabalhos desses quatro autores
— Neves, Bispo do Rosério, Tarkovsky e Wenders — dariam, por si s6, uma tese sobre os
dialogos entre eles e os vinculos estabelecidos a partir das linguagens principais que elegem
para a expressdo. Neste momento, contudo, dada a natureza dessa dissertacdo, me atenho a
um breve comentério sobre o filme Nostalgia (1983), de Tarkovsky.

No enredo, Andrei Gorchakov é um escritor russo de passagem pela Italia, onde busca
informacdes para um trabalho biografico sobre o musico Pavel Sosnhovsky. Depois de
conhecer o italiano Domenico, um homem descrito como “lunatico” pelos moradores locais,
Gorchakov percebe que sua busca ndo
é apenas profissional.

Fantasia e memoria aparecem
intercaladas com o0s acontecimentos
“reais” e, na transi¢do entre esses dois
planos, o onirico/rememorado e o
acontecido, Tarkovsky alterna as
peliculas. Os fatos foram registrados
em cores, enquanto que o plano
fantastico/mneménico esta em preto-e-
branco. Identidade e alteridade,
fantasias, delirios e memorias séo
abordados na relacdo entre Andrei e
Domenico — o “louco” que mora em

uma casa de aspecto decrépito.

Séo inimeras as
compatibilidades exploratdrias entre
Neves e Tarkovsky; desde a tematica
mnemaonica as escolhas estéticas que a
realizam: o0 gosto pelo objeto
decadente, pela estética do tempo que

corroi, o véu onirico, o0 uso de

simbolos alfanuméricos

aparentemente desconexos, as camadas

Figuras 88 a 90 — Nostalgia (1983), Andrei Tarkovsky
Fonte: fotografias de reproducédo da autora e 0 tempo.
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Os enquadramentos, com objetos e paisagens ‘encaixotados’ em molduras irregulares
também sdo recorréncias visuais que posso assinalar entre os artistas. Neves, entretanto,
ressalta uma similaridade que foge ao contexto plastico e nos coloca diante do tempo de
producao e da dinamica narrativa: “Além disso, ndo tenho pressa na vida, acho que tudo tem
seu tempo, coisa que aprendi nos filmes do Tarkovsky”, disse Neves em entrevista ao C&
América Latina®.

Neves também ja produziu filmes, como Abismo Virtual (2007), no qual reune
imagens enviadas por celular por terceiros em uma reflexdo sobre as relacdes no contexto
digital, e Post No Bill (2009), em que ele cola cartazes sobre um plano que capta a
movimentacdo frenética e barulhenta de Bariga, cidade nigeriana. Em suas falas sobre a
prépria relacdo com a hibridizacdo, o autor ndo hesita diante da possibilidade de incorporar
procedimentos vindos das demais linguagens as praticas fotogréaficas e vice-versa: “O cinema
foi um campo — e ainda é — muito fértil para 0 meu trabalho. Fotografei muito tempo
pensando que estava fazendo cinema”, ou ainda “Sempre passo pelo laboratorio fotografico;
até mesmo quando faco um filme vou para o laboratorio”. Atualmente, ele prepara um livro
no qual também pretende incluir escritos de sua prépria autoria, além de imagens fotogréaficas.

%Dessa maneira, na combinagao
de referéncias classicas e métodos
situados no limiar entre as linguagens,
as imagens fotograficas de Neves
emergem de um processo de pesquisa e
investigacdo que comeca antes da cena
fotografada — o momento fotogréfico da

producdo e o projeto anterior a ele se

Figura 91 — Post No Bill (2009), Eustaquio Neves
Fonte: site da Associacdo Cultural Videobrasil entrelagam e modificam mutuamente,

em um processo constantemente direcionado pela intencionalidade interpretativa e, no campo
material, pela montagem e hibridizacéo.

Essa relacdo hibrida com as linguagens ndo é propriamente uma exclusividade de
Neves. José Oiticica Filho, por exemplo, também demonstra a ndo-linearidade dos
procedimentos quando revela partir da linguagem fotogréafica para exploracdes em outras artes

visuais:

% Disponivel em <http://amlatina.contemporaryand.com/pt/editorial/brazilian-photographer-eustaquio-neves/>.
Acesso em 28 de abril, 2018.
% Disponivel em <http://site.videobrasil.org.br/dossier/dossier/1033186>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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A coisa fotografada é uma criagdo minha. E em geral uma composicio em
preto e branco. Neste caso as imagens (sd0) obtidas por combinacdes de
positivos e negativos transparentes [...].A recriacdo fotografica é, ao meu
ver, um método interessantissimo para estudos e pesquisas em artes visuais,
sob um ponto de vista geral, e ndo apenas fotografico.”% (OITICICA
FILHO, 1958, p. 3)

Gerhard Richter também utilizou a fotografia como linguagem matricial em processos
pictoricos:

I am primarily painting from photographs these days (from illustrated
magazines but also from family photos), in a sense this is a stylistic problem,
the form is naturalistic, even though the photograph is not nature at all but a
prefabricated product (the “second-hand world” in which we live), I do not
have to intervene artistically with style, since the stylization (deformation in
form and color) contributes only under very particular circumstances
toward clarifying and intensifying an object or a subject (generally
stylization becomes the central problem which obscures everything else
(object, subject), it leads to an unmotivated artificiality, an untouchable
formalist taboo.% (RIg:gHTER, 1963, s.p.)

Oiticica Filho e Richter admitem criar visdes
fotogréficas, distanciadas de seus referentes fotografados,
como matriz para pinturas, 0 que contraria 0 movimento
verticalizado entre procedimentos pictéricos e o0s
supostamente derivados da fotografia.

Temos, a partir desses breves exemplos, que
hibridizacdo e a montagem sao elementos que constituem
a pesquisa e a experimentacdo artisticas. Durante o

percurso da criacdo, 0s autores transitam por linguagens

Figura 92 — Portrait of Laszlo (1965), diversas e recorrem a opg¢des complementares.

Gerhard Richter No recente Congresso Internacional de Critica
Fonte: site do artista

Genética, realizado em 2017, na cidade de Ouro Preto,

Minas Gerais, duas exposicbes me chamaram a atencdo justamente pela evidente

% Jornal do Brasil, Suplemento Dominical. Rio de Janeiro, 24 de agosto de 1958.

9 Em traducdo livre: “Estou pintando principalmente a partir de fotografias atualmente (de revistas ilustradas,
mas também de fotos de familia), em certo sentido, essa é uma questéo estilistica, a forma é naturalista, embora a
fotografia ndo seja natureza, mas um produto pré-fabricado. No mundo em que vivemos, ndo preciso intervir
artisticamente com estilo, ja que a estilizagdo (deformacdo na forma e na cor) contribui apenas sob
circunstancias muito particulares para o esclarecimento e intensificagdo de um objeto ou de um sujeito. Um
problema central que obscurece todo o resto (objeto, assunto) leva a uma artificialidade desmotivada, um tabu
formalista intocivel”.Letters to Two Artist Friends. Dinamarca, Julho, 1963, para Helmut e Erika Heinze.
Disponivel em <https://www.gerhard-richter.com/en/quotes/subjects-2/photo-paintings-12>. Acesso em 10 de
marco, 2018.

% Disponivel em <https://www.gerhard-richter.com/en/art/paintings/photo-paintings/portraits-people-20/portrait-
laszlo-5723>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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complementaridade entre as linguagens utilizadas na pesquisa e na obra: a primeira delas foi a
de Auréle Crasson, que dirigiu junto a Claude Nourry documentario® sobre o processo de
criacdo do fotdgrafo Jean-Michel Fauquet. Fauquet explora em suas fotografias a volumetria
de objetos que ele proprio esculpe, ou seja, a forma tridimensional da escultura caracteriza a
pesquisa para a producédo de obras bidimensionais e fotograficas. A segunda exposi¢do foi a
de Luk van den Dries, que trouxe diversos exemplos do desenho como exploracdo do
movimento, retirados dos arquivos de diretores de teatro — trabalho similar ao feito por
Wagner de Miranda na dissertacdo O corpo em transito em meio as praticas comunicativas:
Processos de criacao de Roberto Alencar (PUC-SP, 2017) — a imagem desenhada fixa as
dindmicas do ato teatral e serve como estudo da plastica do movimento.

Existem criticos que utilizam a hibridizacdo para lancar davidas sobre o género da
producdo de Eustaquio Neves: artes plasticas ou fotografia? Esta discussao responde a essas
questBes ao apresentar o pensamento fotografico como dialégico e, portanto, compativel com
outras linguagens sem que, para isso, se descaracterize. Sobretudo, a hibridez é inerente ao
complexo pensamento humano e todas as suas manifestacoes.

O processo de criacdo é, portanto, hibrido e dado a edi¢do, assim como é a nossa
memoria e nosso pensamento, de forma que nas obras permanecem evidéncias — algumas
diretas, outras acessiveis por meio do estudo dos arquivos — das linguagens e montagens
utilizadas durante o percurso: o movimento é aprimorado pela plasticidade dos angulos
experimentados no desenho; a escultura revela planos que ganham as atencdes da lente; a
visualidade inspira composi¢cGes musicais; as narrativas literarias sugerem um discurso na

imagem e assim por diante, em todas as composi¢des artisticas.

4.4. HIBRIDO VERBAL

A palavra como imagem e vice-versa

Em Neves, o0s signos alfanuméricos aparecem desde as primeiras séries dedicadas ao
experimentalismo. As letras e nUmeros; 0 manuscrito, a tecla e o carimbo sdo caros ao autor.

Isso nos coloca diante de uma hibridizagdo igualmente inescapavel: verbo e imagem.

% Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=NVy0l1Mcn7k>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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Falando especificamente dela, devemos ter em mente outro elemento constante: a
onipresenca da linguagem verbal. Ndo h& imagem, por mais abstrata que seja, que apareca
sem a guarnicao elementar da palavra.

10Como ponto de partida, tomemos como exemplo
uma imagem que ndo contém, em sua materialidade, signos
verbais. Proponho um rapido exercicio: diante da obra de
Mark Rothko que vemos ao lado, podemos ser direcionados

[13 29

a signos verbais como “quadro”, “tela”, “pintura”, “arte”,
“amarelo”, “Rothko” — e me atenho aqui para ndo nos
aprofundarmos nas incontaveis possibilidades imaginativas
que a pintura pode gerar.

O exercicio mostra que é impossivel ndo transformar

a imagem em palavras durante 0 processo perceptivo e

Figura 93 — Sem titulo (1968),

cognitivo que ela desencadeia. Mark Rothko.
) o ) Fonte: reprodugdo no site do
Contudo, a onipresenca da palavra ndo implica em MoMA

suficiéncia absoluta. O verbo nem sempre alcancga certos sentidos e sensa¢es. Morin tem uma

passagem que discorre exatamente sobre o paradoxo da suficiéncia da linguagem:

[...] tudo se encontra contido na linguagem, mas ela propria é uma parte
contida no todo que contém. A linguagem estd em nds e estamos na
linguagem. Fazemos a linguagem que nos faz. Somos, na e através da
linguagem, abertos pelas palavras, fechados nas palavras, abertos para o
outro (comunicagédo), fechados para o outro (mentira, erro), abertos para as
ideias, fechados nas ideias, abertos para o mundo, fechados ao mundo.
Reencontramos o paradoxo cognitivo maior: somos prisioneiros daquilo que
nos liberta e libertos por aquilo que nos cerca. (2011, p. 212 e 213, grifos do
autor)

Quer dizer que a onipresenca do signo verbal ndo condena a obra a um desdobramento
I6gico pré-determinado, como acontece com as coisas e objetos quaisquer — o signo “cadeira”
esta invariavelmente vinculado a utilidade e visualidade da coisa que assim chamamos. A arte
trabalha para a ruptura desses vinculos, 0 que me serve como outro motivo para refutar

escolas e categorias que a nomeiem.

100 Disponivel em
<https://www.moma.org/collection/works/37042?artist_id=5047&Ilocale=pt&page=1&sov_referrer=artist>.
Acesso em 28 de abril, 2018.



Ranciere nos fala sobre isso quando descreve como invalida a hierarquia entre o
poema e as imagens, a inexisténcia de uma “relagdo de subordina¢do entre uma fungao
dirigente, a funcdo textual de intelegibilidade e uma funcdo imageadora colocada a seu
servigco” (2012, p. 49).

Em outras palavras, sem verticalidade, filiagdo ou subordinagdo, imagens e signos
verbais se entrelacam na composi¢do dos sentidos na arte, das memdrias e também no
surgimento das imagens mentais. Exemplo corriqueiro: imaginemos quando alguém
transforma sonhos em signos e, consequentemente, em memoria. Logo ao acordar, quando o
sonho ainda est4d em nossa mente, se tomamos notas ou fazemos desenhos sobre ele — ou seja,
se 0 tornamos materialmente signo —, ele tende a se transformar em imagens mentais bem
decalcadas em nosso bloco magico e pode, dias depois de ocorrido, ser rememorado no
encontro com as anotacdes. O jogo entre as linguagens verbal e visual participa assim,
diretamente, da transposi¢cdo do inconsciente para as memarias e vice-versa.

01Se recodificamos imagens em palavras,

mesmo que insuficientes, o inverso também ocorre.
Palavras podem ser imagens. Relembro que Neves,
quando lhe perguntei sobre o uso dos simbolos
alfanuméricos em suas obras, respondeu ‘“‘para
mim, letras e ndmeros sdo imagens; eu 0S USO
como imagens”.

O signo alfanumérico € imagem em
condicdo desgastada, por assim dizer — entendido
em seu contexto usual como simbolo, aquilo que
significa e ndo é — e classificado segundo a cisdo
automatica que fazemos entre as linguagens verbal

¢ visual, inexistente em termos praticos. “[...] quer

dizer que as formas visiveis falam e que as

palavras tém o peso de realidades visiveis, que 0s

Figura 94 — Alphabet I (1938), Paul Klee.
Fonte: Pinterest signos e as formas relancam mutuamente Sseus

poderes de apresentagio sensivel e de significagdo” (RANCIERE, 2012, p. 45).
Para nos aprofundarmos na relagdo entre esses simbolos e as imagens, sugiro que

retomemos alguns dos pontos ja discutidos neste trabalho: a linguagem como elemento de

101 Disponivel em <http://gramatologia.blogspot.com.br/2011/11/paul-klee.ntml>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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contiguidade social, como matéria-prima das imagens mentais, da autoconsciéncia e da
relacdo entre consciente e inconsciente.

Edgar Morin, quando discorre sobre a via de mdo dupla entre sujeito e sociedade,
acrescenta a linguagem como mediadora, elemento agregador de habitos individuais e
memodria coletiva:

As sociedades s6 existem e as culturas s6 se formam, conservam, transmitem
e desenvolvem através das interacbes cerebrais/espirituais entre 0s
individuos. A cultura, que caracteriza as sociedades humanas, é
organizada/organizadora via o veiculo cognitivo da linguagem, a partir do
capital cognitivo coletivo dos conhecimentos adquiridos, das competéncias
aprendidas, das experiéncias vividas, da memdria histérica [...]. E, dispondo
de seu capital cognitivo, a cultura institui as regras/normas que organizam a
sociedade e governam os comportamentos individuais. (MORIN, 2011, p.
19)

Dessa maneira temos que, para analisar qualquer producdo artistica — e aqui incluimos
a fotografica — é imprescindivel também entendermos as obras como amalgamas de diversas
linguagens, referéncias e construgdes cognitivas coletivas, o que inclui a imaginacdo do
observador e a cultura como um todo. Com isso quero dizer: os sentidos evocados por Neves
a partir de suas lembrancas individuais sdo percebidos pelos observadores através do prisma
cultural e, por conseguinte, da linguagem verbal.

Relembro que a aparicdo imagética ndo € apenas aquilo que podemos descrever com
palavras; ela ultrapassa o verbo e nem sempre encontramos relagdes de correspondéncia
direta, pois

O regime representativo das artes ndo é o regime da semelhanca ao qual se
oporia a modernidade de uma arte ndo-figurativa, ou mesmo de uma arte do
irrepresentavel. E o regime de certa alteracio da semelhanca, isto é, de certo
sistema de relagdes entre o dizivel e o visivel, entre o visivel e o invisivel
(RANCIERE, 2012, p. 20)

Ranciere segue, nessa mesma discussdo de O Destino das Imagens, com exemplos de
picturalidade em poemas e da complementaridade entre prosa e imagens. Para ele, a imagem
artistica ndo ¢ ““[...] a expressdo codificada de um pensamento ou de um sentimento [...], mas

uma maneira como as proprias coisas falam e se calam” (lbid., p. 22).
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Figura 95 — Obras de Eustaquio Neves expostas. Foto de Mauricio Lima (2005).
Fonte: site da Mostra Pan-Africana de Arte Contemporanea (2005).

Sinal dessa intangibilidade da imagem encontramos em Neves, quando ele insere
simbolos alfanuméricos desconexos — ndo ha linhas, por vezes ndo héa palavras ou numerais
reconheciveis. Em outras obras, as palavras ndo sdo formadas, ou ndo estdo inteiramente
legiveis e aparecem em meio a rasuras. Mas ha o ato deliberado de sobrepor esses signos
verbais e visuais de tal modo, fundindo-os em imagem, o que nos mostra que existe algo a se
dizer que as palavras e frases ndo alcancam; é preciso que a composi¢do imagética seja
realizada, aproveitando-se desses simbolos para fazer sentido na sua prépria desconstrucao.
Assim, hd o resgate dessas formas desgastadas, da apresentacdo tipografica dos jornais,
carimbos e documentos, para que se convertam em imagem com toda sua poténcia
sintomatica.

Se a memodria, por sua vez, é hibrida, multilinguistica e metalinguistica, entdo a sua
manifestacdo material s6 poderia ser similar nesses aspectos: uma imagem nunca significa
apenas aquilo que se vé, de modo que as demais linguagens e contextos dominados pelo autor
e observador serdo de alguma forma acionados na duracdo de uma obra. Valendo-se dos
dispositivos verbais para organizar dados, fatos, cenas e situacdes, bem como da capacidade
para imagina-los, a memdria se estabelece no ir e vir entre palavras e quadros, signos verbais
e imagens mentais — e Neves escolhe materializar este movimento em suas obras, como a que

esta acima.

102 Disponivel em <http://www.videobrasil.org.br/pan_africana/neves.html>. Acesso em 28 de abril, 2018.



103 Ag tratarmos as obras de Neves como arte

mnemonica, como uma constelacdo condensada no

] F hijkl p tu X z

W iR we ey substrato fotografico, podemos inferir que nela o percurso
’l;:““ g 4 .,'-!T l"“',:/',\‘r cognitivo, essa transferéncia sucessiva entre imagens e

’ KL M' ' r 7*"‘ : palavras, torna-se objeto, é materializado a partir de etapas
F j,,},, \ "‘3’/":, % ',; multilinguisticas selecionadas entre os arquivos. Assim, a
jﬂw/‘ o ~-r«,:";'i :' textura do embrulho de alimentos recolhido ha anos e
I‘l\%li’;{;x\m f ":‘-: o " guardado na “caixa de acasos” ¢ incorporada a memoria
""r "',:\f!i ! fJJlJ;?),l 4 wx das marcacdes feitas a mao pela mae de Neves: “quando
| Sff\bc‘,i","‘v""; ‘;'u": B ' ' escrevo nas cOpias me lembro dela fazendo anotagdes na

0 T e T folhinha do calendario, circulando as datas e escrevendo

Figura 96 — Alphabets (1962), Jasper  0s lembretes”, disse o artista a esta autora em encontro no

Fonte: acer\,;%?gist'm doMoMA  Seu atelie, em 2016. Dessa forma, os simbolos

alfanuméricos extraidos de uma memoria ligada ao

contexto afetivo do autor sdo reproduzidos nas obras — ndo ha o aviso, ndo ha mencéo direta,

mas ha a evidéncia arqueoldgica. E pela auséncia de uma instrucdo objetiva ao observador,
essa evidéncia se despersonaliza e adquire potencial de sintoma.

Esse tratamento peculiar da palavra e dos simbolos ndo € exclusivamente encontrado
nos processos de Neves, conforme deixo claro nas obras reproduzidas neste tdpico. Ao
transformar letras e nimeros em quadros, Jasper Johns disse que queria tratar de “coisas que a
mente ja conhece” ou, ainda, “tendo a gostar de coisas que ja existem”— 0S simbolos
alfanumericos e tipograficos substituiriam um esforco de abstracdo absoluta, configurando o
convite as contribui¢bes individuais dos observadores, sobre o que proprio Johns reflete em
diversos momentos — deixando claro que néo fala sobre sentidos de suas obras, por entender
que esses cabem ao observador. “Durante o desenvolvimento [do processo de criacdo],
acontecem mudancas de pensamento, de associacOes e de caminhos que vocé quer seguir ou
evitar. De certa forma, o observador tem uma experiéncia similar ao determinar [0 sentido].

Pode parecer tolo, mas vocé se sente vivo quando encontra com a obra”® (grifos meus).

103 Disponivel em <https://www.moma.org/collection/works/67455>. Acesso em 28 de abril, 2018.

104 Disponivel em <https://www.moma.org/collection/works/78805>;  <https://www.ft.com/content/f35b2c44-
711f-11e0-acf5-00144feabdc0> e <https://www.nytimes.com/2018/02/07/arts/design/jasper-johns-retrospective-
broad-museum.html>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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Lidar com esses simbolos que, em Gltima anélise, mediam toda e qualquer a relagdo
humana, de maneira que as marcas da autoria sejam indices dos processos de criacao, faz com
que tenhamos em Johns certos chamados ao observador. Do ponto de vista semiotico, esse
tratamento o aproxima de Neves por meio da construcdo de sentidos plurais e coletivos a
partir da descaracteriza¢do do conhecido.

Nesse contexto, a letra desconexa € mais que simbolo e imagem mental de coisa
qualquer; é porvir, € matéria imageética e sintomatica. A postura de Johns e de Neves diante de
palavras e numeros reafirma a ideia da indeterminancia, de uma ordem diferente daquela
instituida culturalmente, da quebra dos codigos — que sdo postos de forma reconhecivel, mas
deslocados de seu contexto usual — e assim apresentados por um autor que 0s rasura, risca e
reordena. Esse uso dos simbolos configura, portanto, uma atividade autoral simultaneamente

transgressora e mnemonica.

4.5. PALIMPSESTOS

Sobreposicéo e apagamento

Esses simbolos alfanuméricos, ora escritos a mao, ora datilografados, sdo marcos que
remetem aos tempos de
producdo e diferentes
autorias, 0 que me serve
de deixa para abordar a
estética dos palimpsestos,
substratos — papiros ou

pergaminhos -  que

tiveram as palavras e
imagens removidas para

dar lugar a novos

escritos.

Figura 97 — Péginas do palimpsesto de Arquimedes
Fonte: site Urban Imagination, Universidade de Harvard Talvez 0

palimpsesto mais famoso seja o de Arquimedes, que teve parte de sua obra apagada para dar

lugar a um texto liturgico. O resultado, ao longo dos anos, como vemos nas imagens
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disponibilizadas pela Universidade de Harvard!®, ¢ a aparéncia esvanecida, impregnada da
estética do tempo e que aguca a curiosidade em torno do mistério que ronda palavras nem
sempre legivelis.

Destaco o valor do trabalho minucioso — manual, artesanal, demorado — em diferentes
momentos: na escrita sucedida pelo apagamento e, novamente, pela reescrita. Assim, 0
palimpsesto inevitavelmente nos coloca diante da mesma combinacdo de fatores que chama a
atencdo na producdo de Neves: diferentes autorias, tempos e momentos de producéo.

Na sobreposicdo de obras temos um mapa mnemonico que nos faz associar o escrito
que fora apagado aquele que veio depois. Em uma época na qual 0s papiros e pergaminhos
eram material raro, alguém se utilizou desses recursos escassos para transforma-los em
interfaces comunicativas. Mais intrigante é saber que um segundo autor fez do apagamento a
sua obra: como  seriam
escolhidos 0S escritos
condenamos a extingdo? Era
com alivio ou pena que se
apagavam aqueles textos?

Eis que aquele substrato,
ja renovado, recebeu outras
notas e desenhos. No caso do
palimpsesto de Arquimedes, ha a
ciéncia em inflorescéncia
materializada sob textos
litirgicos, e que sO reexistiu
depois que o tempo agiu
fazendo-a aparecer novamente.

1%NZo temos mais textos
biblicos e uma  simples

somatoria dos arquivos de

Arquimedes. Temos ambos,

Figura 98 — Objetilizaco do Corpo (1996 - 1997) juntos, entrelagados, interagindo.
Fonte: site Bex — Fotografia Latinoamericana
Que poder tém essas obras

195 Disponivel em <http://dighist.fas.harvard.edu/courses/2015/HUMb54/exhibits/show/the-urban-city-as-a-
palimpsest/item/1665>. Acesso em 28 de abril, 2018.
106 Disponivel em <http://www.bexmagazine.com/autores/eustaquio-neves.php>. Acesso em 28 de abril, 2018.



juntas, em sobreposicdo! Que poder tem o apagamento de uma delas para o surgimento da
segunda. E que poder tem essa marca vivida do apagado e reescrito!

Mais um estrato na afinidade com as obras de Neves: nelas, as letras e retratos se
relacionam na ldgica da reescritura; do feito e apagado; da interacdo entre essas camadas
dispostas em diferentes momentos de producio. E o que ocorre na imagem da pagina anterior,
na qual os simbolos alfabéticos (que nem sempre formam palavras) dialogam com o retrato,
com as rasuras e pinceladas.

Neves transfere essa atmosfera misteriosa e poderosa dos palimpsestos — todas as
perguntas, memorias e imaginacfes que eles despertam — quando executa procedimentos
fotograficos e extrafotograficos — manuais, artesanais e demorados — em sobreposi¢do. Ao
mesmo tempo em que ha camadas diversas de informacdes, existe algo de oculto, que foi
extirpado, retirado, apagado. Isso me faz retomar a arqueologia de Warburg, Benjamin e
Didi-Huberman: a evidéncia ndo esta apenas naquilo que é materialmente descoberto, mas no
apagamento, nas lacunas, naquilo de que temos apenas rastros, residuos e, por vezes, 0

esquecimento e a auséncia.

4.6. MONTAGEM DE SlI
O self em edicéo e o espaco imaginativo

Essa estética do palimpsesto, tal como apresentada nas obras de Neves, evidencia um
arranjo hibrido e que dispde a materialidade do processo na obra, sugerindo diversos
encontros criticos entre autor e substrato. As aplicacdes de inscrigdes denotam que a obra é
resultado de repetidas leituras: “ndo importa ler, sendo reler” (BORGES, 1984, p. 53-54) —
cada tipo de anotacdo e interferéncia quimica nas copias e fotogramas posiciona o autor em
momentos distintos no contato com a obra, com a intencionalidade de imprimir na imagem
suas memorias manipuladas e, sobretudo, de revelar essa multiplicidade de encontros com o
suporte.

Assim, em uma obra estatica e bidimensional sdo abertos intervalos que remetem a
ideia da montagem cinematografica de acordo com definicdo de Sergei Eisenstein, retomada
por Modesto Carone Neto:

Isto é, as imagens isoladas do poema se comportam como as ‘tomadas’ ou 0s
fotogramas montados num filme, articulando planos e cenas cujo significado

151



seria aferivel pela forma em que essas unidades colaboram ou colidem umas
com as outras na consciéncia de guem lé o poema (como ocorre na mente de
quem Vvé o filme). E nesse momento que se pode pensar na metafora e na
montagem, pois, ndo s6 a primeira é, em certo sentido, uma juncéo de
elementos incongruentes que aponta para um 'terceiro termo' que deles se
diferencia, como também a montagem é uma metafora, na medida em que se
apresenta como a 'ideia’ que salta da coliséo de signos e imagens justapostas
(CARONE NETO, 1974, p. 15).

107 Eisenstein e Carone Neto procuram nexos
entre palavras e cenas enquanto discutem o conceito de
montagem — o que demonstra ndo apenas o diélogo
entre as linguagens, como também nos leva de volta a

organizacdo da memoria nas relaces entre o visual e

verbal.

Retomar a relacdo entre memoria verbal e visual
se faz necessario sobretudo porque, na obra de Neves,
elementos de ambas as naturezas sdo materializados,
como se as anotacGes do percurso, 0s arquivos de
criagdo e manuscritos — aqueles dados que o autor quer
rememorar —, fossem transferidos para o material

publicado.

Os arquivos, por sua vez, ndo Sao apenas

Fonte: Pinterest

indices do processo de criagcdo, conforme visto
anteriormente, como também revelam o pensamento autoral — processo e memdria se
materializam e entrelacam em anotac¢Ges nos contatos, nos esbocos de tratamento da imagem,
e na propria producéo arquivada.

O laboratdério aparece como espaco condensador desses elementos. Memorias,
arquivos e autorias sdo manipulados no locus de criacdo, o espaco onde existe a negociacao
do autor com a linguagem; onde todos os aspectos tratados no capitulo | e Il sdo reunidos,
manejados, alterados e transformados em materialidade. Nele, os elementos constitutivos dos
processos de criacdo de Neves se encontram, como bem define Salles quando conceitua 0s
“espacgos de criagdo”:

[...] sdo espagos da acdo do artista, que abrigam trabalho fisico e mental e
guardam um potencial de criacdo [...]. Esse espaco envolve também a
meméria e 0 imaginario, indica os gestos do artista e se torna guardido da

107 Disponivel em <https://br.pinterest.com/pin/82050024440555515/>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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coleta cultural, resguardando o tempo da construcdo das obras (2010, p.
125).

Conforme visto anteriormente, essa manipulacdo de tempos, memdrias e autorias
serve a narrativa do self e a construcdo da persona como imagem social deste. Estudar a
producdo de Neves, estabelecendo os vinculos entre suas escolhas de procedimentos e o
contexto da producdo contemporanea, €, assim, de fundamental importancia para as
discussOes atuais sobre a imagem e seu papel na constituicdo de ambos, das personas e do
self.

O que diferencia 0 homem dos demais animais é justamente a capacidade de criar
versdes, de selecionar, concatenar e materializar em linguagens diversas as suas memorias —
inclusas aquelas de si proprio, do proposito individual, de seu passado e objetivos. Assim,
concluo que editar e criar montagens de si mesmo é prerrogativa, condi¢do humana.

Hé& que se reconhecer que esses dados sao processados pelas vias da linguagem verbal
— e aqui ndo vamos entrar em uma profunda discussao linguistica que, por si sO, rendeu, rende
e renderd teses sobre o pensamento e a linguagem. Assumo que somos seres de linguagem e
gue pensamento e verbo estdo em interacdo. Para Barthes, os estimulos sensoriais passam pela

mediacgéo da linguagem para se cristalizarem:

Imagens [...] podem significar [...], mas isso nunca acontece de forma
autbnoma. Cada sistema semioldgico tem sua propria mistura linguistica.
Onde existe uma substancia visual, por exemplo, seu significado é
confirmado pelo fato de que ele é duplicado por uma mensagem visual de tal
forma que, no minimo, uma parte da mensagem iconica seja redundante ou
aproveitada de sistema linguistico. (apud SANTAELLA, NOTH , 2015, p.
45).

As memorias, entdo, sdo submetidas a outros mecanismos mediadores
deliberadamente selecionados pelo sujeito e, eventualmente, se convertem em arquivos. A
memoria e a producdo de arquivos séo, portanto, um esforco — nem sempre voluntario — de
edicdo, de criacdo e de fixacdo do self; sua propria montagem.

Embora naturalmente associada as artes do movimento, a montagem também se faz
presente na fotografia do ponto de vista técnico. Agora que ja conhecemos os diversos
momentos de producdo de Neves, podemos recapitular o extenso trabalho que ele desenvolve
no laboratdrio e, além disso, as intervengdes extrafotograficas que o suporte recebe. Somos
capazes de dissociar a instantaneidade da producéo fotogréafica e podemos assinalar, a partir

dos diferentes momentos de producéo identificaveis nas obras, o esfor¢o de montagem.
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Figura 100 — Eustaquio Neves em laboratério, 1995
Fonte: conta pessoal do autor na rede social Instagram

Neves parece querer que suas imagens resultem do arquivo transformado em obra —
ndo em apresentacdo cronologicamente organizada, como em um making of, mas da maneira
como os fatos e experiéncias se misturam na memoria individual, nos palimpsestos e em sua
“caixa de acasos”: em camadas disformes que se entrelagam e emergem oniricas. Mais do que
ISSO, parece querer que suas imagens sejam percebidas como tal, uma montagem que nédo
apaga as imperfeicGes de seu processo; pelo contrario, evidencia as rupturas temporais e
distorc@es visuais do que fora sobreposto.

Sobre o arranjo anacrénico de imagens, David Burnett, curador de Atlas de Gerhard

Richter na Australia, nos diz:

Most of us are familiar with images as part of a continuum, whether they are
family photos in an album (or perhaps a digital archive now) or the
continuous and largely superfluous flow of media images we encounter on a
daily basis. When isolated from that continuum, however, or placed into a
specific order and arrangement as Richter has done, these images become
strangely present again; their place in the flow is arrested. It is perhaps this
characteristic that is most salient in Atlas.® (2017, s.p., grifos meus)

198 Em tradugéo livre: A maioria de nos esta familiarizada com imagens como parte de um continuum, sejam elas
fotos de familia em um album (ou talvez nos arquivos digitais), ou o fluxo continuo e amplamente supérfluo de
imagens de midia que encontramos diariamente. Quando isoladas desse continuum, no entanto, ou colocadas em
uma ordem e disposicdo especificas, como Richter fez, essas imagens se tornam estranhamente presentes
novamente; seu lugar no fluxo é preso. E talvez essa caracteristica que é mais saliente no Atlas.

Disponivel em <https://blog.qagoma.gld.gov.au/the-order-of-memory-gerhard-richters-atlas/>. Acesso em 28 de
abril, 2018.



As imagens reunidas nas montagens de Neves embaralham os elementos do modelo
sequencial, l6gico e cronal que encontramos regularmente — sdo anacroénicas, heterotdpicas e

seguem, assim como o sujeito que as produziu, a l6gica da sobredeterminacao.

Talvez se compreenda melhor, agora, toda a distancia que separa 0 modelo
ideal da deducdo e este, sintomal, da sobredeterminacdo. A primeira
abreviava a imagem para lhe dar sentido e a polarizava na unidade de uma
sintese; via no simbolo uma espécie de unidade inteligivel ou de esquema
entre a regra geral e o acontecimento singular. A segunda ndo nega o

simbolo, apenas especifica que o sintoma libera sua simbolicidade “na areia
da carne'® (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 230)

Ainda, sobre a relacdo entre sintoma e anacronismo:

A coercdo temporal do sintoma é completamente diferente. Nele ndo ha algo
gue desaparece para dar lugar a outra coisa que o sucederia ou que marcaria
o triunfo de um progresso. H& somente o jogo confuso do avango e da
regressdo juntos. Em realidade, a sobredeterminacdo abre o tempo do
sintoma. [...] Em suma, o sintoma sO existe — sO insiste — quando uma
deducdo sintética, no sentido apaziguador do termo, ndo consegue existir.
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 232-233)

Os procedimentos de montagem que se revelam como tal na materialidade das obras
de Neves causam o distlrbio nas grandezas espago-temporais e sdo responsaveis por sua
caracteristica sintomatica. E preciso manipular as aparéncias do aqui e agora ou do 14 e ent&o
para transportar o observador para um universo outro, onde a relacdo entre alteridade e
identidade se desenvolve, onde a emocdo de Neves é recodificada na emocao do outro.

A quebra dos protocolos processuais € um dado a priori sobre a obra de Neves —
resultados que sdo considerados “‘erros” de montagem e edicdo da imagem na maioria dos
laboratdrios sdo incorporados por ele naturalmente — e é essa ordem estética que conjuga as
rupturas a ancestralidade e que, portanto, realiza a transferéncia do universo autoral ao
coletivo.

10E na transgressdo da fotografia enquanto linguagem estanque, atrelada a indtil
perseguicdo do fato e dos adventos tecnologicos, que Neves reafirma o fazer fotografico como
narrativa paralela ao real, que apela ao visivel para sugerir, além dele, um sentido que se da
no carater relacional da arte: memdrias de um autor combinadas ao universo seméantico do

observador e inseridas em contexto cultural, gerando significados outros que escapam de

109 3 _acan, Ecrits, op. cit, p. 280
110 Disponivel em: < https://www.geledes.org.br/sob-luz-tropical-racismo-e-padroes-de-cor-da-industria-
fotografica-no-brasil/>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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definicbes para as imagens fotogréficas encontradas no senso comum. Os indices dos
processos fotograficos, ao firmarem-se na obra, estabelecem presencas que os transcendem e

transformam.

Figura 101 — Boa Aparéncia (2014)
Fonte: site Geledés — Instituto da Mulher Negra

Para Salles, em retomada das contribui¢des de Colapietro: “Na mudanga do enfoque
do self em si mesmo para a explicagdo do sujeito sob o ponto de vista das praticas
entrelagadas, o locus da criatividade ¢ pluralizado e historicizado” (2006, p. 150). Para Aby
Warburg, requisitado por Didi-Huberman neste ponto, as imagens contém memorias sociais e
a disposicédo de diversas imagens cria associagdes outras em favor de uma narrativa nao-linear
da sociedade Ocidental — relembremos Atlas. Yuri Lotman, por sua vez, refle sobre a

coincidéncia entre as memorias individuais e coletivas no plano da cultura:

A cultura é uma inteligéncia coletiva e uma memoria coletiva, isto é, um
mecanismo supra-individual de conservagdo e transmissdo de certos
comunicados (textos) e da elaboracdo de outros novos. Nesse sentido, o
espaco da cultura pode ser definido como um espaco de certa memdria
comum, isto €, o espaco dentro de cujos limites alguns textos comuns pode
se conservar e ser atualizados. (LOTMAN apud SALLES, 2006, p. 66)

Nesse sentido, ndo ha autor que esteja deslocado de seu contexto criativo e ndo ha arte
que ndo transcenda o sujeito autor e seu contexto — embora a producgdo fotografica passe,
desde a tomada da cena no fotograma a eventual publicacdo, por filtros individuais sobre os
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quais incidem conhecimentos, experiéncias e vivéncias relacionadas ou ndo ao ato
fotogréfico.

Isso posto, da mesma forma que ndo considero o sujeito como um ente puro e com
limites identificaveis, e que descarto a possibilidade de apreensdo do real e do presente,
entendo que a obra ndo se encerra nela mesma. 1sso ocorre porque acato o conceito das redes
de criacdo e, por conseguinte, coloco o material publicado como interface que media o
encontro entre sujeitos sobredeterminados — ou teria que explicar a obra como o improvavel
produto finalizado de diversas varidveis mutaveis, em processo e interacdo. Em outras
palavras, o autor, como sujeito isolado, inspirado e genial, realmente estd morto, conforme
nos diz Barthes!!! — e com ele foi sepultada a obra-prima que se basta como referencial
absoluto de criacdo, sem pesquisa, sem arquivo, sem montagem, sem self e sem a
interferéncia coletiva.

A quebra dos codigos técnicos, quando aplicada a imagens que remetem a memoria e
a tradicdo — em virtude da estética do tempo —, subverte aquilo que se espera de uma
fotografia produzida por métodos considerados arcaicos e cria um sentido relacionado aos
contextos atuais e, sobretudo, fala aos afetos dos observadores, convidando-os a produzir,
criar, sonhar. Nas relacfes de transferéncia simultaneas e indissocidveis — a saber: de
procedimentos, entre tradicdo fotografica e quebra de seus codigos; e semantica, das
memdarias pessoais ao contexto sociocultural — a obra de Neves faz a passagem do universo
autoral ao ambiente coletivo. O vinculo transdiscursivo e a existéncia dos indices de alguns
dos momentos de producdo ndo implicam, entretanto, no estabelecimento de um sentido
unico, reitero.

Depois dessa ampla discussdo chegamos ao modelo ético e estético de Neves: o self, o
sujeito sobreterminado — resultado e agente das experiéncias, da ancestralidade e da cultura —,
é transformado, a partir do experimentalismo desenvolvido pela via da montagem, da arte
mnemonica e da estética dos palimpsestos, em sujeito fotografico e elege a explicita
sobreposicdo de camadas visuais para fazé-lo.

Ter a obra decidida na mente, como Neves afirma, é tdo somente o ponto de partida, o
reconhecimento da intencionalidade de produzir e de lidar com o incerto: “No percurso

algumas coisas acontecem e sdo incorporadas ou descartadas”, diz Neves.Configura-se a

111 Texto publicado em O Rumor da Lingua. Sao Paulo: Martins Fontes, 2004,



necessidade de narrar a si mesmo por meio de uma linguagem que, na busca desse objetivo
inicial, precisa ser dilatada, invadir o campo da montagem cinematogréfica, das artes plasticas
e também da literatura; ser transversal e, ainda sim, essencialmente fotografica, com suas
bases imagéticas constituidas no ambiente do laboratorio e nele processadas.

Eder Chiodetto diz que os trabalhos de Neves “mostram um artista complexo com
extrema habilidade para verter em atmosferas, texturas e cores difusas sua consciéncia critica
e historica”!?, Utilizo a acertada sintese do curador para concluir que nas obras temos uma
analogia artistica da persona de Neves: um sujeito constituido por um trabalho constante de
edicdo, se expressando na visualidade das camadas sobrepostas, com a paradoxal finalidade
de construir-se enquanto se despersonaliza para alcancar o efeito da empatia e alteridade no
observador. Essas escolhas de procedimentos combinam as dimensdes poética e politica na
estética do palimpsesto e sugerem a experiéncia a partir de um tipo peculiar de montagem que

explorarei a seguir, no momento final desta dissertagdo: a assemblage.

4.7. ASSEMBLAGE
Da vista das coisas a imagem do self

13 assemblage é um conceito-chave quando
nos propomos a entender os procedimentos utilizados
por Neves, aprofundando-nos na questdo da passagem
de sentido individual a esfera coletiva.

Termo surgido em 1953 e introduzido nas
artes por Jean Dubuffet, a assemblage expbe a
existéncia de um processo que nao se encerra na obra.
Ficam evidentes no substrato as diferentes etapas de
producdo, a autoria coletiva, 0 resgate de
procedimentos, o colecionismo, as estéticas do tempo
e do acumulo, bem como as tensdes entre organico e

inorganico.

Na obra da pagina seguinte, Natureza Morta  Figura 102 — Cheveux de Sylvain (1953),
Jean Dubuffet
Fonte: Pinterest

112 Disponivel em <http://site.videobrasil.org.br/dossier/dossier/1033186>. Acesso em 28 de abril, 2018.
113 Disponivel em <https://www.pinterest.com/pin/345862446352964427/>. Acesso em 28 de abril, 2018.

158



159

com Palhinha de Cadeira (1912), Pablo Picasso nos mostra que as explora¢des do que mais
tarde seria chamado assemblage ja eram desenvolvidas muito antes de cunhado o termo. Ou
seja, esclareco que o surgimento do termo, em conformidade a ndo-linearidade dos
procedimentos, ndo designa a origem desse tipo de composicao.

Com o conceito de assemblage, Dubuffet exercita sua arte livre, independente dos
dogmatismos da critica, das amarras curatoriais, da necessidade de ser prazerosa, do belo
imediato e, sobretudo, do status e mérito conferido aos artistas e obras selecionados pela
figura que ele chama de “professores” em Cultura Asfixiante, livro que faz critica aguda a

todo o sistema de selecdo e producdo artisticas:

“Ora, a esséncia da criagdo artistica ¢ a inovacdo, para o que qualquer
professor se mostrard menos preparado porque durante muito tempo bebeu
apenas o leite das obras do passado. [...] S8o sempre escolares aqueles que,
em vez de aspirarem a uma atividade adulta, ou seja, criativa, se amarram a
posicdo de escolar, isto €, passivamente receptiva [...]. O espirito criador

opde-se tanto quanto possivel a posi¢do assumida pelo professor” (1971, p.
15e 16)

1140 professor e a postura escolastica
denunciados por Dubuffet hoje podem ser
entendidos como aqueles que estabelecem a
hierarquizacdo da arte e definem quais autores
possuem valor mercadoldgico, sobre 0s quais
Neves teceu um Unico comentario: “Nao fiz e

nao fago concessoes”, dando a entender que as

regras de mercado ndo servem de lastro T :
3 Figura 103 — Natureza Morta com Palhinha de Cadeira
para sua producéo. (1912), Pablo Picasso

Fonte: site Picasso.org

“[...] é em forma de proliferagdo horizontal, em forma de desenvolvimento
infinitamente diversificado, que o pensamento criador ganha forca e saude.
N&o existe pior obstaculo para essa proliferacdo do que o prestigio de alguns
[...] integrados na fileira dos grandes dignitarios e acerca dos quais se
fustigam os ouvidos do publico para convencer este de seu mérito. N&do
existe tarefa mais esterilizante do que essa [...]” (Ibid., p. 12)

114 Disponivel em <https://www.pablopicasso.org/images/paintings/still-life-with-chair-caning.jpg>. Acesso em
28 de abril, 2018.
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115 A assemblage ndo tem uma linguagem definida; é

hibrida como ponto de partida e muitas vezes descrita na ficha
catalografica das obras como “técnica mista”. Isso nos mostra que,
guando falamos em assemblage, estamos no campo da feitura, das
técnicas e procedimentos, ndo de escolas — as quais Ranciere
graciosamente (em minha opinido) descreve como “telelogias
inerentes aos indicadores temporais” (2012, p. 49) — ou do

finalismo que atribui ligacdo direta entre as caracteristicas

A I3 plasticas e os periodos de producdo. Estamos no campo dos

¢ - “regimes estéticos” (Ibid.), conforme ja mencionei anteriormente.

o k Isso quer dizer que as hierarquias artisticas ndo sdo

Figura 104 — Roda de consideradas. Esquegcamos a ideia de filiagdo estabelecida por

Bicicleta (1913), Marcel

Duchamp historiadores da arte. Ndo ha privilégio entre os procedimentos

Fonte: site MOMA Learning 514 daqueles estabelecidos pelas escolhas autorais, tampouco

protocolos, métodos e técnicas determinados. Nao ha, acima de tudo, linguagem matricial —

pintura, performance, literatura, fotografia,
escultura, colagem, cinema: todas elas se revelam
em dialogo, em troca, em interagéo.

A arte transgressora e libertaria de Dubuffet
é, portanto, compativel a producdo de Neves ndo
apenas no ambito estético, mas também nos
principios éticos, 0 que me conduz a exploracdo da
assemblage enquanto imagem fruto de um processo
peculiar e suas implicacdes dentro de toda a
discusséo que elaborei a partir das obras de Neves.

Y8Em detrimento aos escritos de Dubuffet,
hd quem tente enquadrar a assemblage como
escola, posicionando-a no po6s-modernismo e
criando critérios indispensaveis para cerca-la em
determinado periodo histérico e contexto de

producao.

Figura 105 — Outono (1573), Giuseppe
Arcimboldo

Fonte: site Giuseppe Arcimboldo - The

Complete Works

115 Disponivel em <https://www.moma.org/learn/moma_learning/marcel-duchamp-bicycle-wheel-new-york-
1951-third-version-after-lost-original-of-1913>. Acesso em 28 de abril, 2018.
116 Disponivel em <https://www.giuseppe-arcimboldo.org/Autumn-1573.html>. Acesso em 28 de abril, 2018.



Entretanto, conforme visto na pégina anterior, Picasso j& experimentava a insercdo de
texturas e objetos em suas obras. Além disso, Marcel Duchamp, expoente do chamado
Dadaismo, ja produzia assemblages na primeira década do século passado, com a célebre
série Ready-Made publicada a partir de 1913. Ainda em postura contraditoria a Debuffet, ha
quem vincule a assemblage a caracteristica sine qua non da tridimensionalidade.

A assemblage, reitero, é procedimento e ndo se encerra em determinado periodo ou
grupo de autores. Obras que tragam a estética do acumulo, como o préprio Dubuffet
esclarece, sdo assemblages.

Como provocacdo, trago a discussdo os retratos produzidos por Giuseppe Arcimboldo,
ainda no século XVI. Feitos a partir de tinta 6leo sobre tela, eles mostram diversos objetos,
organicos e inorganicos, compondo feicdes humanas, como a que temos na pagina anterior.

Embora os objetos estejam desenhados, eles aparecem reunidos na estética do

acumulo, do sobreposto, o que é

Image 1

suficiente para que eu admita
estar diante de uma assemblage.

17Partindo para o cinema
e o teatro, para termos exemplos
da assemblage nas artes do
movimento, destaco o curta-
metragem Dialogue (1982), de
Jan Svankmajer, e a peca Gritos
(2017), da Cia Dos a Deux.

Em ambas as obras os
e s objetos, quando adicionados uns
aos outros, ganham vida. No
filme, eles aparecem divididos
entre organicos e inorganicos.
Os dois conjuntos formam

o 7 feicGes humanas e, no encontro

Brooke, M. (2007) Jan Svankmajer The complete Short Films. (DVD). British Film Institute

: : . entre elas, o didlogo acontece e
Figura 106 — Dialogue (1982), Jan Svankmajer g

Fonte: blog Mark Mcgivern existem ftrituracdes sucessivas.

117 Disponivel em <https://markmcgivern.wordpress.com/2010/11/17/111/>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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Os fragmentos minasculos formam um tipo de massa que, por sua vez, esculpe dois corpos

humanos de volta.

118 Na peca, partes de
marionetes desmembradas
contracenam e se fundem aos
dois atores da companhia. Sao
trés atos e, na disposicdo
cenografica, 0s objetos sao
agrupados e ganham outros
sentidos: a cadeira  é,
simultaneamente, corpo e

cadeira; as estruturas das molas

Figura 107 — Gritos (2017), Cia Dos & Deux de colchdes séo as paredes de

Fonte: site Sobre Teatros
uma casa e 0s corpos dos atores
s80 0 suporte para o rosto e membros das marionetes. O boneco, por vezes, conduz o humano.
Diante desses exemplos, defino a assemblage como a montagem que se revela como
tal por meio da evidéncia do acimulo e da sobreposi¢do, das camadas formadas por objetos
quaisquer — e aqui cabem aqueles de formas tridimensionais e também bidimensionais: um
retrato antigo, com estética e estrutura da foto esmaecida, sobre o qual se amontoam camadas,
por exemplo. Assemblage € a montagem que explicita seu préprio anacronismo, a partir da
unido de objetos e de seus respectivos tempos diversos, expressa materialmente no substrato.
E, portanto, um tipo especifico de montagem que deixa evidente a relacdo entre elementos
materiais e imateriais ndo-lineares. Didi-Huberman traz importante reflexdo sobre os efeitos

da montagem no artigo Quando as imagens tocam o real, e afirma:

A montagem sera precisamente uma das respostas fundamentais a esse
problema de construcdo da historicidade. Porque ndo esta orientada
simplesmente, a montagem escapa as teleologias, torna visiveis as
sobrevivéncias, 0s anacronismos, 0s encontros de temporalidades
contraditérias que afetam cada objeto, cada acontecimento, cada pessoa,
cada gesto. Entdo, o historiador renuncia a contar “uma histéria”, mas, ao
fazé-lo, consegue mostrar que a historia ndo ¢ sendo todas as complexidades
do tempo, todos os estratos da arqueologia, todos os pontilhados do destino.
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 212)

118 Disponivel em <http://www.sobreteatros.com.br/node/47>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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A assemblage constitui-se na aparéncia do acumulo que se revela nos pontos de
juncdo, nas falhas de encaixe, nas diferentes perspectivas, nas particularidades de cada
material. Se na vernissage a aplicacdo de uma camada de verniz tinha por objetivo o
apagamento das “imprefeigdes” que denotavam o trabalho humano na obra, na assemblage
esses rastros do processo sdo incorporados como procedimento.

Todas essas imperfeicGes sdo deliberadamente expostas e participam de uma estética
que é simultaneamente do erro e do objeto. Do erro porque a precisdo do encaixe da lugar ao
ajambrado, sobreposto, encaixado, rasurado; ao remendo reconhecivel. Do objeto porque as
coisas do arquivo, organicas e inorganicas, sao convertidas em imagem de um acumulo
reordenado.

Essa imagem, fruto do sobreposto e da hibridizacdo, ndo anula a vista das coisas
isoladas — elas ainda sdo coisas, mesmo que fundidas a outras —, nem nos priva de um certo
carater tridimensional do objeto, mesmo quando a obra € bidimensional. Confere, entretanto,
um outro sentido em uma somatoria propositalmente seletiva — que mostra algumas de suas
faces enquanto oculta outras —, e uma ordem que ndo € a das coisas em questdo, mas a da
imaginacdo de alguém que as guardou, recolheu, acumulou e assim escolheu por reordena-las.
E pelas m&os do autor que a assemblage representa ao deformar, em mais uma afirmativa
sintomatica:

Ao simbolizar ele [o sintoma] representa, mas representa de modo a
deformar[...]. A questdo consiste, repito, em levar em conta 0 momento em
gue o saber do simbolo entra em crise e se interrompe frente ao ndo-saber do
sintoma, que em contrapartida abre e projeta sua simbolicidade num jorro
exponencial de todas as condigdes de sentido em a¢do numa imagem. (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 234-235)

Estar diante de uma assemblage ¢ estar disposto a romper a logica da causalidade e do
uso dos objetos que, tdo logo sejam reconhecidos e nomeados mentalmente, se impde. Por
exemplo, uma sequéncia que podemaos inferir a partir de um dos objetos da obra de Duchmap
colocada algumas péaginas atras: roda — bicicleta — solo — transporte. Eis que a roda esta
suspensa, sem a bicicleta, distante do solo e de sua finalidade de transporte. Temos as
imagens e palavras libertas de uma medida comum e de um encadeamento pré-determinado,

causal. Em seu lugar, ha a sugestdo de uma finalidade imaginativa.
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Figura 108 — Rebus (1955), Robert Rauschenberg
Fonte: acervo digital MOMA

As coisas aparecem fora do lugar, da cronologia e do contexto semantico que
geralmente ocupam e assim sdo mostradas pela clara interferéncia de um autor, o sujeito
subversivo que modifica 0s propdsitos dos objetos e os converte em esculturas, pinturas,
fotografias, imagens. Uma atividade essencialmente sintomatica, por assim dizer, que liberta
as coisas daquilo que elas geralmente devem significar.

Descrevendo a assemblage, chego a grande semelhanca que esse procedimento
artistico tem com o sujeito fotografico de Neves, aquele que acumula arquivos para narrar-se
enquanto subverte a funcdo do documento fotografico e cria, na sobreposicao de camadas, um
sentido gestado no/para o coletivo.

As imagens tomadas em diferentes momentos e mostradas como fotografias sobre as
quais o artista trabalha; os rastros de pinceis, carimbos, codigos de barra e maquina de
escrever; papeis rotos e envelhecidos, bases feitas em madeira, em tecido, linhas em
pespontos; esculturas, vasos, objetos religiosos e instrumentos musicais sdo fotografados e
compdem as molduras de retratos que parecem saidos do fundo de uma das gavetas de

Domenico, o personagem de Tarkovsky. A fotografia tornada objeto e o0s objetos

119 Disponivel em <https://www.moma.org/collection/works/98673>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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transformados em imagens fotograficas — assim, no assemblage fotogréafico de Neves, séo
construidas molduras, fundos e elementos de transicéo.

120

Jasper Johns conta que seu trabalho Regrets
(2012) foi inspirado em uma fotografia antiga que fora
manipulada, amassada e rasgada — trata-se de um retrato
de Lucian Freud feito por John Deakin e integrante de
uma série de arquivos de Francis Bacon que Johns
adquiriu em um leildo. Ao falar da imagem (ao lado),
Johns evoca a estética do tempo e o valor mneménico

do objeto fotografico: “Bacon mistreated the

Figura 109 — Retrato de Lucian Freud, ~Pphotographs - physically, is what it looks like. [...] I just
por John Deakin (1960), parte do arquivo
de Francis Bacon
Fonte: site Financial Times

saw that and it caught my eye.”'?!, ao que a jornalista
Julie Belcove acrescenta: The photograph was paint-
splattered and torn, with a large chunk of the lower left side missing altogether, and the
creases and voids — the photograph as object — were as interesting to Johns as the image
itselfl??,

Chamo a atencdo para a correspondéncia entre o tratamento subversivo que Bacon e
Neves dedicam ao objeto fotografico; o rasgo e a corrosdo no lugar da preservacdo — e como
ele evidencia as diversas autorias e tempos em uma materialidade que traz rastros da acdo
humana. Em Neves temos a fotografiae os arquivos como objetos e os objetos na fotografia e
nos arquivos — um jogo complexo que coloca a estética objetal como plataforma da
imaginacdo e da memdria nessas assemblages fotogréficas.

Cada objeto que deixa suas marcas nas obras de Neves contribui definitivamente para
essa estética do acumulo em uma imagem na qual o sagrado e frivolo se sobrepGem; a

memoria afetiva e a coisa banal aparecem fundidas.

120 Disponivel em <https://www.ft.com/content/65e763c8-9444-11e3-a0e1-00144feab7de>. Acesso em 28 de
abril, 2018.

121 Em tradugdo livre: “Bacon maltratou as fotografias — fisicamente falando, é o que me parece. Eu olhei para
aquilo e foi o que chamou minha atengdo”. Entrevista disponivel em <https://www.ft.com/content/65e¢763c8§-
9444-11e3-a0e1-00144feab7de>. Acesso em 10 de marco, 2018.

122 «A fotografia apresenta manchas de tinta e rasgos, falta um pedaco grande no canto inferior esquerdo e ha
vincos e vazios — a fotografia como objeto — sdo tdo interessantes para Johns quanto a propria imagem”, em
tradugdo livre.
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Figuras 110 e 111 — Arturos (1992-97), Eustaquio Neves
Fonte: Enciclopédia Itad Cultural

Em visita ao atelié de Neves deparei-me com um saleiro, desses que vdo a mesa:
estava sobre a bancada o objeto absolutamente comum e nada ‘fotografavel’. O artista utilizou
0 decalque da tampa da embalagem como carimbo cuja impressdo aparece em diversas
imagens de Cartas ao Mar.

“Qualquer coisa serve para a imagem”, disse ele,
evocando, talvez involuntariamente, a funcdo crucial da coisa,
do objeto, na materializacdo de suas memarias e tempos.

Essa montagem do acumulo, do sobreposto e do objeto
em reuso colabora ainda para a manutencdo do véu onirico,
sobre o qual falei anteriormente. O afastamento daquilo que é
esperado de determinada linguagem e das coisas do mundo

transforma o utilitario em fantastico.

O distanciamento acontece em varios niveis: nas  rigura 112 — Saleiro tal como

encontrado no atelié de
Eustaquio Neves, em 2016

elas. Nada ou ninguém esta posto de forma automaticamente ~ Fonte: fotografia da autora

feicOes, nas palavras, nos objetos e nas fotografias de todas

reconhecivel; é preciso se perguntar.

123 Disponivel em <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal4337/eustaquio-neves>. Acesso em 28 de
abril, 2018.



Processando pela via fotografica a aparéncia/ funcéo dos objetos, Neves faz com que o

observador seja surpreendido por interfaces que trazem um rearranjo dos recursos artisticos e

materiais, em uma mescla que ndo apenas posiciona o0 autor em interagdo com 0 suporte,

como também revela que coisas e técnicas estdo a servigco da imaginacéo e da fantasia.

Quando define o conceito de arquissemelhanca, Ranciére traz uma importante reflexdo

sobre a técnica e a imagem de arte. Em um parégrafo, o tedrico sintetiza pontos nevralgicos

dessa discussao, entre eles a presenca e 0 encontro mediado pela imagem:

As imagens da arte sdo operagfes que produzem uma distancia, uma
dessemelhanca. [...] A imagem da arte separa suas opera¢des da técnica que
produz semelhancas. Todavia, reencontra em seu caminho outra semelhanga,
a que define a relagdo de um ser com sua proveniéncia e sua destinacao, a
que dispensa o espelho favorecendo a relagdo imediata do genitor com o
engendrado: visdo face a face, corpo glorioso da comunidade ou marca da
prépria coisa. Chamemos isso de arquissemelhanca. Ela é a semelhanca
originaria, a semelhanga que ndo fornece a réplica de uma realidade, mas o
testemunho imediato de um outro lugar, de onde ela provém. Essa
arquissemelhanca € a alteridade que nossos contemporaneos reivindicam
para a imagem ou deploram que se tenha esvaido junto com ela. Mas, de
fato, ela nunca se esvai. Na verdade, ela ndo para de fazer seu proprio jogo
passar justamente pela brecha que separa as operacGes da arte das técnicas
de reprodugéo. (2012, p. 17)
124

Ou seja, a assemblage fotografica de Neves € o que
possibilita, via arquissemlhanca, a transformacdo do objeto em
imagem de arte e mediadora do encontro, uma imagem que
comporta a analogia visual do autor e aguca a intencionalidade
interpretativa do observador. Além disso, as obras materializam
o didlogo entre linguagens artisticas — esse colabora
definitivamente para o estabelecimento de um universo
mnemonico e, simultaneamente, de uma presenca sintomatica,
transponivel para as lembrangas daqueles que adentram esses
universos outros, anacrénicos e dotados de espacos tdo proprios
quanto maltiplos. A montagem do tipo assemblage conjuga os

elementos plasticos dos palimpsestos e da arte da memoria,

Figura 114 — Cartas ao Mar (2015), trabalhando para a analogia visual da persona de Neves.

Eustaquio Neves
Fonte: site My Art Guides

124 Disponivel em <http://myartguides.com/exhibitions/eustaquio-neves/>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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; f 125 Essa persona, por sua vez, ndo é a do espelho,
: tampouco aquela cujo nome seduz curadores e pesquisadores da

arte — 0s mesmos que, paradoxalmente, utilizam a morte do

autor barthesiana como subterfugio para interpretacdes

equivocada dos processos de criagdo. Imagino que esteja claro

neste ponto da discussdo que o reconhecimento da autoria a
partir dos rastros processuais presentes nas obras em nada se
assemelha ao estabelecimento de nexos diretos entre

biografismo e sentido; muito menos justifica escalas de

valoracdo mercadoldgica utilizadas para precificar autores e

suas producdes.

A presenca a qual me refiro coincide com um projeto

poético inacabado, em andamento, em processo, ao self

personificado nos processos e em busca. Sobre a procura, Neves

Figura 115 —Trois télégrammes ~ 1OS diz: “Nao me sinto representado em varios segmentos da

(1966), Robert Filliou

Fonte: site MoMA fotografia, entdo eu busco mudar essa relacdo com o0 meu

trabalho, tento trazer uma dignidade para o negro dentro do que
faco e discutir diversas questdes politica e historicamente colocadas”*?°.

Essa busca passa, em sua dimensdo material, pela subversdo dos protocolos
laboratoriais até que o sujeito fotografico se presentifique na auséncia de respostas diretas
aqueles que contemplam; na indeterminancia gerada pela exploracdo experimental dos
métodos fotograficos, na ficcionalizacdo e transposicdo do universo autoral ao contexto
politico e seus sentidos coletivos. Assim, nessa combinacdo de elementos materiais e
imateriais, a presenca se faz simultaneamente pelo acimulo e pela falta. Em entrevista, a

professora de mitologia Helenice Hartmann afirma:

Na mitologia grega, a mde de Eros, o desejo, é a Penuria, a falta.
Sabiamente, os gregos colocavam a caréncia como a origem de tudo que
desejamos na vida. Para eles, esse gosto de escassez, de insuficiéncia, de
insatisfacdo é a grande faisca que d& partida as nossas agdes, planos e
sonhos.’?” (2017, s.p.)

125 Disponivel em:
<https://www.moma.org/collection/works/147034?artist_id=1873&locale=it&sov_referrer=artist>. Acesso em
28 de abril, 2018.

126 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=4QWMZY GbB4>. Acesso em 10 de margo, 2018.

127 Disponivel em <http://vidasimples.uol.com.br/noticias/pensar/a-falta-que-nos-move.phtml#. WtpvJMbOQqt8>.
Acesso em 28 de abril, 2018.
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Eustaguio Neves, o sujeito fotografico, define a si mesmo nas tantas camadas
sobrepostas e surge como resultado do incerto, do apagamento, da auséncia de informac6es
precisas, da transformacéo dos objetos em imagens.

“De volta ao comego e ao simples, cada vez mais minimalista” disse Neves sobre a
imagem abaixo, publicada por ele em suas redes sociais no dia 17 de marco de 2008,
sinalizando que a busca continua.

Eis que, mesmo diante do acumulo, do extenso trabalho de arquivamento, da
reelaboracdo de um passado rememorado, da retomada da ancestralidade; das lacunas
preenchidas com a imaginagdo, dos sonhos materializados, do experimentalismo que dilata e
entrelaca as linguagens e da interpretacdo delegada ao observador, o processo segue, pois a

falta resiste — e 0 que mais define a busca e o proprio sujeito sendo uma persistente auséncia?

Figura 116 — Memoria do Filme (2018), Eustaquio Neves
Fonte: reproducdo, conta pessoal do autor na rede social Instagram
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5. CONSIDERACOES FINAIS
A PRESENCA DO SUJEITO FOTOGRAFICO



[...] como se vincula uma obra com as relagdes de producédo da
época? [...] —em vez dessa pergunta, ou pelo menos antes dela,
gostaria de sugerir-vos outra. Antes, pois, de perguntar como uma
obra se situa no tocante as relacdes de producéo da época,
gostaria de perguntar: como ela se situa dentro dessas relagdes?

Walter Benjamin
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A natureza complexa das obras de Eustaquio Neves me conduziu até o estudo dos
processos de criacdo. Diante de um objeto que desafiava a fixidez de muitas das abordagens
tedricas, conceitos sedimentados, criticas repisadas e estereotipos institucionalizados, nao tive
escolha além procurar por uma fonte de conhecimento que me parecesse justa e que tratasse
do objeto sem abrevia-lo.

A abreviacdo é confortavel, presume-se dominio e conhecimento profundos. Mas
conhecer as motivacdes de Neves € impossivel para mim, por razdes historicas e politicas.
Sendo eu branca, privilegiada e vivendo em uma sociedade predominantemente racista — e
aqui imagino ndo ser necessaria qualquer justificativa — apontar o sentido de uma
manifestacdo arraigada na ancestralidade afro-brasileira seria inutil.

Para quem vive a naturalizacdo da violéncia contra a populacdo negra, para quem teve
ascendentes escravizados, para aqueles que empreendem a luta diaria por igualdade de
direitos e oportunidades, essas obras tém outro sentido — e que prepoténcia seria tentar
pontué-los.

Sempre senti isso e me incomodei com academia, critica e curadoria majoritariamente
brancas buscando na analise alguma autoridade interpretativa. Outra inquietacdo era a
necessidade académica de atribuir categorias e rdétulos a uma arte subversiva e transgressora.
Primeiro o reconhecimento do poder da imagem para depois a imposicdo de rédeas,
afirmando o dominio ilusério.

Desde o comeco renego a autoridade e as classificacdes sobre Neves e foi assim, no
confronto com esses desconfortos, que cheguei a questdo dos maltiplos sentidos, da presenca
e da contribuicdo do observador: um descendente de quilombolas jamais olhard para as
fotografias de Arturos como eu — 0 que ndo quer dizer que as imagens da série sejam menos
poderosas para mim, ou, pior, que eu tenha alguma vantagem na leitura, como muitos
conhecedores da historia da arte erroneamente inferem sobre si mesmos.

Observadas de minha perspectiva, as obras de Neves sdo um fortissimo exercicio de
alteridade, funcionam como memorias ausentes — mas tdo vividas — que me golpeiam com
forca avassaladora, tanto que se tornaram tema desta dissertacéo.

E nessa modulacdo semantica que encontro o grande trunfo da imagem de arte. Pela
complexidade e dessemelhanca sdo mantidas as instrugdes autorais enquanto se alteram,
diante do prisma do observador, os sentidos. As imagens de Neves trazem esse contetdo
sintomético que comunica, convida, provoca e exige interlocucéo.

O que me cabia, quando reconhecida a complexidade que comporta tantos sentidos,

era discutir como ela é constituida. Escolhi partir da fala de Neves: tempo, memoria e todas as
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manifestacOes de ambos expressas nas obras. Depois, busquei leituras sobre esses elementos
que fossem compativeis a ideia de uma autoria capaz de molda-los, o que me levou a
transversalidade e a heterotopia. E assim cheguei aos processos de criacdo e as atuais
discussOes sobre a imagem.

Quando optei pela ndo-linearidade era preciso manter a dificil coeréncia: seguir néo-
linear até o fim, dando conta da complexidade sem abrevid-la com interpretacGes pessoais.
Recusei-me a tratar o artista como uma grande parafrase em beneficio da teoria. O caminho
era 0 inverso: encontrar a teoria que se ajustasse a complexidade da producdo a que tive
acesso. A satisfacdo de encontrar fontes que ndo encurtam os debates em favor de falsas
solugdes foi imensa, imediata.

No Grupo de Pesquisa em Processos de Criacdo, conduzido pela Prof® Dr? Cecilia
Almeida Salles, encontrei pessoas que desenvolvem estudos nas areas mais variadas da
expressdo artistica, com abordagens muito diversas. No contato com elas, percebi que o
caminho da hibridizacdo ganharia outra dimensdo em minha pesquisa. Era preciso desmontar
os limites que foram impostos as linguagens e, junto a transversalidade, discutir a constituicao
das imagens sem que, para isso, eu as precisasse encaixar em categorias historicas ou ignorar
que obras sdo interfaces comunicativas — feitas por alguém e com a finalidade da expressao. A
relevancia do estudo sobre os processos de Neves estava justamente em exemplos externos,
nas recorréncias entre 0s percursos dele e de autores de outras areas da expressao.

Concomitantemente, Prof? Dr? Lucia Santaella apresentou-me aos escritos de Georges
Didi-Huberman e Jacques Ranciére e, no contato com as obras de ambos, me vi diante da total
compatibilidade com as questdes discutidas no grupo de pesquisas. Encontrei nas paginas dos
tedricos franceses expressdes como ‘“regime estético”, “rastros processuais” e tantas outras
que, hoje me sinto apta a dizer, sdo o tratamento filos6fico dos processos de criacdo e, mais
do que isso, guardam a impressionante correspondéncia com as escolhas e procedimentos de
Neves — a constelacdo das imagens, a pesquisa, 0S universos anacronicos e heterotdpicos.
Estava diante da preciosa oportunidade de estabelecer dialogo entre teorias de diferentes areas
e com um objeto que servia perfeitamente a esse proposito. Seria, enfim, uma dissertacéo
hibrida, tratando de um projeto poético igualmente hibrido.

Também vi a chance de discutir um olhar diferente sobre a fotografia: inserindo-a no
contexto das imagens de arte em geral, pensando em um estatuto comum, descartando o
tecnicismo que ainda prevalece no mercado fotografico, demarcando um claro distanciamento

das perspectivas elitistas sobre a historia da arte e apaziguando outra de minhas inquietacdes:



ver que 0s processos de criacdo, tdo diversos e transversais, ainda sdo evocados no contexto
da histdria da arte linear, dedutiva, ordenada e progressiva.

Se a academia tem parte consideravel no pedantismo que circunda a critica e
apreciacdo artisticas, € neste mesmo ambiente que devemos comecar a propagar outros
pensamentos — que, assim como a arte de Neves, sirvam a um projeto de inclus&o.

Poderia tecer longos comentarios sobre o que chamam de neopictorialismo, tragar
paralelos entre os enquadramentos pictdricos e fotograficos, mas tive a sensacao de que isso
contrariaria o trabalho de Neves e que eu faria mais uma entre as tantas apropriacdes injustas
que rebuscam e burocratizam a arte livre.

A pesquisa dos processos de criagdo serve exatamente para desmistificar 0s percursos
e, ao encontrar recorréncias nos campos da memoria, imaginacdo e formas de subjetivacéo,
descartar a existéncia de métodos, estratégias ou férmulas passiveis de transposicdo a
diferentes autores ou observadores. Os nexos entre processos, linguagens e procedimentos sao
tdo multiplos quanto os sentidos que as obras comportam.

A abordagem da complexidade me trouxe outra importante constatacdo: ndo héa
possibilidade de esgotamento dos assuntos aqui tratados. Foi preciso ter bem definidas as
minhas proprias escolhas tedricas. Outras tantas dissertacbes podem ser feitas sobre cada um
dos tépicos aqui levantados — relagdo com a critica, tempo, memdria, arquivos, hibridizacdo e
self sdo, por si sO, assuntos que se desdobram em suas proprias complexidades.

Entretanto, falar redes a partir da compartimentalizacdo de seus elementos me pareceu
uma armadilha oculta sob a confortavel sensacdo de dominio de um tema. Por isso, optei por
mostrar as conexdes entre esses elementos a partir de Neves e além dele, em uma discussao
geral sobre percursos artisticos.

Houve um grande esforco para que os nos dessa rede — tempo, espaco, memodria,
autoria, arquivo, procedimentos, formas de subjetivacdo, entre outros — fossem apresentados
em abordagem cumulativa na qual os vinculos entre eles ficassem cada vez mais claros ao
longo do texto. A imagem se faz em interacdo; a arte materializa a pesquisa e essa plasma-se
nos procedimentos; os procedimentos emergem da autoria; a autoria esta a favor do self; o self
é vinculado aos arquivos; 0s arquivos se conectam as memarias; as memdarias surgem do que
entendemos como ser no tempo, e assim por diante.

Engana-se quem pensa que essa abordagem é simplificadora da tarefa académica. Ao
contrario: € preciso armar-se de muitos argumentos, reler as mesmas linhas tentando retomar
0 estranhamento, dialogar com autores estabelecidos e, por vezes, discordar de conceitos

sedimentados. Uma misséo tdo desafiadora quanto gratificante, pois comigo tinha as obras de
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Neves, exemplos contundentes para a discussdo de aspectos gerais sobre 0s processos de
criacdo. Sinto que, com elas, consegui superar 0s esteredtipos que cercam a fotografia e
desafiar algumas das certezas sobre o autor.

Neves, autodidata em um mercado com suas proprias relacdes de poder, geralmente
ligadas ao saber técnico, quebrou os cddigos desse sistema enquanto subvertia também os
cddigos do laboratorio — do mesmo modo que fizeram alguns de seus predecessores. Como
falar de processos e ndo reconhecer a presenca desses autores subversivos nas obras? Como
ndo abordar o outro se toda essa reelaboracdo artistica existe para 0 mostrar-se? No mais, se
considero que a obra estd em processo, como poderia admitir que nela estd encerrado um
Unico sentido?

Obviamente, ancestralidade afrodescendente esta expressa, mas admitir que nisso se
encerra 0 poder da imagem € abrevia-la. Quantas memorias, chamados e reflexdes cabem
nessa abordagem artistica? Qual o sentido dela? E a dor? E o amor? E a saudade? E o0 medo?
E a coragem? Ou todos eles e tantos outros? Nenhum estudo, por mais profundo que seja,
pode responder.

Perguntas como essas ficaram comigo por muitos meses e as encarei com a
reponsabilidade de quem lida com obras de teor politico. Por isso escolhi tratar da
prerrogativa humana: somos seres politicos e de linguagem, submetidos ao arrebatamento e a
sensacOes que muitas vezes sdo embotadas e encobertas por certezas repisadas em narrativas
do mercado artistico e académico.

Partindo do estudo dos processos de Neves e das recorréncias que encontrei, sugiro o
encontro e a presenca na leitura da arte — ambos foram diversas vezes mencionados neste
trabalho. A presenca que ndo é presente; ela se ergue a partir de um autor e se realiza no
observador quando o encontro acontece por meio da obra; uma presenca gque sobrevive e se
atualiza a cada olhar, heterotdpica e transversal®?®,

Com essa composicao triadica quero dizer que fatores desconectados ndo alcancam a
complexidade da arte: a autoria como sinénimo de biografismo puro e simples € tdo indcua
guanto a obra por ela mesma ou um observador a deriva. Ha, contudo, elementos dessas trés
esferas na experiéncia e duracdo de um trabalho que configuram, juntas e em interacéo, todo o

seu potencial sintomatico.

128 “«Compreender-se-a, nessas condigdes, que ndo se pode empregar a palavra presenca sem precisar seu duplo
carater de ndo ser real: ela ndo é real [...] porque ndo € um ponto de cumprimento e de transcendéncia do ser;
tampouco é real porque sé advém trabalhada, espagada, temporalizada, posta em tragos ou em vestigios [...] que
nos indicam quanto ela ndo é uma vitéria qualquer sobre a auséncia, mas um momento ritmico que chama sua
negatividade no batimento estrutural que a subsume, o batimento do processo de trago”. (DIDI-HUBERMAN,
2010, p. 205)



Sairam de cena 0s génios, 0s canones, enquanto surgiram sujeitos em processo — por
vezes dificultoso, até doloroso — de busca, negociacdo com as proprias lembrancas,
reelaboracdo de memorias e reconhecimento da insuficiéncia do proprio fazer. Neves é sujeito
provocador e a procura — a linguagem, os procedimentos, materiais e técnicas de producédo
aparecem como meios de uma satisfagdo paliativa, momentanea, pois a busca ha de
prosseguir. Longe de ser soberano, o autor é em falta.

Contemplar, por sua vez, é submeter-se a essa presenca ambigua — que também ¢ falta
— construida nos processos; é encontrar-se com toda a carga imaginativa que a imagem
transporta; € perceber que a materialidade advém de um autor e, sem prejuizo algum,
transborda-la e sentir-se por ela transbordado.

Ao longo de meu proprio processo de criacdo, entendi que produzir conhecimento
sobre arte exige saber lidar com essas indeterminancias, com uma producdo que me ultrapassa
e sobrevive. Abandono certezas e reconhe¢o-me diante de uma substancia indomavel — e que

beleza encontro nisso!
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6. ANEXO A

129

| Wait (1872), Julia Margaret Cameron

Fonte: Centro de fotografia - ESPM

129 Disponivel em <http://foto.espm.br/index.php/sem-categoria/as-alegorias-e-retratos-de-julia-margaret-
cameron/>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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ANEXO B

130

She Never Told Her Love (1857), Henry Peach Robinson

Fonte: Met Museum

130 Disponivel em <https://www.metmuseum.org/art/collection/search/283090>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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ANEXO C

131

Nebula (2016), Jacqueline Roberts

Fonte: site da autora

131 Disponivel em <https://www.jacquelineroberts.com/5582e1c4e4b09f6cd4594231/>. Acesso em 28 de abril,
2018.
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ANEXO D

132

Proud Flesh (2009), Sally Mann
Fonte: site da autora

132 Disponivel em <http://sallymann.com/selected-works/proud-flesh>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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ANEXO E

133

Untitled Twins (Joined) (1993), Dan Estabrook

Fonte: Pinterest

133 Disponivel em <https://www.pinterest.com/pin/553872454142275336/>. Acesso em 28 de abril, 2018.
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