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| — INTRODUCAO

Estagio Anterior da Pesquisa

A pesquisa que desenvolvo em Poéticas Visuais tem como objetivo a criacdo de
obras plasticas que partem da apropriacao de textos (manuscritos ou impressos), de
imagens (fotografias, pinturas) e de objetos que contenham discursos préprios ou
narrativas ja constituidas. Estes materiais sdo submetidos a alteracbes através do
confronto proposto entre eles (por meio de recursos textuais) e ou alteragdes efetuadas
no préprio material (por meio de recursos visuais). Os confrontos e alteracdes a que
estes materiais sdo submetidos estabelecem o que intitulo de comentérios, ou seja,
desdobramentos narrativos as narrativas preexistentes.

Ao longo de sua histéria as artes visuais, principalmente no Ocidente, mantém
um estreito didlogo com outras formas artisticas. Mario Praz, em “Literatura e Artes
Visuais” (1982) estuda esta aproximacao através da Estética Comparada e estabelece,
com relacdo ao século vinte, aproximacoes entre estas manifestacdes e outras muito
préprias de nosso tempo, como 0 cinema e mesmo 0 houveau roman francés. Este
dialogo, através da reflexdo sobre as homologias estruturais entre texto e imagem, é
analisado também por Aguinaldo José Goncgalves em “Laokoon Revisitado” (1994), que
retoma o Laocoonte (1998) de Lessing e avanca até o século XX, periodo no qual a
guestdo do ut pictura poesis retoma sua importancia como tema de estudos e pesquisas.

Meu trabalho de construir uma obra plastica que traga em si as caracteristicas
da narrativa caracteriza-se pela elaboracdo de comentarios visuais, que mantém a
integridade plastica dos elementos constituintes, estabelecendo diadlogos nos limites da
visualidade. Simultdneo ao processo de produgdo de obras estou trabalhando na
observacdo das diferencas entre a espacialidade das narrativas plasticas e a

temporalidade das narrativas literarias e audiovisuais; investigo 0s recursos visuais



passiveis de serem aplicados aos textos sem adultera-los mas provocando as
alteracbes pretendidas; investigo ainda a questdo da iconicidade dos textos e a

textualidade das imagens além da questéo da ficcionalizacao.

Em 1993-94, numa série de desenhos intitulada A Fabula de Orfeu (criados a
partir da lenda grega e tendo como suporte textual os libretos para as 6éperas de mesmo
tema de Monteverdi e Gluck) estabeleci o inicio de uma série de trabalhos que teriam,
a partir dai, a idéia de narrativa como tema. Esta idéia vai permanecer na pesquisa
desenvolvida no Mestrado em Poéticas Visuais (1996-1998), tendo como suporte
material as caixas e os livros de artista. AO mesmo tempo esta pesquisa investia na
constituicdo de um discurso ficcional através da ordenacdo de fragmentos que traziam
em si a possibilidade de conterem memorias.

Over the Rainbow e Diario de Ragusa, trabalhos executados durante o
mestrado, apresentavam questdes que desenvolvo na atual pesquisa, tais como 0s
aspectos formais (construcado fragmentada em folhas soltas e os livros de artista) e a
possibilidade de constituir uma producdo plastica de carater narrativo/ficcional. A
constituicao destes trabalhos enquanto narrativas visuais é feita por meio de desenhos,
fotos e colagens, materiais dos quais me apropriei ou que foram executados por mim.

A possibilidade de construcdes plasticas estruturadas segundo modelos
estabelecidos como literarios ja faz parte das minhas pesquisas. Busco, atualmente,
uma interacdo efetiva entre os dois universos, criando obras que apresentem uma
estrutura principal assemelhada a das formas literarias - com toda sua complexidade
estrutural, mas que sejam configuradas através de recursos eminentemente visuais.

Posicionando o interesse da pesquisa na O6tica histérica da narrabilidade da
producao plastica pesquiso suas possibilidades frente as tendéncias narrativas da arte
contemporanea. Como referenciais tedricos gerais recorri aos conhecimentos da teoria
da literatura, das literaturas de imagens (histdrias em quadrinhos e fotonovelas), do
cinema (sintaxe do cinema mudo, uso de cartdes e, principalmente, as transposi¢des de
filmes para a narrativa impressa, como 0s casos de “Limite” e “Terra Estrangeira” e
ainda da historia e da teoria da arte.

Ao investir na construcdo de um objeto plastico hibrido de artes visuais com
literatura e cinema, foi natural atentar para o potencial da narracdo na producéao plastica
histérica e contemporanea, ou seja, para um quadro de referéncias praticas e tedricas
bastante amplo. S&o referéncias obrigatorias os textos de Gérard Genette, Roland
Barthes, Tzvetan Todorov e Massaud Moisés entre outros, todos da area da literatura,
e que tratam exaustivamente da questao da narrativa. Também o cinema é um campo

fértil de discusséo, estabelecido e desenvolvido por autores como André Parente, David



Bordwell, Jean-Luc Godard entre outros. No campo das artes plasticas sédo
fundamentais os ja citados textos de G.E. Lessing, de Mario Praz e, no Brasil, o de
Aguinaldo José Gongalves. Catherine Millet, em “L’Art contemporain en France” (1994),
estuda questbes como a das narrativas plasticas e da ficcionalizagcdo, através da

producéo francesa.

Situacao da pesquisa

Esta pesquisa tem sua origem nas minhas obras que investem num potencial
narrativo e exploram as possibilidades de narrar e de mostrar, comentando visualmente
as relacdes estabelecidas entre a iconicidade dos textos e a textualidade das imagens
e investigando também a idéia de ficcionaliza¢cdo na minha producéo e sua recorréncia
na arte contemporanea.

Apresentei os resultados parciais em quatro exposi¢des individuais, através de
trabalhos como a Experiéncia Narrativa n. 1 que narra a constituicdo da propria obra
através de cinquenta imagens, desde a minha mesa, sobre a qual se encontram fotos
antigas, pinturas, livros importantes para a pesquisa e ainda partituras musicais antigas
e outros objetos, passando por detalhes de cada um dos elementos, comentando-os e
propondo possiveis histérias; em Saudade trabalhei com uma fotografia antiga
(comprada em um mercado de pulgas) na qual vé-se um jovem e que tem, no Seu verso,
uma carta bastante emocionante. Trabalhei com este texto no computador e o trabalho
final consiste em 72 imagens da carta e uma da foto. As 71 imagens da carta
correspondem ao seu texto completo, mas cada imagem destaca apenas uma frase por
vez, mantendo as demais desfocadas. Nesta obra me apropriei de um texto narrativo e
memorialistico, manuscrito e autégrafo, mas de um autor desconhecido; Natureza
Morta: Vanitas é uma obra na qual a passagem do tempo € descrita. A descri¢ao,
recurso usual das narrativas, é utilizada neste trabalho para investigar a ocorréncia de
temporalidade numa narrativa espacial. A obra compfe-se de nove fotografias onde
podemos ver uma vela queimar até o seu fim; em Festa Galante trabalho com a
possibilidade de criar um discurso narrativo a partir da articulagéo de um texto impresso
e de autor conhecido (poema de Paul Verlaine) e objetos, propondo a leitura alternada
das imagens e do texto; Paisagem: R. Pierri comenta a questéo da autoria (neste caso
pinturas apropriadas) através da troca de informagfes (imprecisas) entre texto
informativo (desfocado) e imagens precisas mas produzidas por um artista pouco
conhecido. Como a obra anterior — Festa Galante — esta tem sua constituicdo baseada
no género ensaio, “‘espécime literario de contorno indefinivel” conforme Massaud

Moisés (1978), ou seja, uma forma hibrida de discurso na qual a invencéo e a reflexao



se ajustam na intengdo de tratar de um assunto ou tema que ndo poderia ser tratado de
outro modo; finalmente A procura do qué?, intervencdo na qual somei as referéncias
a literatura (Em Busca do Tempo Perdido, de Marcel Proust) as do proprio espago no
qgual a intervencéo se realizou (Torredo, em Porto Alegre), e ainda dois verbetes de
dicionério — llegivel e Ler — colocados no piso da sala, propondo todas as informacdes
como elementos de uma partitura, para cuja leitura seria necessaria a participacao ativa

do espectador na sua articulagao.

Objetivos

Pensando em obras cujas formas hibridas séo de dificil definicho como, por
exemplo, as de Sophie Calle (artes plasticas), Jean-Luc Godard e Raul Ruiz (cinema) e
Valéncio Xavier (literatura de ficcdo) me questiono se uma forma menos proxima da
narrativa tradicional (no sentido de contar histérias) e mais préxima do ensaio
(apresentar e especular a partir de fatos) poderia abrir novas perspectivas no sentido de
constituir discursos criticos sobre a obra, sobre seus elementos constituintes e ainda
sobre o préprio discurso artistico, mantendo, entretanto, o carater narrativo. Esta poderia
ainda ser nomeada de narrativa? E por quais razbes?

A execucdo de obras, investindo na andlise de seu processo de cria¢ao artistica,
abrange as pesquisas que consideram a obra a partir do ponto de vista de seu processo
de instauracdo — a poiética - considerando sua relagdo com a producao artistica pessoal.
A execucdo dos trabalhos acontece ao mesmo tempo em que investigo as questdes de
carater conceitual. Estas questdes se instauram a partir de sua recorréncia nos
trabalhos, que as projetam, explicitam e possibilitam seu desdobramento. Elas
estabelecem relagdes com a producdo contemporanea, com as relacdes entre obra e
conceitos operacionais e contribuindo, finalmente, para o desenvolvimento do campo

artistico.

Metodologia

A sequéncia das atividades metodologicas: a. producdo de obras; b.
levantamento iconografico; c. levantamento bibliogréfico; d. sistematizacdo das
informacgbes se estabelece a partir da analise dos modelos localizados, buscando
entender os recursos utilizados e a eficiéncia destes modelos para a construcdo dos
trabalhos. Esta etapa ocorreu nos dois Ultimos anos e ocorre ainda, cada vez com maior

precisdo, na medida em que produzo novos trabalhos, que desenvolvem as questdes ja



estabelecidas e indicam outras. Em resumo, a seqiiéncia de atividades metodoldgicas
€ intercalada.

Neste momento (em Paris) estou tendo acesso a algumas obras, como livros de
artistas (praticamente inexistentes nas nossas colecdes publicas) e outras de artistas
contemporaneos que tratam, além da questdo da narrativa, da questdo da
ficcionalizacdo dos discursos plasticos.

A ordenacdo de atividades é determinada tanto pela preméncia de uma solugéo
plastica quanto pela urgéncia de uma resposta tedrica a uma questao que surgiu durante
a execucdo de um trabalho. E impossivel separar os estudos tedricos da constituicdo
dos trabalhos plasticos. Enquanto pesquisador em artes plasticas, a minha atividade se
desenvolve em permanente alinhamento, tanto a producédo plastica quanto a reflexdo

tedrica ocorrendo juntas.

Processo de trabalho ou de produc¢éo de obras

Para que esta atividade multipla ocorra de modo fluido, sem perda para nenhuma
das partes, mantenho um Diario de Bordo, registro sistematico do andamento do
trabalho prético e tedérico. Ao par deste recurso elaboro a escritura de textos sobre as
questdes propostas, seus desdobramentos, suas interse¢fes tedricas e sobre as
possiveis respostas, que atendem as demandas académicas. Estas acfes de carater
investigativo e analitico, me preparam para a materializagdo da obra através da
operacionalizacdo dos recursos localizados e estudados, das experimentacfes
plasticas e da elaboracéo de esbocgos, esquemas e fotografias do trabalho em todas as

suas etapas.

Il — CONTINUIDADE DA PESQUISA

Em termos gerais, ao longo da minha pesquisa plastica, a mesticagem, enquanto
processo constitutivo, esteve sempre presente. Trabalhando com a constituicdo de
trabalhos que tem por base imagens ja produzidas que me aproprio, este processo de
hibridacéo é, portanto, constitutivo do minha obra. Outro modo de hibridacao presente
no meu trabalho deve-se a presenca constante de textos. Quando construo um trabalho
hibrido de texto e imagem, ou melhor, de imagem e texto, estou propondo um modo de
leitura duplicado, no qual a imagem traz em si seus proprios significados e o texto
colocado ao lado propde uma releitura desta mesma imagem inicial. A leitura do texto,
também em ultima hipétese uma imagem, enriquece a leitura anterior, desdobrando-a

ou multiplicando-a. Nao ocorre intencionalmente o desejo de alterar a imagem pelo texto



e, se isto ocorre, 0 € a revelia do autor. Mantenho uma constante atencdo para que isto
nao ocorra, pois ndo sendo esta a minha intencéo, é necessario manter o trabalho no
eixo pré-determinado. Ocasionalmente pode parecer que ocorre um processo de
ressignificacdo, como em Paisagem: R. Pierri, mas neste caso especifico, com a
impossibilidade de ler o texto, o discurso se d4 antes na relacdo entre texto ilegivel e
imagem legivel do que entre a imagem legivel e texto que ndo explica nada, antes

impossibilita uma duplicacdo da leitura.

Il — ATIVIDADES REALIZADAS

Dentro da pesquisa do doutorado, intitulada “Comentarios: alteragdes e derivas
da narrativa”, uma parte foi destacada para ser desenvolvida como projeto de pesquisa
para o doutorado sanduiche na Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales -
EHESS, em Paris, com bolsa concedida pela CAPES. Este segmento da pesquisa

intitula-se

“Processos de ficcionalizagcdo na arte contemporanea”

e trata da questdo do ficcional e do documental na produgdo plastica atual. O
desenvolvimento deste segmento da pesquisa prende-se a necessidade de esclarecer
como se da o processo de criacdo de universos ficcionais na producdo plastica
contemporanea. Inicialmente, percebe-se que este universo ficcional é constituido por
informacdes oriundas de documentos cuidadosamente organizados e apresentados ao
publico como sendo “verdadeiros”. Antes de continuar a propor um esclarecimento sobre
estes processos de ficcionalizagao foi necessario isolar e, passo seguinte, desdobrar
alguns termos como ficcdo e documentario e seus desdobramentos como
ficcionalizacdo, documentacéo e ainda o conceito de verdade.

Como parte da pesquisa em andamento e no segmento atual pude ver algumas
exposi¢cdes que trouxeram elementos novos a discussao, enriguecendo-a mas também
complicando sobremaneira o campo delimitado. Trés mostras individuais, com uma obra

cada, me deram elementos novos para analisar e discutir.

AS MOSTRAS

Genet



A primeira delas foi a instalagéo intitulada Genet (Espaco Cultural Santander,
Porto Alegre, setembro de 2001). Nesta apresentacdo a artista Vera Chaves Barcelos
mostrou seu trabalho desenvolvido na Espanha e, até entdo, inédito no Brasil. A
instalacéo consistia em diversos elementos dispostos em quatro salas ou momentos. A
distribuicdo por salas é um tanto vaga, ndo correspondendo exatamente ao que
podemos ver passando pela mostra. Assim, prefiro o termo momentos que, a meu vetr,
corresponde mais exatamente ao espirito da obra. Nestes momentos Vera Chaves
Barcelos desdobra suas leituras da vida e da obra de Jean Genet, promovendo uma
verdadeira mise-en-scéne de elementos e personagens dispersos nos romances do
escritor. Curioso observar que a artista escolheu um escritor cuja obra € inteiramente
permeada pela presenca impositiva de sua prépria biografia: quase ndo podemos ler
Genet, apesar da exceléncia de sua prosa e de sua estrutura literaria, sem levarmos em
conta os elementos biograficos.

Assim é que a artista dispbe, no primeiro momento, retratos de homens, os
ladroes, cercados de flores, numa clara referéncia ao romance “Notre Dame de Fleurs”
e ainda uma citacdo a obra de Andy Warhol que retrata os criminosos mais famosos dos
EUA. No momento seguinte podemaos esquadrinhar as vitrines com objetos, plenos de
poesia € memorias e escutar a prosa suntuosa de “Pompas Funebres” e lembrar ainda
de Christiam Boltanski e suas vitrines. E aqui, numa destas vitrines, que podemos ver
um exemplar antigo de “Em busca do tempo perdido”, de Marcel Proust. A referéncia a
Proust, indicativo da maestria constitutiva da obra de Vera Chaves Barcelos, ecoa tanto
no espirito de recuperacdo do tempo quanto na estrutura mesmo da obra de Genet,
pois, conforme Alain Buisine (Proust et Genet, floralies en tous genres. In Le siécle de
Proust de la Belle Epoque a I'an 2000. Magazine littéraire, hors-série, 2000: p.98) Genet

trabalha, como Proust,

toujours selon un modéle végétal, par ramification et par
bouturage. En effet chez Genet comme chez Proust, le floral, loin
de constituer une thématique parmi d’autres, vaut comme
paradigme fondateur, tout a fois physiologique, éthologique,
esthétique et stylistique.

O terceiro momento € o dos cadernos do artista paulistano Hudnilson Jr.,
projetados enquanto imagens, num processo de taxinomia que nos lembra a imensa
Mnemoésine de Abby Warburg. Neste momento a obra prop&e uma leitura um tanto
complexa, pois devemos ler ndo somente a obra de Hudnilson Jr., mas também a de
Genet, enquanto projecdo idealizada na de Hudnilson. Isto €, Vera Chaves Barcelos
promove um verdadeira “mise-en-abyme” de informacbes que devemos ler

sequenciadamente: taxinomia, homoerotismo, hudnilson, genet, vera, genet, hudnilsom,



homoerotismo, taxinomia. A homenagem duplicada aos dois artistas admirados se
espelha uma na outra, esclarecendo sobre a tematica humanista e sobre o contetdo
socioldgico das obras de ambos. Necessario informar que este momento também é
dedicado ao ato de colecionar, mais especificamente ao colecionismo compulsivo, que
se desdobra na infindavel enumeracdo de nomes de homens que podemos ouvir
enquanto vemos as imagens.

Chegamos finalmente no quarto momento e assistimos ao video com um ator,
uma mascara e um texto (Diario de um Ladrédo?), momento de fingimento da imagem
mesma de Genet, imagem construida com recursos manuais (cabe¢a modelada em
argila) e posta em movimento com recursos tecnolégicos de computacao grafica. Nao
devemos esquecer que o sentido de fingir, como no verso de Giacomo Leopardi que diz
lo nel pensier me fingo, esta duplicado em mentir, sentido usual do verbo no italiano, e
também no portugués sendo, na origem latina do termo o de plasmar. Importante aqui
o termo plasmar, pois nele esta contida a significacdo mais precisa do termo fic¢céo,
aguele de sua origem, que significa exatamente dar vida a algo.

O discurso de Vera Chaves Barcelos esta desdobrado em um grande nimero de
possibilidades de leituras: ilustracdo da obra de Genet; universo de referéncias plasticas
(Warhol, Boltanski); na mentira literaria da obra de Genet, ao mesmo tempo biografia e
ficcdo; na analise dos conteddos morais da obra de Genet etc. Mas retenho aqui a
constituicdo de um dispositivo ficcional, um hibrido composto por texto, imagens e sons,
para estabelecer o retrato de um homem tornado personagem. Poderiamos dizer que é

uma meta-ficcdo historiografica, de acordo com a definicdo de Linda Hutcheon.

Changement d’adresse

O segundo trabalho visto foi 0 de Sophie Calle, intitulado Changement d’adresse
(Galerie Emmanuel Perrotin, 27 de outubro a 1 de dezembro de 2001, Paris). Mais uma
vez temos a construcdo em abismo presente. De fato, esta nova obra de Sophie Calle
retoma uma outra feita alguns anos antes, mais exatamente em 1981. Na primeira obra,
intitulada “La Filiature”, a artista montou um dispositivo bastante habil para constituir seu

trabalho. Escreve ela (no catalogo “Louise” du 27 octobre au 1er décembre 2001) que

Selon mes instructions dans la courant du mois d’Avril 1981, ma mére
s’est rendu a I'agence ‘Duluc, Détectives privés’. Elle a demandé qu’on
me prenne en filiature et réclamé um compte rendu écrit de mon emploi
du temps ainsi qu’une série de photografies a titre de preuves. La filiature
eu lieu le jeudi 16 Awvril.



Para comemorar os vinte anos do trabalho, seu marchand encomenda uma outra
“filiature” e engaja a artista no projeto. O resultado desta investigagao torna-se assim o
novo trabalho, diretamente articulado com o primeiro e inteiramente no mesmo espirito.

Tanto no primeiro trabalho quanto no segundo os recursos utilizados séo os
mesmos, a saber: uma investigacdo encomendada & uma agéncia de detetives com
relatos escritos e provas fotograficas, um segundo lote de documentos produzidos pela
artista, também escritos e fotografias. Ambos os conjuntos de documentos sao
apresentados como um grande “récit” meio documental meio narrativo. Algumas
caracteristicas devem ser ressaltadas, principalmente no que diz respeito a veracidade
dos dois trabalhos. Tanto no primeiro quanto no segundo, a investigacdo é ao mesmo
tempo verdadeira e falsa. Verdadeira por que foi efetivamente feita (com tal empenho
profissional que chega mesmo a falsificar dados, como na primeira “filiature”, na qual o
detetive desistindo de perseguir Sophie Calle propde no relatério dados inventados);
verdadeira por que ainda temos as provas materiais do acontecimento e verdadeira mais
uma vez porgue lemos e vemos estas provas como documentos de uma atividade
realizada em um determinado momento e local. Mas falsas também, porque sabemos,
juntamente com a artista nos dois trabalhos e com o marchand no segundo, que a vitima
tinha total consciéncia de estar sendo perseguida e espiada. Esta consciéncia é
inclusive provada com fotos que a artista tira as escondidas do detetive, do seu relato
contradizendo o relatério da agéncia e ainda ficando durante uma hora imével na frente
da tela de Ticiano, no museu do Louvre, esperando que o detetive a fotografasse
(informacéao da propria artista em conferéncia realizada no Auditorium Gaston Bachelard
em 21/11/2001).

A construgdo em abismo dos dois trabalhos indica com uma precisao incrivel as
relacdes dialogais que existem nos trabalhos dos artistas plasticos, sendo que aqui isto
€ nao somente indicado mas também retomado. Importante ainda observar que a “mise
en scéne” da obra de Sophie Calle segue um esquema quase cientifico, ou seja, sua
organizacao retoma os graficos cientificos, quase organogramas, apresentando textos
e fotografias como uma rede de relacGes temporais organizadas com uma precisa
indicacédo de leitura.

Mas retornemos ao cerne da questdo, ou seja, as relagbes hibridas que se
estabelecem na obra de Sophie Calle. Temos ao mesmo tempo um documento (as duas
investigacdes), inquestionaveis na sua precisdo e na sua apresentacdo e, ao mesmo
tempo, temos uma enorme ficcdo, pois a investigacdo, de fato, s6 se realizou com a
aceitacdo tacita da artista. Concorrente ho mesmo tempo do acontecimento temos a
realizacdo da obra, constituida durante todo o processo. O que podemos ver na galeria

€ um relato de um processo bastante longo envolvendo uma grande quantidade de



personagens (a artista, sua mae, os detetives, o marchand e nés, publico, cimplices de
todo este processo). Novamente aqui, como no Genet de Vera Chaves Barcelos, temos
um trabalho que se mostra como se faz enquanto se mostra enquanto trabalho. Em
momento algum da obra de Sophie Calle as informacdes sobre seu fazer sdo sonegadas
ao espectador. Na conferéncia realizada na Sorbonne (21/11/2001) a artista informou
gue seus trabalhos transitam com muita propriedade entre realidade e ficcdo, mas
confirma que o processo de articular autobiografias € um processo de se por também
como sua propria vitima no processo ficcional. Assim € que sua escritura ndo é
confidéncia, pois ela transforma a biografia em ficco, pois a distancia estabelecida pelo
projeto promove um processo de por em ficcdo tudo o que poderia ser realidade. Assim
também é que ela pode dizer, comentando seu filme “No sex last nigth” que “ha sempre
ficcdo, pois 160 horas de flmagem em uma hora e quarenta minutos de filme nédo é a

vida. Tudo é verdadeiro, mas é ficgao, pois a vida ndo dura uma hora”.

Glooscap

A terceira mostra foi a de Alain Bublex, intitulada Glooscap (Maison européene
de la Photographie, 10 octobre-13 janvier). Glooscap é um projeto gigantesco que ja
tem alguns anos e sem previsdo de término. Trata-se da constituicdo dos arquivos de
Glooscap, uma cidade imagindria situada na costa leste da América do Norte, entre os
Estados Unidos e o Canad4, nos moldes das ficgBes (utopias) renascentistas que,
conforme escreve Frank Lestingant, “Si toute fiction, romanesque, poétique ou
philosophique, requiert un espace pour se déployer et s’ordonner, il est des espaces qui
sont I'objet méme de la fiction. Ainsi en va-t-il des utopies: le lieu ou plutdt le non-lieu qui
les constitue apparait fondateur de la societé décrite.” (1991: p. 101) A colocagao em
obra desta cidade imaginaria seguiu alguns passos bastante precisos, conforme relato
do artista na sua conferéncia (Auditorium da M.E.P, em 08/01/2002) na qual ele nos
informou sobre o longo processo de escolhas que envolve todo o projeto, desde o
comeco empirico, o do desejo de constituir uma cidade, comecando por um mapa que
foi expandindo, a necessidade de comparar sua cidade com outras cidades do mundo,
a escolha de um lugar definido e a definicdo do tamanho de Glooscap, trabalhando a
partir de entdo sobre o “real’, a definicdo do sitio geogréfico preciso (fronteira dos EUA
e do Canadd) e a constituicdo da histéria da cidade, ancorada em dados reais, como a
constituicdo do primeiro ndcleo urbano da América a partir da pequena aglomeracao
humana da llle de Saint Louis.

A visitacdo a Glooscap, nas galerias da Maison Européenne de la Photographie,

inicia-se com duas fotos nas quais o artista nos interroga se conhecemos Glooscap. O



momento seguinte € um texto no qual ele nos informa que a cidade € uma criagéao,
inspirada nas cidades imaginarias dos fildsofos utdpicos do século XVI e que é,
conforme diz o proprio artista, um projeto “en train de se faire”. A partir deste momento
somos mergulhados na vertiginosa reconstituicdo de Glooscap, composta de uma
enormidade de documentos: fotografia do prefeito da cidade com texto explicativo de
sua situacdo atual; mapas detalhados sobre a constituicdo da cidade; fotografias do
estado atual do sitio; uma série de fotografias tiradas por um antigo habitante de
Glooscap, cuidadosamente emolduradas e legendadas; um video no qual vemos
imagens tomadas a partir de um automovel em movimento pelas vias da cidade e a
narragao, na lingua dos indios primitivos habitantes do local, na qual “podemos” ouvir a
lenda fundadora de Glooscap (digo “podemos” pois ndo sabemos se a lingua, na qual a
lenda é narrada, é real ou inventada. O que ouvimos ficamos sabendo do que se trata
pela descricao proposta pela legenda); um conjunto de desenhos e aquarelas “antigos”
nas quais podemos ver imagens da fundacédo de Glooscap e de seus primeiros anos;
plantas detalhadas do processo de crescimento da cidade e de sua expansdo
geogréfica, social e econdmica etc. A quantidade de documentos apresentada é em tal
guantidade e com tanta precisdo que, mesmo sabendo que é uma invencéo, chegamos
mesmo a duvidar da verdade da falsificacdo. E se for verdade e ndo uma ficcao?

O abismo conceitual proposto por Alain Bublex aumentou enormemente ao
assistir sua conferéncia, na qual, a partir da proje¢cdo do material exposto e de outros
documentos ndo mostrados, ele relatou a constituicdo de Glooscap e discorreu
longamente sobre sua histéria, desde sua fundagéo a partir do nucleo da llle de Saint
Louis, seu desenvolvimento como o0 porto mais proximo da Europa, sua rigueza no
século XIX, a grande reforma promovida por seu prefeito na esteira das reformas
urbanas implantadas em inumeras cidades do mundo nos ultimos anos do século XIX
(tais como Paris, Chicago, Rio de Janeiro), as pinturas impressionistas de paisagens
produzidas por amadores na virada do século, etc. tudo isso embalado por uma narrativa
oral de uma veracidade sem precedentes. Bublex ndo sé criou Glooscap mas ele a
fundou e fundamentou criando sua longa histéria e toda uma memoria da qual ele é o
depositario privilegiado.

Falar de Glooscap é uma tarefa infindavel, pois a quantidade de dados
apresentados por seu criador escapa a qualquer controle e torna-se impossivel relatar,
como € impossivel relatar qualquer cidade do mundo, independente de seu tamanho,
dada a riqueza de detalhes que escapa a qualquer discurso. A consciéncia da
constituicao ficcional de Glooscap por seu autor esta confirmada quando ele diz que a
ficcdo comporta uma atuagao no real, a construgdo de arquivos que permite a existéncia

do ficcional no real (conferéncia em 08/01/2002)



Creio, entretanto, que mais importante do que a constituicdo da cidade em
documentos é sua colocagcdo em obra, pois ainda conforme a fala de Bublex, “as
exposi¢cdes nao sao ficticias, elas existem”. Outra questdo importante colocada por
Bublex é a da fotografia. Informa ele que “a foto coloca o operador no sitio real do
ficcional, atentando a presenga do fotografado e do fotégrafo também” (idem).
Retornaremos a estas duas Ultimas consideracfes, de extrema importancia quando
falamos de discursos ficcionais, tanto a questdo da fotografia, documento por
exceléncia, visto que ndo podemos fotografar o que néo existe, quanto a questdo da
exposi¢cao propriamente dita.

DEFINICOES

1. FICCAO

A par das visitas as exposicOes anteriormente relatadas ocorreu a pesquisa
bibliogréfica voltada para uma precisa definicdo dos termos recorrentes. Até este
momento descrevemos e discorremos sobre trés trabalhos sem, entretanto, fixar o
discurso na definicdo dos termos. O primeiro dos gestos deveria ser o de entender aqui
o termo ficcdo em um senso estrito, ou seja, isola-lo do universo das outras atividades
artisticas e centra-lo no da produco plastica E este 0 momento de tentarmos fazer isto,
sem a profundidade que os termos comportam, mas tentando, sobretudo, fixar
definicdes dentro do universo restrito das artes visuais. Mas isto s6 & possivel se
tomarmos os termos a partir de outros campos de conhecimento, pois dentro do
universo das artes visuais as questdes da ficcionalidade e da documentacéo ainda estéo
imersas numa espécie de limbo conceitual, acatando ora a definicdo de uma area ora a
definicdo de outras.

O termo ficcdo é objeto de uma infinidade de estudos, desenvolvidos em
dominios tdo dispares quanto a estética, a teoria da literatura, a lingiistica, a filosofia, o
cinema, o direito, a fotografia etc. Para uso nesta pesquisa tentaremos restringir o
campo, ficando no universo da imagens. Mas é necessario antes que entremos um
pouco no universo da estética e, é claro e inevitavel, no universo da teoria da literatura,
gue por si s6 comporta uma grande diversidade de desdobramentos.

Ficcdo é palavra de origem latina que significa, no sentido préprio, acdo de
modelar, depois, no sentido geral, fabricar; no sentido figurado, significa acdo de
inventar, de representar em imaginacao, ou de fingir. Na lingua portuguesa (como na

francesa) s6 se guardou o sentido figurado, que ndo designa mais somente a acdo mas



também a coisa que dela resulta, isto é, 0 que foi imaginado e também seu carater
imaginario (Souriau, 1990: 741-2).

Enquanto sinbnimo de imaginacao ou invenc¢do, o termo ficcdo encerra o proprio
nucleo do conceito de literatura, conforme Massaud Moisés (1987: p. 229). Etienne
Souriau, no seu Vocabulaire d’Estétique, desdobra o termo para melhor cercar os
significados que a palavra toma na estética. Inicialmente lemos que a ficcdo sé existe
como uma atividade do espirito. Isto quer dizer, resumidamente, que o trabalho de um
artista existe enquanto processo de impor seu mundo ficticio, ou seja, o artista
instaurando sua obra/trabalho num duplo processo de imaginacéo e instauracdo — mise
en oeuvre. O mesmo autor propde ainda a ficcdo como um modo imaginario no qual “a
existéncia num universo outro daquele do nosso mundo material e virtualmente
implicado em um ato real de representacdo mental que tem lugar no nosso universo”
(1992:741). Uma terceira acepcao proposta por Souriau é a de ficcdo como alteridade
de existéncia, isto é, aquela no qual o universo ficcional coincide espacial e
temporalmente com o universo real e isto é a esséncia mesma da ficcdo, ou seja, a
possibilidade de estabelecer uma duplicacdo de existéncias. Finalmente, o0 mesmo
autor, esclarece que a ficcdo tem sua prépria realidade interna, isto é, trata-se, de fato,
de uma forte intensidade de existéncia; uma espécie de realismo do imaginario no qual
as regras estabelecidas ordenam sua prépria realidade.

Leituras recentes, dos dominios da literatura, das artes visuais e da fotografia
(deliberadamente deixo de fora a questdo da ficcdo no cinema) podem ajudar a
esclarecer o que entendemos por ficcdo. Assim diversos autores (Dorrit Cohn, Jean-
Marie Schaeffer, Kate Hamburger, Régis Durand etc.) podem, respeitando a
especificidade de seus discursos e os limites deste texto, enriquecer o leque de
informacdes sobre o termo.

Kate Hamburger (Logique des genres littéraires. Paris: Seuil, 1986, p. 69-72)
apo6s uma erudita pesquisa da origem do termo (fiction>fingere>feindre>fictif) chega a
uma encruzilhada que nos interessa. Trata-se da diferenca entre fictif e feint, ou seja,

entre ficticio e falso. Escreve a autora

Comment interpréter le fait que les personnages d’un roman ou d’'un
drame soient dits fictifs plutét que feints? Qu’en est-il du caractére
imaginaire des productions de I'art en général? Dans quelle mesure et
pour quelles oeuvres en particulier les concepts de fiction ou de fictif
sont-ils appropriés? (p. 69-70).

Hamburger encaminha uma resposta evocando a formula do “Comme Si”, ou

seja, do “como se”, completando que



La définition de la fiction en tant que structure du Comme Si fait et doit
faire usage du subjonctif de I‘irréel, qui précisément signale le fait d’étre
feint”, concluindo mais adiante que “dans 'usage ordinaire, fictif et fiction
ont bien le sens d’irréel, d'imaginé. (p. 70)

A questdo do “como se” ndo se encerra no universo das ficgdes cientificas (a
fisica, a matematica e mesmo a filosofia e o direito) e literarias, avancando para uma
interrogac@o que nos interessa diretamente, ou seja, as artes plasticas. Escreve ainda

Hamburger:

Examinon les arts plastiques: s’agissant des tableaux de Terborch, on
pourrait dire que les taffetas y est peint de telle maniere qu’il donne
l'impression d’étre un taffetas réel — en tout cas si 'on s’en tient aux
intentions de ce grand courant réaliste. Dés ce stade, on peut cependant
douter que la structure en Comme Si rende compte de I'oeuvre d’art,
aussi réaliste soit-elle. Dans la conception artistique de I'Antiquité, les
cerises de Zeuxis étaient louées parce que les moineaux les avaient
prises pour de véritables cerises, alors que dans la conception moderne,
on quitte le domaine de 'art |a ou un effet de tromperie intervient, lorsque,
par exemple, le non-vivant est présenté comme vivant, comme dans un
cabinet de figures de cire. Les créations des arts plastiques, ou, mieux,
ce qui s’y trouve représenté, ne sont pas des fictions au sens du Comme
Si. Il nous faut donc maintenant distinguer le fictif de ce que nous venons
de décrire comme le feint, ce qui nous permettra de montrer que dans le
domaine de I'art cette notion de fictif n’est valable que pour la littérature
et non pour les arts plastiques...” (p. 70)

A multiplicidade semantica do termo, apontada por todos os autores trabalhados,
€ resumida por Dorrit Cohn (Le propre de la fiction. Paris: Seuil, 2001) pela idéia de
“qualquer coisa que foi inventada” (p. 11). Retemos apenas alguns momentos do
discurso de Cohn, que se prende integralmente ao universo da literatura. Assim é que
podemos destacar uma segunda idéia, preciosa neste momento, ou seja, a da aceitacao
do discurso ficcional pelo leitor/espectador. Escreve Cohn que “Les historiens du roman
ont montré que, & mesure que le siécle avancait (século XVIII) (...) les lecteurs
apprenaient a accepter les normes du réalisme littéraire (...)".

Dos diversos autores lidos, além dos quatro citados na introducdo deste
segmento de texto, € Jean-Marie Schaeffer o Unico que dedica sua reflexdo (ou parte
dela) ao universo das manifestacdes visuais (plasticas e cinema). Tratando da fic¢éo

nas artes visuais Schaeffer escreve que

Le probleme de la fiction dans les arts visuels se pose de maniére un peu
particuliere parce que depuis Platon nous vivons sur une conception
syncréetique de la miméses. Selon les contextes, le terme se référe a la
fiction au sens propre du terme ou a la représentation visuelle mimétique”
(Pourquoi la fiction? Paris: Seuil, 1999, p. 283).



A questdo da mimese, introduzida aqui por Schaeffer, demanda um retorno as
origens da discussdo sobre a representacdo, ja apontada também no texto de Kate
Hamburger.

A origem da idéia de ficcéo ligada a arte, conforme nés a discutimos hoje, tem
sua origem no livro X da “Republica”, de Platdo. Neste texto o filésofo, conforme Ivete

lara Camargos Walty, escreve que a imitagdo poética esta afastada das

realidades supremas, as |déias eternas, porque a matéria dos poemas
séo as aparéncias de um mundo de aparéncia. Platdo diz ainda que o
poeta esta afastado da verdade, vive no erro e ndo tem nenhuma
utilidade porque faz simulacros com simulacros, isto €, faz copia da
cOpia, a copia desvirtuada do real. (O que é ficcdo. SP: Brasiliense,
1986).

Mas é de Aristételes que nos vem a idéia de arte como mimese, isto €, como imitacéo
da realidade, no sentido ainda da criacdo de uma supra-realidade. Assim, tanto para
Platdo, quanto para Aristoteles, a arte é ficcdo no sentido de que ela se distingue do
real.

E esta idéia de mimese que podemos ler no texto de Hamburger, quando
escreve sobre “ce qui s’y trouve représenté” e ainda de “un effet de tromperie”. Mas
tentemos fechar, ao menos por enquanto, esta questao, procurando nestes autores o
que eles tem em comum. Parece-nos que € a idéia de irreal ou de imaginado, presentes
em Hamburger quando escreve que “fictif et fiction ont bien le sens d’irréel, d'imaginé”,
ou de Cohn ao falar em “qualquer coisa que foi inventada”. Deixamos propositadamente
para o final Régis Durand, exatamente porque € no seu texto (in Pour la photographie —
Collogue de Venise/Université de Paris VIII. Paris: Germs, 1988, p. 326-333) que
encontramos o melhor resumo da questdo. Esta em Durand, quando escreve sobre a

dimensao ficcional da fotografia, que

il est peut-étre bon d’observer que le substantif fiction peut appeler deux
adjectifs, fictionnel et fictif, qui a leur tour sont susceptibles d’orienter la
discussion dans deux directions différentes: d’'une pars vers la question
do semblant, de la semblance et des simulacres; d’autre part vers une
production imaginaire, discursive ou non, rapportée ou non a un objet.
C'est de cette dimension-ci, celle du fictionnel, dont je traite
essentiellement ici en parlant de fiction, et non de la question de la
mimesis et du semblant. (p. 327)

2. DOCUMENTARIO



Documentario vem do latim documentum, ou seja, aquilo que serve para instruir.
“E documentario toda composicdo ndo fundada sobre uma ficcdo, mas na qual sdo
apresentadas em uma ordem deliberada os dados auténticos a fim de dar informacgdes
objetivas” (Souriau, 1990:p. 606). Ressalta entretanto o autor que o tratamento estético
que porventura seja dado aos elementos podera tornar a producdo documental em
criacdo artistica. Outro desdobramento do significado de documentério pode ocorrer em
estudo documental, ou seja, nas artes plasticas o desenho que visa a representacao
verdadeira e isenta de qualquer expressao subijetiva.

Mais recorrente no universo da criacdo artistica, ao contrario de outras
manifestacdes que, salvo erro, ndo incluem o termo documentdrio na sua
caracterizacado, é o filme documentario. A este género cinematografico Souriau refere-
se como “‘montagem cinematografica de imagens visuais e sonoras de dados reais e
nao ficticios.” (Idem) No documentario os aspectos da realidade geografica, etnografica,
social etc. sdo filmados e em seguida apresentados em uma ordem reconstruida,
acompanhados de um comentario explicativo. A intencdo de objetividade é
evidentemente colocada em causa pela escolha subjetiva que opera a montagem e a
introducdo do comentario. O filme documentario, nos limites da obra de arte é, entéo,
em Ultima andlise, uma producao artistica j& que os critérios estéticos e ideoldgicos
contribuirdo para sua elaboracdo final. Ocorre que esta definicdo de documentério,
assim como outras em outros dicionarios estd, conforme escreveu Jacques Ranciére
(Folha de S&o Paulo, Caderno Mais!, 13 de dezembro de 1998), impregnada pela idéia
de um conjunto de imagens reais que falam de coisas reais através de pessoas reais,
uma “producado voltada a celebracdo ou a denuncia da realidade.” Esta idéia de
documentario, ou de realidade, que se opde a idéia de fic¢do é, no contexto da producao
cinematografica atual, tanto a ficcional quanto a documental, uma idéia em dissolugao,
assim como estdo se dissolvendo os limites nos filmes propriamente ditos. Escreve

ainda Ranciére, no mesmo texto, que

E por isso, também, que o filme dito ‘documentério’ e seu ‘revival’ atual
abandonam a oposicao simplista entre a ficcdo e realidade. O que da
corpo a ficcdo, de fato, ndo é a invencéo de uma histéria, & a construcéo
de uma rede de signos e de agenciamento de signos capazes de quebrar
o regime ordinario do desfile de imagens e da associacdo de palavras as
coisas. Desse ponto de vista, a importancia que assume a forma
documental ndo trai um repddio a ficgdo, mas, ao contrario, um interesse
renovado pelos recursos ficcionais proprios a arte cinematografica.”
(grifos meus)

A aparente simplificacdo gerada pela divisdo entre ficcdo e documentario ou

entre ficcdo e realidade € um mero recurso retérico, impertinente no contexto atual da



producdo artistica. Se retornarmos ao universo do cinema, podemos observar que a
rigueza que ocorre em uma produc¢ao atual como a iraniana, por exemplo, decorre do
rompimento da légica dualista entre realidade e ficgdo, do rompimento da logica
complementar do jogo de espelhos entre 0 mundo real e 0 mundo imaginado. A
auséncia de uma definicdo precisa dos limites, como por exemplo em Close-up (de
Abbas Kiarostami) estabelece um novo parametro para o espectador, deixando-o
imerso num limbo enriquecedor e instigante. O mesmo sentimento de incerteza sobre o
gue esta se vendo ocorre ainda em O Espelho, de Malkmabaff, um jogo entre ficcédo e
documentério constantemente intercalados até o ponto do rompimento de qualquer
certeza. Muito a proposito desta questdo, André Parente, escrevendo sobre O Ano
Passado em Marienbad (de Alain Resnais) afirma que este “é o primeiro filme de pura
ficcdo da historia do cinema, ou seja, aquele que, dando a ilusdo de falar de algo, s6
fala de si proprio. Paradoxalmente, Marienbad € também um documentario que joga
sobre a matéria mitica do cinema e seus dispositivos de representagdo.” (1998: p.67)
Ainda em busca de uma defini¢cdo das diferencas entre ficcdo e documentéario na
arte atual, podemos recorrer ao diretor holandés de filmes documentarios Johan van der
Keuken (Holanda, 1938-2001). Diz van der Keuken, ao ser indagado sobre o que seria

um documentario que

ndo me enquadro em nenhuma definicdo estrita. Estou interessado em
dar uma forma ao entendimento da vida. Mas ha uma coisa especifica
ao documentario que o distingue: as pessoas que vocé esta filmando
nao podem tirar as mascaras ao final da filmagem. O principal de suas
vidas esta fora do filme. H4 uma responsabilidade e uma tensdo do
cineasta em relacéo a elas. Vocé tem uma relagdo com os interesses
delas na vida. Quando um ator volta para casa, vira uma outra pessoa.
Vocé ndo tem nenhuma relacdo com seus interesses pessoais. No
documentario, o personagem e a pessoa fora do filme sdo uma sé. E
claro que, quando essa pessoa esta sendo filmada, ela se torna um
personagem de ficcdo. (Folha llustrada, Sabado, 27/03/1999)

Outro diretor que também estabelece seu trabalho sobre esta dualidade € Jon
Bang Carlsen (Dinamarca, 1950). Em texto autégrafo afirma o diretor que quando
comecou a fazer filmes encontrava-se “em uma nebulosa terra de ninguém onde a
fronteira entre a ficcdo e o documentario lentamente se dissolve.” No mesmo texto

escreve Carlsen, a propésito de seu estilo cinematografico, que este é

resultado de uma confusdo pessoal quanto aos termos ‘ficcdo' e
‘documentario’. Uma confus&o que néo fica limitada a minha relagdo com
o mundo visto por meio de uma camara. Porque, por mais que eu recue
em minha memoria, tive sempre dificuldade em manter os dois termos
separados. A idéia de que a ficcdo deve tratar da ‘vida imaginada’ e o
documentario da ‘vida existente’ sempre me pareceu falsa — mais ou



menos como rasgar uma pessoa em duas partes e alegar que isso
equivale a criar duas pessoas.” (Folha de Sdo Paulo, Caderno Mais!,
29/03/1998)

O universo do cinema é onde as discussdes sobre ficcdo e documentéario sdo
mais presentes e pertinentes, mas isso ndo reduz o espectro da discussdo, que
podemos estender para outras areas sem prejuizo. Assim podemos retornar aos n0ssos
exemplos iniciais e enriquecer suas leituras a partir destas Ultimas colocacbes. Mas
antes que isso ocorra é necessario ainda incursionar, mesmo que muito brevemente,
sobre a definicdo de verdade, j& que até aqui vimos que os critérios de definicdo de

documentario e ficgcdo estdo sempre tangenciando este termo.

3. VERDADE

“Verdadeiro toma-se algumas vezes na acepcdo de veridico, o que diz a
verdade, porém em melhor sentido. A quase enigmatica afirmacdo do dicionario
Roquette (1848: p.549) talvez seja melhor entendida se tomarmos o termo verdade
como algo que “é a qualidade do que é verdadeiro (...), uma relagdo de conformidade
entre um pensamento, um discurso, uma representagao”, conforme Souriau (1990:
p.1381). Entdo podemos dizer que algo (uma obra) € verdadeiro no sentido de que ele
€ a perfeita adequacéo entre seu discurso, seus meios e seu modo de ser.

Mas esta verdade implicita, na realidade mesma da obra, ndo fala da verdade
de seu discurso. Este pode ser falso ou verdadeiro e a questdo se enrola sobre simesma
num ouroboros. Um exemplo disso sdo os citados filmes iranianos que se desdobram
num jogo de espelhos onde a ficgdo e 0 documentério sdo, ao mesmo tempo, verdades
absolutas, ndo havendo a possibilidade para o espectador de duvidar da verdade
daquele filme: “o que parece verdade nos seus filmes, nos filmes de Mohsen e
Makhmalbaf — e € aceito pelo espectador como tal — na maioria das vezes ndo é mais
do que uma grosseira encenacao” (Nelson Hoineff in “Luz nas Sombras: a mentira
documental”. Bravo!, Fevereiro2001, ano 4, no. 41, p. 20-23) O que nos causa confusdo
€ interno ao proprio filme, ou seja, sua imprecisdo entre 0os géneros cinematograficos.
N&o caberia aqui tentar achar a ponta deste novelo, mas por agora, é suficiente lembrar
do discurso de Jean-Luc Godard a propésito de seus filmes: que eles sao verdadeiros
€ indiscutivel, pois o fato de fazé-los e manté-los integros enquanto pelicula torna-os
uma realidade em si, que independe da realidade do mundo ou de quaisquer outras.
Ou, melhor dito por Jacques Ranciére,

O cinema nao é uma arte da ficcdo; a imagem cinematogréafica ndo é
uma coépia, ndo € um simulacro. E a marca impressa do verdadeiro,
analoga a imagem do Cristo sobre o sudéario da Ver6nica. A imagem €&



atestado de verdade por ser a propria marca da presenca.” (Folha de
S&o Paulo, Caderno Mais!, Domingo, 21/03/1999)

Algumas considerag¢fes a guisa de conclusao

Creio ser ainda cedo para tentar definicdes conclusivas, visto que o trabalho esta
se fazendo e as leituras tem concorrido muito para seu enriguecimento e profundidade.
Com relacao a idéia de ficcdo concordamos, até que uma outra se imponha, como a
proposta por Souriau, isto é, de uma atividade do espirito, ou seja, o processo de impor
seu mundo ficticio, instaurando sua obra/trabalho num duplo processo de imaginagéo e
instauragdo, mesmo que, a partir dos exemplos trabalhados possamos falar de
alteridades de existéncia. Neste momento da pesquisa as idéias turbilhonam em torno
de nds, num fluxo ininterrupto de conhecimentos e exemplos tornando, se nao
impossiveis, ao menos prematuras as defini¢cdes.

Como a definicdo de um conceito de ficcdo aplicado as artes visuais parece ser
uma tarefa além dos limites desta pesquisa em Poéticas Visuais, prefiro encaminhar sua
definicdo para uma conceituacao prioritaria neste momento, ou seja, a de comentario,
termo primeiro do titulo desta pesquisa e home escolhido para englobar os trabalhos
realizados durante sua existéncia.

Assim € que posso dizer que a ficgdo € como um produto (apresentado ao
publico) que fala de uma realidade (o produto em si mesmo) que é uma ficcdo (uma
realidade trabalhada). Esta via, aparentemente complicada, comporta em si todos os
caminhos trilhados, a saber, da idéia de ficcdo enquanto invencdo ao ato de plasmar
em realidade. Uma realidade inicialmente documental, mas manipulada para tornar-se
algo além da prdépria verdade, ou seja, uma verdade trabalhada e estabelecida a partir
do real. Pensando em obras, cujas formas hibridas, sao de dificil definigdo, como as de
Sophie Calle, Vera Chaves Barcelos, Alain Bublex e de outros artistas ndo tratados aqui
neste relatorio como os criadores de cinema Jean-Luc Godard e Raul Ruiz e ainda o
escritor Valéncio Xavier (este ultimo autor de excepcionais narrativas literarias visuais)
€ natural que venha a mente a questdo de se uma forma menos proxima da narrativa
tradicional (no sentido de contar histérias) e mais proxima do ensaio (no sentido de
apresentar e especular a partir de fatos) poderia abrir novas perspectivas no sentido de
constituir discursos criticos sobre a obra, sobre seus elementos constituintes e ainda
sobre o proprio discurso artistico. Uma obra que atendesse tanto a necessidade do
discurso narrativo tradicional de ficcdo quanto ao metadiscurso, entendendo este Ultimo
como um discurso ao mesmo tempo critico e auto-reflexivo. E este o discurso intitulado

de metaficcao historiografica por Linda Hutcheon (Poética do P6s Modernismo: historia,



teoria e ficcdo, 1991) ao referir-se a “aqueles romances famosos e populares que, ao
mesmo tempo, sao intensamente auto-reflexivos e mesmo assim, de maneira
paradoxal, também se apropriam de acontecimentos e personagens histéricos” (1991:
p. 21), enfatizando o carater de obras que se voltam sobre si mesmas, ou seja, criagdes
que trazem explicito o seu arcabouco constitutivo.

Para o aprofundamento desta idéia é necessério incluir no contexto desta
pesquisa uma inevitavel incursao pelo universo da idéia de recepg¢éao. Isto se deve a
necessidade de engajar o espectador no discurso, ou seja, torna-los parte do dialogo
proposto. Conforme escreve Pierre Leguillon (Editorial “Oublier 'Exposition” in Art Press
Spécial, no. 21, 2000)

Le spectateur prend donc I'habitude de s'immerger dans un espace illusionniste
construit @ son échelle. Sont inscription suppose qu’il prenne en compte les
conditions historiques de sa réception de I'oeuvre: dans I'exposition, tout est
contingent. Ainsi, par exemple, Raymond Hains peut-il ajujourd’hui déclarer d’'un
cote: ‘Je ne suis pas um tabloiste, c’est en somme I'exposition qui est une
création.’

Outra questao, ainda ndo precisamente trabalhada, é a dos suportes utilizados
pelos artistas para constituirem suas ficcbes. Toda construgdo artistica precisa de
suportes materiais para estabelecer seus discursos. Assim é que devemos ainda
considerar a questao da fotografia, este suporte documental por exceléncia, assim como
os filmes e os textos. Escreve John Hilliard (artista, vive e trabalha em Londres) sobre

estas “matérias da expressao” que

pour que fonctionne la machine narrative, le spectateur est engagé a
oublier la réalité de I'encre sur le papier, des acteurs sur la scéne, le la
lumiére sur I'écran, d’'unne feuille recouverte d’'une émulsion, pour
privilégier le contenu narratif qui est, a la fois le point de départ, le point
d’arrivée et le point central de I'oeuvre” (Pour la photographie: de la
fiction. 1987, p.335-338)

z

O caminho escolhido para esta pesquisa € imensamente rico. Poderiamos
encaminhar o estudo atual para as questdes da narrativa, das ficgcdo, do documentario,
da fotografia, do texto etc. Acredito que uma das caracteristicas mais concorrentes na
diversidade de caminhos que trilha a arte atual € a da alteridade de propostas
estabelecida enquanto alteridade de meios e modos. Um destes meios alternativos é a
mesticagem, entendida aqui como a mistura de “influéncias, de estilos e de géneros”
(Souriau, 1992: 840) sem o carater negativo que o fildsofo revela na origem do termo.
Assim podemos falar de obras mesticas de ficcdo e realidade, de invencdo e
documentos, mesticas de meios (fotografias e textos) e de modos (instalagéo, video-

instalacdo, livro de artista, cinema etc.). Ndo séo “criaturas fabulosas” ou ainda,



conforme o mesmo autor, “bastardas” pela sua “réunion de caractéres appartenant a

plusieurs genres ou styles différents” (1992: 228). Sao, antes de qualquer julgamento ou

classificacao, frutos de uma época. Mas é necessario reduzir o campo e prender-se ao

objeto desta pesquisa em Poéticas Visuais, ou seja, a producao de obras e de um

discurso que esclareca e ilumine sua constituicao.
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