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INTRODUCAO

Introduction

A criacdo artistica € ja em si um processo de investigagdo em que criadorxs
pesquisam as possibilidades e os limites, ndo apenas dos seus proprios materiais, corpos,
espacos e textos, mas também da sua relagdo com os demais elementos do mundo. Neste
sentido a criacdo artistica apresenta algumas das formas mais inovadoras e estimulantes
de produzir conhecimento sobre o mundo ou, se quisermos tomar emprestada a
formulagdo de Nelson Goodman, alguns dos modos mais sublimes de “fazer mundo™:
simbolizando-o, construindo-o, transformando-o.

No entanto, estes processos multidisciplinares de investigagdo artistica nem sempre
sdo visiveis ou explicitos e, frequentemente, utilizam nogbes de intuicdo, emocdo ou
subjetividade para explicar seus processos. Por estas razdes, a investigacao artistica ndo
se enquadra facilmente na no¢do da ciéncia com cariz objetivo e passivel de ser
reproduzido o que, muitas vezes, coloca em causa métodos e praticas convencionais da
ciéncia e impele a busca de linguagens e metodologias proprias. Questiona, por exemplo,
no¢Oes de conhecimento que valorizam excessivamente a mente e subvalorizam o corpo.
Interroga a hierarquizacdo que privilegia o pensar e marginaliza o sentir. Desconstroi
fronteiras entre praticas artisticas e praticas sociais e politicas.

Este volume da Diacritica €, tanto quanto sabemos, o primeiro inteiramente dedicado
as artes e a ser organizado pelo Nucleo de Investigacdo em Estudos Performativos (NIEP)
do Centro de Estudos Humanisticos. Aqui procurou-se dar voz aos mdltiplos
pressupostos, praticas e problematiza¢6es que decorrem da tensao produtiva entre criacao
artistica e investigacdo académica, trazendo também & discussdo possibilidades
metodoldgicas emergentes que procuram ultrapassar possiveis dicotomias, em prol da
eliciacdo de complementaridades na construgdo de conhecimento. As contribui¢des que
aqui reunimos foram produzidas ndo apenas por investigadores universitarixs na area das
Artes, como também por artistas-investigadorxs dentro e fora das universidades de
diferentes paises. Desta forma pretendemos contribuir para 0 mapeamento do panorama
atual da investigacéo artistica ao nivel nacional e internacional e para a consciencializagéo
da diferenca como base da investigagdo artistica, no quadro alargado da construcéo de
conhecimento enquanto objetivo principal da investigacdo académica.

A equipa editorial

Francesca Rayner, Tiago Porteiro, José Eduardo Silva
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A DEFENSE OF ARTISTIC RESEARCH
UMA DEFESA DA INVESTIGACAO EM ARTE

Pedro Alegria”
pedroalegria@sapo.pt

In this article I will try to defend, first, that there is a sense in which research is not only possible
but desirable in art. Second, that there is a minimal set of written/physical components that are
the minimal conditions for something to be considered research for art (in Frayling’s sense).
Third, that the epistemic value of the results is derived from the concept of exemplification as a
retriever of value in a dense universe of artistic possibilities. And finally, that artistic research is
a tool for empowering the artist if it is done within a set of parameters that gives it some epistemic
value.

Keywords: Artistic research. Requirements of research for art. Empowerment. Exemplification.

Neste artigo defende-se, em primeiro lugar, que hd um sentido em que a investigacdo em arte nao
¢ apenas possivel, mas desejavel. Em segundo lugar, ha um conjunto minimo de componentes
escritos/materiais que sdo as condi¢des minimas para que algo seja considerado investigagdo para
a arte (no sentido de Frayling). Terceiro, que o valor epistémico dos resultados ¢ derivado do
conceito de exemplificagdo como origem do valor epistémico no universo denso de possibilidades
artisticas. E, finalmente, essa investigagdo artistica ¢ uma ferramenta para capacitar o artista, se
isso for feito dentro de um conjunto de parametros que lhe dao algum valor epistémico.

Palavras-chave: Investigagdo em arte. Requisitos para investigagdo em arte. Potencializacdo.
Exemplificacao.

1. Introduction

Much has been said (e.g., Slager 2015; Verwoert 2006) about the PhD in arts in recent
years, notably, in Europe at least, since the institution of the Bologna Declaration in 1999.
Many artists spoke out against the institutionalization of art under the form of a PhD in
Academia and others spoke in favor of the concept. But before we delve into that concrete
subject we must note that it is not the Bologna process that is forcing artists to do research
a tout-force in an institutionalized setting with public norms and control mechanisms.
This is just a symptom of a general tendency towards bureaucratization and uniformity

" i2ADS — Research Institute of Art, Design and Society, Faculty of Fine Arts (FBAUP) — University of
Porto, Portugal.
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which is patent not only in academia but in every field of quotidian life, from phone apps
and telemarketing to autonomous cars and kitchen robots. The study of this symptom is a
sociological problem and I will not discuss it here.

Several critiques have addressed the issue of Bologna's hidden neo-liberal
agenda, and it came to symbolize the imposition of neo-liberal goals upon the
educational system. I’m not very interested in going into this discussion which is really
about power politics between forces that take themselves as guardians of the old ways
against the invasive forces of cultural capitalism. This question will not be addressed here.

Another question, prior to assessing the eventual research-mania of the Bologna
declaration, is the question of research in itself being good or bad for art and artists. If
research is good, then the Bologna process seems to be a beneficial force in the right
direction. If not, it should be resisted on those grounds. Still another question is whether
Bologna is a force in the good direction for good reasons and acts to preserve the virtues
and specificities of art, or a force in the good direction but which in the process stifles the
art process and endangers artistic freedom, for example.

The view I shall attempt to defend here is that research is good and, furthermore, it
constitutes a means for empowering the artist. My attempt is to present a defense of
artistic research among many other possible forms of going about doing this activity.

Some have questioned the analogy of Art Research to Science Research? saying that
these are two separate fields with different methodologies, insisting in the ‘Two worlds’
view proposed by Snow (1998). In this paper I shall explore the concept of ‘research’ to
determine in what way we can make sense of Arts Research in a way that does not simply
appeal to a separation between the two worlds. In doing this I shall propose a minimal set
of requirements for something to be considered Arts Research.

Here I will focus on artistic research done for art?, where art is the means and

! The relation between art and science is ancient. Bacon, in the 17% century, sees them as partners in the
experimentation as exploration of the world. This partnership was possible because then, the value function
of science and art was the same: the accurate representation of nature. In fact, there was not an explicit
separation until after the Enlightenment, caused by the refinement of the epistemological demands of
science which were not accompanied in art. After that the separation became deeper culminating in the
recognition of the ‘two cultures’, in 1959, by C.P. Snow (1998) who stated the existence of ‘two cultures’
by proposing that science and the humanities are distinct and independent cultural fields, both intellectual
communities have engaged in a seemingly endless struggle. I do not share this view. Although recognizing
that this separation is a sociological fact (and, which is worse, a psychological one also), I think art and
science are not incompatible. We need not be afraid of the big bad wolf but engage in an epistemic
valorization of art that justifies it as knowledge, and avoid parochial essentialist views of the special status
of art. See numerous authors on the episteme of arts Carroll (2004), Freeland (1997), Gibson (2003), Green
(2010), Goodman (1968), Lamarque (2010), etc.

2 In 1993, Christopher Frayling listed the possibilities of an investigative practice in the field of Art and
Design. In that communication he listed three types of possible research and aroused a great deal of
excitement among researchers. See Durrant, Vines, Wallace & Yee (2017), Friedman (2008), Zimmerman,
Forlizzi & Evenson (2007), Zimmerman & Forlizzi (2014), among others. Although, in 1978, Jones had
already anticipated Frayling, in this communication, Frayling draws on Herbert Read’s (1944) distinction
between teaching through art and art and enumerates three types of research in the field of art and design:
(a) Research into art and design where historical, aesthetic or other possible theoretical frameworks are
included.

(b) Research through art and design, where most of the works are aimed at verifying and understanding the

DIACRITICA Vol. 33,n.° 1, 2019, p- 7-19. DOL: doi.org/10.21814/diacritica.473



4 PEDRO ALEGRIA

embodies the result of the research activity. I will not be talking of research into or
through art, which is currently done in academic institutions and is epistemologically
uncontroversial (like art history, critical theory, etc.).

I’ll try to discuss the requirements of artistic research as a minimum set of steps and
attempt a justification of the use of art-works as the embodiment of the results of artistic
research against the need to produce written texts as description or a translation (Benjamin
1996) of the artworks into text (as is required by some PhD programs) but as a written
clarification of the artistic concept and a valuable activity on its own.

Finally, I will argue that artistic research is a tool for the artist to take back some
control over his practice.

2. What is research?

The Oxford English Dictionary (OED) defines research as “The systematic investigation
into and study of materials and sources in order to establish facts and reach new
conclusions”. Of course, this refers to scientific research. In the artistic field this surely
looks odd and strange, and one imagines that the strict application of this definition to
artistic research would not be feasible. Nevertheless, the mounting pressure for academies
to comply with the Bologna agreement, when proposing PhD courses, makes this a
contested topic in the Arts field where ‘research’ is an ambiguous term and there is a
heated debate about the notion of artistic research. One way to begin thinking about this
issue is to start with the paradigmatic case as far as ‘research’ is concerned: the case of
science.

Scientific research is an “organized and systematic process of answering questions”
(Simuforosa & Wiseman 2016, p. 3): it is systematic because there is a definite set of
procedures and steps which you will follow; it is organized in that there is a structure or
method in going about doing research; it finds answers as the goal of research; it answers
questions which are central to research. Enlightenment scientists and philosophers aimed
to get to the truth. From the Renaissance to the positivists, one common view about
research was that science used the inductive method starting from the particular to the
general. Science was based on the insights that could be extracted from the accumulation
of facts about the world, used to predict events based on inductive reasoning. Karl Popper
(2002) challenged this view stating that it does not separate science from metaphysics.®

practice linked to the theory, not from the point of view external to the problem as in the case of research
into art and design, but relating and contextualizing both theory and practice with a unique purpose.

(c) Research for art and design. Research results in an object, where the first objective is not communication
through verbal language, but in the sense of a call to cognition and imagination.

The first two types are consensual and have been used over time in various fields of art, art history, materials
science, etc. The third type is the problematic ‘research for art and design’. Frayling himself notes this
problem: “The thorny one is Research for art and design (...)” (1993, p. 5). As Biggs (2002) points out,
using Wittgenstein’s linguistic logic, the third type is just another way of saying work of art.

3 After the social critiques, in the second half of the 20" century Kuhn (1970), Feyerabend (1993), Bunge
(1983), Latour (1993) criticized the meta-narratives of the heroic objective scientist, science became more

DIACRITICA Vol. 33, 1n.° 1, 2019, p- 7-19. DOL: doi.org/10.21814/diacritica.473
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He proposed that the main criterion for judging a scientific theory is not via inductive
reasoning but by means of falsifiability. This means that, by design, scientific theories at
one time are no more than the best available explanation for the known facts and they
only stand provisionally until they are falsified by new knowledge. This shifts the positive
pronouncements of the enlightened scientist to the permanent methodological uncertainty
of science as it is practiced nowadays. So, we can refine the previous definition of
research and describe it as the organized and systematic process of answering questions
aiming at building provisional theories that best explain the known facts. Similarly,
theories about art, for instance, have been trying to supersede each other for several
centuries (Uidhir & Magnus 2011). Each new theory tries to explain new facts, that is,
new artworks, and fit them in its scope, only to be, sooner or later, falsified by some new
artwork, leading to the construction of a new theory.

The “organized and systematic” part of Simuforosa’s definition given above refers
not only to the enormous body of procedures, protocols, tools, that enable the scientific
process, but also to the efficient communication of results. This enables the sharing of
knowledge among all the researchers which in turn enables them to incrementally validate
and build upon previous knowledge.

The production of ‘results’ is the goal of research and answers the initial question.
These results must be produced in a normative way as a set of procedure that allows other
researchers to use them effectively. This set of procedures gives science its
epistemological value. Nevertheless, one must note, that although the value of the results
is dependent on the epistemological quality of the research leading to them, importantly,
the value of the results themselves must be assessed via other means, like the potential
applications or theoretical implications in the field.

3. What about artistic research?

Can the various components of scientific research listed by Simuforosa be said to apply
to artistic research? Henk Slager (2004, p. 12) states that although methods may be
different for different fields, they share basic principles: “the methods of research are both
concerned with formulating questions and providing the answers to those questions. (...)
research can be most adequately described as methodic links between questions and
answers or answers and questions — in random order”. The formulation of questions and
the search for answers are undoubtedly comprised in the activity of art. These are really
the central elements of research. The other aspects of research listed in Simuforosa’s
definition are ‘organized’ and ‘systematic’. These, however, are not popular requirements
in the world of art, because somehow one feels that being systematic and organized would

aware of the problems it has as a product of human activity. But the epistemological critique of science
(Popper 2002) did not mean that the epistemological ethos and the search for knowledge were abolished or
relativized, as some would make us believe. On the contrary, science emerged stronger. See Okasha (2002)
for several approaches to this. The consciousness of its limits reduces its probability of repeating some
errors of the past.

DIACRITICA Vol. 33,n.° 1, 2019, p- 7-19. DOL: doi.org/10.21814/diacritica.473



6 PEDRO ALEGRIA

stifle creativity. De Vries (2004, p.18) sees this as a problem: “In my view, a similarity
between the sciences and visual art would involve a different kind of circulation of
artworks. In fact, one has to change the practice of the artist in order to get that similarity”.

To be a researcher is to try to go beyond practice and make an effort towards
clarification. This must involve some degree of formalization, in order to try to be explicit
about our artistic practice, to get a stand in the dialog with the artworld and to make our
artistic work more accurately defined. This will provide evidence for its value to the
artworld, which ultimately is the evaluator of art, and allow the research circle to be
closed. As McAllister (2004) puts it:

Iwould say that research is possible if a network of validity exists. (...) I think those network
properties exist, (...) but I do believe that networks enable research. I also think that these
networks exist in the arts (...). I do not simply mean that results should be published. I think
of a network with different places and different contexts where one can judge the validity
of the work which, therefore, legitimizes that work. The different contexts and different
places which make up a network are very important. (McAllister 2004, p. 21, emphasis
added)

I think this network of validity exists in the artworld and the artist should, by
clarifying his research method or artistic practice, be more engaged in the conversation
that is unfolding within this network of validity — this, in my view, should be the ethos of
artistic research.

4. A division of labor

In many areas of human activity, it makes sense to distinguish between those people who
dedicate themselves to everyday practice (practitioners) and those who conduct research
for the advancement of that practice (researchers). So, for example, in medicine some
devise new surgical procedures and new medicines and others apply that knowledge in
everyday practice. In engineering some develop new materials and processes and others
apply them in their practice. In agriculture some devise new seeds or fertilizers and others
use them in their everyday activities. The researchers must use a set of protocols which
gives epistemological value to the knowledge produced and validates it for the use of
practitioners. With notable differences?, this two-level division between researchers and
practitioners can be found in most human activities. Is this the case in art?

In pure theoretical fields, the research is done in a much more rigid framework as
there is no other means of evaluating its epistemological value. In more empirical-
technological fields, the researcher relies somewhat on the practitioner to validate his
results, and the validation comes from the repeated application of the results in a
successful manner. This is the case of surgical research. In these fields the research and
the practice are two sides of the process that produces knowledge and then validates it

4 For example: pure theoretical fields.

DIACRITICA Vol. 33, 1n.° 1, 2019, p- 7-19. DOL: doi.org/10.21814/diacritica.473



A DEFENSE OF ARTISTIC RESEARCH 7

through repeated practice.’

Sometimes the roles of researcher and practitioner are present in the same
individual. The practitioner role is not closed to some degree of research. If a practitioner
finds an innovative way to do something, can this be considered research? It can, if and
only if there is an effort to observe research protocols: to make results public and then to
prove that they are valid when challenged. In this case a practitioner assumes the role of
researcher. If the practitioner keeps the information to herself it cannot be considered
research. Research is a collective effort to enlarge knowledge. So, we can say that
Einstein’s research results, or Cézanne’s research results were better than others, because
their impact on future scientific or artistic practice was far wider than others. But can we
say that their research (as a practice) was better? The answer cannot be a direct yes
because one would need to assess their research practice. Maybe they came to their results
by chance, or they did not publicize them themselves and someone else did it later. So,
we need to distinguish the results from the research practice. The results will be judged
by their impact on society and will not be discussed here. Research practice should be
evaluated by the adherence to some basic requirements of publicity (clarity, formal
methodology, formal presentation, etc.) and by the engagement with others over
challenges to their validity. When a practitioner engages in such an activity, ke ceases to
be a practitioner and becomes someone else — a researcher — who engages in an activity
fundamentally different from his daily practice. It is in this new role that she reflects upon
her own practice and relates it to other people’s practices in a meaningful dialog. In every
other field of human knowledge people can be recognized as great practitioners without
being researchers. The research procedures are the way researchers have to engage
meaningfully in the relevant discussion unraveling within a field.

To engage in this ongoing discussion in the field artists are sometimes pressed to
write texts as an ‘output’ of their research. De Vries (2004) caution us against this:

There are some artists who write about their own work, but these are seldom the most
interesting texts. Thus, I am not sure that art would improve if artists were forced to reason
about their work. I do believe that one has to be cautious in disrupting that division of
labor, that distinction between the production of art and the reasoning about art. (Vries
2004, pp.17-18, emphasis added)

De Vries is arguing that the artist is good at doing art and the critic is good at
producing critical texts and building theories so one should be cautious “in disrupting that
division of labor”. But I find it difficult to see how increasing the knowledge of both artist
and critic and enhancing their interaction can be detrimental for artistic practice. On the
contrary, it seems to me that only beneficial dialog can come, with the critic and within
the artist himself, from shortening the gap of this ‘division of labor’.

The use of this argument in a scientific context reveals its strangeness, as we would
not call upon the scientific researcher’s inability to write interesting texts as a reason not

® This is what Kuhn (1970) refers to as normal science.

DIACRITICA Vol. 33,n.° 1, 2019, p- 7-19. DOL: doi.org/10.21814/diacritica.473



8 PEDRO ALEGRIA

to write them. The aim of the researcher is not writing interesting texts but to make his
work explicit and open to criticism, as this is the basis of the dialog with the field’s
community. The job of an experimental researcher is to characterize as completely as
possible the conditions and effects of some phenomenon. If an artist wants to become a
researcher, she must try to make clear the conditions and characteristics of the artworks
she produces.

The artist is always the first audience of the artwork. The artist-researcher must also
be its first critic.

5. Artistic research as applied or experimental research, an analogy

We can make an analogy of the artist with a chemist in the lab. In the lab the chemist
produces new facts (new compounds for example). As an applied researcher the output
must be something in the general vicinity of this: describing the working framework (state
of the art)®, the chemical reactions and the new compounds obtained. Then she must show
how these compounds are different or maybe better than existing ones (within a
theoretical framework — stated on the state of the art). She must show that she found new
facts in the world. These new-facts-in-the-world are her contribution to the field, even if
they are not ‘better’ by existing criteria. It suffices to be demonstrably different — a
demonstrable new fact. Simply by being demonstrably different, these new-facts-in-the-
world have enumerative value. They will be used either to falsify or to add confirmation
to existing theories.

Artistic research can operate just like this: the artist produces her works within a
theory of art background — even if she goes against it. These works are the new facts-in-
the-world. Then she must persuade others that these are indeed new-facts-in-the-world.
If successful, these will add to existing theories or work against them (present or future).
In fact, there are many examples in the artworld of artworks subverting existing art
theories.’

The fact that artistic research lacks strong definite validation criteria for deciding
what is ‘good’ art is not detrimental to the validity of research, as will be discussed below.
The research will be good as long as it demonstrates that the facts produced are a
contribution to the field. It is sufficient to establish the distance from one artist’s work to
the work of other artists. The degree of success in this endeavour is directly relevant to
the quality of the research.

® This are sometimes referred to ‘literature review’.

” For example, with the appearance of the ready-made, or conceptual art, new theories of art were in order.
When Duchamp presented his fountain, he questioned the art theories of his day forcing reflection and
eventual arrival at new theories of art. The same can be said about Warhol’s Brillo boxes. This art-fact is a
finite object taken from the infinite realm of possibilities and is set against a background Artworld,
questioning or confirming its premises. In this sense, these art-facts worked just like the Michelson—Morley
experiment that falsified previous theories based on the concept of ether. These art-facts forced additional
discussion and eventually led to a better understanding of the field.

DIACRITICA Vol. 33, 1n.° 1, 2019, p- 7-19. DOL: doi.org/10.21814/diacritica.473



A DEFENSE OF ARTISTIC RESEARCH 9

Hence, I argue, the artistic research should generally follow this structure:

1) Defining the artistic concept;

2) Assessing the relevant state of the art for the characterisation of the artworld framework;
3) Producing art works as the embodiment of the results of research;

4) Establishing the distance/relation to the framework described in the state of the art.

We should note that step 4) is actually more difficult in arts that in science, since
art operates in a dense field and therefore must deal with a continuous dense
epistemological background, as there is no clear method to differentiate between
artworks. At the same time, it’s easier to appear ‘new’, in the sense that a small difference
can be interpreted as a bigger difference. Ultimately, as in the chemist analogy, the value
of the difference will not be judged by the artist (or chemist) herself but by the larger
community of experts (artworld/chemistry community). The value of the results can be
questioned. However, this does not undermine the value of the research if the research
adheres to a set of rigorous steps.

6. A minimal structure for artistic research

A research work is usually comprised first of a State of the art, where the researcher
characterizes the field she is operating in; then usually there is a description of the
research process itself (hypotheses, premises, methods, results, etc.); and finally the
researcher usually produces an (hopefully persuasive) argument defending that the
obtained results are a contribution to the field.

Every artist has an artistic interest that is reflected in her works. But this is not
general, as ‘I’m interested in painting’, but some specific personal concept particular to
her. The clarification of this Artistic Concept is the most important step in a research
project, as it works as a hypothesis and as a result at the same time. I believe that the clear
refinement of the Artistic Concept is the essence of Artistic research. I’ll say something
more on this below.

To do a state of the art in arts is really the same as in any other field of human
knowledge. The researcher goes about the business of learning as much as possible about
the relevant field, literature, conferences, art exhibitions, critical texts. This is a process
that informs his research, it cannot be separated from it. The failure to do an extensive
inquiry can cause the artist to fall into a naivety trap. The establishment of the relevant
state of the art is a step that is basic to most research fields. It sets the basis from where
the artistic concept starts and the background against which the artwork produced will be
set and assessed. It should be as narrow and deep as possible, but as it is a normal thing
to do in a research environment, I will not discuss it at length here.

The making of artworks being the embodiment of the results of artistic research is
the most problematic issue discussed at universities when regulations come to impose a
written ‘complement’ or even a substantial part of a PhD thesis in the domain of the arts,
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as artists ‘feel’ that they do research through the artworks and writing texts does not bring
anything additional to their art.  will discuss this below as I believe this to be an important
aspect of the artistic research project.

The last step, remarking on the difference between your work and of others, is also
an important aspect and the one that will persuade others that the artwork has something
to add to the field of art, that is, it points to the contribution of the work. This concept is
also not a problematic issue so I will not address it further.®

Therefore, in my view, in order for there to be something as artistic research work
it should consist both® of a written part and of the production of art-objects. The written
part as a means of facilitating communicability and dialog within the research community,
and the production or objectual part as the embodiment of results. So, research for art
should comprise the following minimal set of components:

1) Written definition of the artistic concept;

2) Written state of the art;

3) Art objectual’® embodiment of results;

4) Written discussion of the artwork’s contribution to the field.

So, the aim is not to write an explanation or a written translation of the physical
work, but a communicable clarification of your artistic concept and its distance from other
artists’ concepts, given the relevant state of the art.

7. The ‘Artistic Concept’ and building a state of the art

In order to clarify the Artistic Concept we can see the production of works as the
embodiment of the results of research and should try to establish in the most explicit way
the sanction of the artist, as Sherri Irvin puts it:

The artist’s sanction (...) is an outgrowth of the artist’s intentional activity, though not
equivalent to his or her intention (...). Like the colors of a painting, and unlike mere
intention, the sanction is publicly accessible because it has been established through
particular actions and communications by the artist. (Irvin 2005, p. 321)

The actions referred to by Irvin are the artworks, texts, communications, etc., and
they are the basis for establishing what, in the dialog with critical interpretation, is the
view of the artist.!! Irvin considers it an ‘outgrowth’ of the artist activity. But for the artist-
researcher it is enmeshed in the artistic process, it is not something done after the work
of art, it’s done as a thought process leading to artworks with a clear artistic concept. The

8 The concept of differentiation is not problematic but, in the Arts, can be challenging to assess.

® These ‘parts’ are not an order of thing to do but an interchangeable dialog between productive concepts.
10 In “art objectual’ I include all forms of art.

11 An (non-research) artist also establishes the sanction albeit informally. A research artist endeavors to
establish it in a formal explicit way.
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Artistic Concept is, at the same time, a statement of the intention of the artist and a clear
basis for others to engage with it.

Most artists engage in this thought process in some degree. Artistic research is the
activity that brings this thought process forward and relates it to the artworld in which the
artist operates. This is not new, and a lot of artists already do this in some degree, inside
or outside the academic context.

Dieter Lasage (2009) states a possible definition of artistic research but at the same
time warns against its dangers. This is the definition he gives:

The notion of artistic research implies that artistic practice can be described in a way more
or less analogous to scientific research. An artistic project, then, begins with the
formulation, in a certain context, of an artistic problem, which necessitates an
investigation, both artistic and topical, into a certain problematic, which may or may not
lead to an artwork, intervention, performance or statement, with which the artist positions
himself/herself with regard to the initial artistic problem and its context. (Lasage 2009, p.
5, emphasis added)

What Lasage is referring to is a hypothesis. Scientific research is done by
‘obtaining’ a finite hypothesis that is then analyzed and judged against a set of criteria
that assess its value. This hypothesis aims to become a theory that explains all the known
facts relevant to the theory and its value reflects its capacity of explaining all the relevant
facts. The selection of these relevant facts is the first crucial step towards the definition
of the scope of the proposed theory/hypothesis. After the enumeration of all the relevant
facts, the theory can be evaluated. When a new fact emerges that satisfies the taxonomic
criteria of belonging to the set of ‘relevant’ facts, it can be used to test the theory, which
in turn can either be falsified or can resist falsification (Popper 2002).

In art this concept of hypothesis can be also of instrumental value. I shall not call it
hypothesis because it suggests an unwarranted analogy with the scientific case. Instead I
shall use the familiar term ‘artistic concept’ of the artwork. The artist does not create the
artwork in a void. She creates it with some intention, that is, it is made to fulfill some
criteria of value, even if these criteria are entirely personal or unconscious. As Monroe
Beardsley (2012, p. 58) puts it: “An artwork is something produced with the intention of
giving it the capacity to satisfy an aesthetic interest.” This aesthetic interest is a general
one and it can encompass the visual, the conceptual, etc. But Beardsley puts his emphasis
on the concept of intention, which he then proceeds to refine. This intention is commonly
associated with the subsequent presentation of the artwork to the public, even if the
‘public’ is reduced to the artist herself, in the same manner of Pollock (1947) who would
‘get acquainted’ with his own paintings.'? Or as Dickie (2012, p. 53) has it: “A work of

12 Jackson Pollock (1947), in My Painting (apud Karmel 1999, p. 18). The full quotation is: “I continue to
get further away from the usual painter’s tools such as easel, palette, brushes, etc. I prefer sticks, trowels,
knives and dripping fluid paint or a heavy impasto with sand, broken glass and other foreign matter added.
When I am in my painting, I’m not aware of what I’m doing. It is only after a sort of ‘get acquainted’ period
that I see what I have been about. (...) the painting has a life of its own. (...) It is only when I lose contact
with the painting that the result is a mess. Otherwise there is pure harmony, an easy give and take, and the
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art is an artifact of a kind created to be presented to an artworld public.” So, in my view,
the artistic concept is embodied in the intention of the artist when creating a particular
artifact that will be evaluated when presented (to whomever).

This intention®, embodied in the artistic concept, is a composite of personal
expectations, expression, expectation of public reception or critical response, insertion in
artistic movements, dialog with other works, etc. Only the artist can try to formulate this
a priori as the reflection of her intention, and it will be the basis for confirming or
rejecting the expectations or beliefs of the artist and steer future work.

When stating his artistic concept, the artist-researcher can find value in the
clarification of all the criteria and values instantiated by the artwork, and make the
taxonomic effort to position the artwork against the background of all the ‘relevant’
artworks, that is, an effort to build a relevant state of the art. It can be seen as a taxonomic
effort to evaluate artistic-intentions artifacts/artworks-to-be into existing categories or, if
this is not possible, to create new categories of classification.

Arriving at the artistic concept is a difficult process and the artist should examine
his practice and compare it with the current and past practice of others, and also through
art history and criticism. This is a laborious process and encompasses tasks as going to
exhibitions, doing literature reviews, engaging with other artists, critics, academia, etc.
With all this information in mind the artist can have an informed-intention when
producing the artifact.

The Artistic Concept is an instrumental tool that starts as the hypothesis and, in the
end, becomes the result of the research. It is refined during the research endeavor and is
informed by the practice and the state of the art. It is the artist-researcher effort to clarify
and be the first critic of her own work.

8. The epistemology of the embodiment

How can artworks be considered the embodiment of results and give the research some
epistemic value? That would somehow imply that the artwork itself could bring
knowledge to the artistic research endeavour. Does it make sense to talk about Knowledge
in art?

For art to be a source of knowledge it must be able to be knowledge as art. This
means that we are not talking about getting knowledge from art.** It is undisputed that we
can get knowledge from art, as art historians and other scientists do, by analyzing art
works and producing discourses about them. What we mean here is not this kind of
knowledge that extracts facts from artworks, but knowledge that can be produced by the
experiencing of the artwork and that cannot be obtained by other sciences applied to the

painting come out well.”

13 This intention should not be confused with the use of the word in Intentionalist views that use it as a basis
for the a-posteriori interpretation of artworks.

14 See footnote 1.
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artwork.

When talking about the possibility of art being a source of knowledge (John 2005)
we can situate the discussion between two extremes: 1) the enthusiastic defense coming
from people who say that they can learn from art and have done so and came by personal
experience to insights only possible by engaging with an artwork, and, 2) people that deny
this possibility stating that art does not meet the traditional criteria of well justified true
belief (Stolnitz 1992). Both positions admit that an artwork can be the source of various
experiences, but the later states that these experiences are not knowledge, being, at most,
ways of explaining or underlining knowledge obtained by other means.

The mere repetition of knowledge is trivial'®, so knowledge must come about in an
artistic way so as to qualify as artistic knowledge. As Eileen John puts it:

Art is one of the phenomena which show traditional models of propositional knowledge to
be inadequate. We need a theory of knowledge which embraces such things as knowing
how to perceive, imagine, and feel aptly, and knowing what a certain experience is like.
Finally, the cognitively stimulating powers of art are a good resource for studying the role
of such factors as creativity, surprise, interest, and choice in the emergence of new ideas.
(John 2005, p. 339)

Stolnitz (1992) in an article entitled “The Cognitive Triviality of Art”, objected to
the possibility of art being a source of knowledge stating that any knowledge that could
come from artworks would be trivial in the sense that it could be attained by other (more
efficient) ways. There have been several responses to this thesis.!® These responses center
on the various aspects of cognitivism, usually accusing Stolnitz of setting the bar too high
by using traditional propositional knowledge as a criterion for judging artworks, and,
although recognizing that art cannot meet the traditional criteria, affirming that art can
still be a source of knowledge albeit not of the propositional kind.

Scientific knowledge is propositional by design. It constructs discrete (as finite
enumerable) categories that enable the modeling of the real world. But the real world is
dense as defined by Goodman (1968), not discrete. This categorical discretization
simplifies the real and enables the construction of well-defined sets of objects and
concepts that are the basis for the propositional deductive logic of science (Popper 2002).
The fact that propositional logic is a discrete modelization of a dense world makes it
incomplete. It makes it falsifiable by the next counterexample. Therefore, a scientific
theory must evolve to account for all the new observed facts evolving within dialectic
with the real world, which is dense. When a theory grows to account for more new facts,
it enhances its range; but since it is based on finite categories it cannot aspire to the full
modeling of a dense world. Note that this is done by design. It’s not a problem, it’s a
feature. This feature allowed for the wonderful insights that science has brought to
humanity. But we must not forget that this is done via the simplification of a dense reality.

15 Although essential for learning purposes and to be able to recognize innovation. See Gould (1994).
16 Carroll (2004); Freeland (1997); Gibson (2003); Green (2010); John (2005); Lamarque (2010); Vidmar
(2015); Vidmar (2010).
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Propositional knowledge is a subset of all knowledge. It is the knowledge for which it is
possible in a particular moment in history to obtain a simplified model of reality.

Art aims at assessing the remaining infinite world. This cannot be done in a
propositional way. Morris Weitz (2012) in his landmark essay remarks that the concept
of art is an ‘open concept’:

‘Art,” itself, is an open concept. New conditions (cases) have constantly arisen and will
undoubtedly constantly arise; new art forms, new movements will emerge, which will
demand decisions on the part of those interested, usually professional critics, as to whether
the concept should be extended or not. Aestheticians may lay down similarity conditions
but never necessary and sufficient ones for the correct application of the concept. With ‘art’
its conditions of application can never be exhaustively enumerated since new cases can
always be envisaged or created by artists, or even nature, which would call for a decision
on someone’s part to extend or to close the old or to invent a new concept. (Weitz 2012,
pp. 15-16, emphasis added)

The ‘new cases’ that are constantly emerging are cases which the artist, through his
practice, takes form the infinite set located in the dense analog space of possibilities, and
produces an artwork reducing the possibility to a concrete artifact. This artifact can be
viewed as a proposition in the sense that it exists and can therefore be compared to any
set of criteria of value. It can, for example, be assessed for ‘good painting’ or ‘inclusion
in the set of constructivist sculpture’. We can ask ‘is this artwork a good impressionist
painting?’, that is, does it fulfill all the established criteria for that kind of painting? The
concrete artwork can be assigned a value in each criterion, a continuous value between
the extremes true/false. This is not propositional logic in the Boolean sense, as it can
assume more than just true/false values; it’s more like an arithmetic operation with a
continuous domain and codomain. But its stake on being in existence is what makes it a
fact for art theories to elaborate on.

Nelson Goodman lists four conditions necessary to the occurrence of art (Goodman,
1968). He lists semantic and syntactic density as symptoms of the presence of art. These
are absent from propositional logic by design. Scientific syntax is finite. Scientific
semantics aims at finitude by the precise delimitation of concepts.

Goodman also adds syntactic repleteness and exemplification. Again, propositional
logic tries to be contrary to syntactic repleteness as it aims at the simplification of the
individual concepts and the invariance of other variables not under study. Exemplification
will be discussed below as it is the central concept for artistic research.
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8.1. Artworks as exemplification

Elgin (1991) draws epistemic parallels between art'’ and science focusing on
exemplification and the ways it enhances understanding in arts, the sciences, and
elsewhere. Here she follows Nelson Goodman (1968) and his symbolic theory of art. They
clarify the use of examples as denotation metaphors of properties to be exemplified and
state that “Not all exemplification is expression, but all expression is exemplification”
(Goodman 1968, p. 52).

An exemplar serves to exemplify the feature that is instantiated. One exemplar can
exemplify one feature and not another. Thus, a Brillo Box exemplifies the ability of an
object to be considered art without having any technical brilliance in the traditional sense
associated with its execution, but not as an exemplar of figurative sculpture. An exemplar
becomes a symbol of the characteristic that is exemplified. This symbol, or sign, has the
signifier as the exemplar, and the signified is what is meant to be exemplified. Thus,
Michelangelo’s Pieta is an exemplar of the pain of the mother after the child’s death: it
is an example of sculpture, a sign whose meaning can instantiate maternal pain. However,
this relation is not univocal because an object can be exemplary of several characteristics.
For example, the Pieta may still be an exemplar of realism or humanism. However, it is
not an exemplar of the depth of field even if we can speak about it relating to this work.

The exemplar provides an epistemic access to the characteristic to be exemplified.
It is a representative instance of this characteristic. The exemplars are vehicles of
exploration of the dense universe of possibilities. But not all instantiations are
epistemically relevant as exemplars. For example, the Pieta is not an epistemically
relevant instantiation of medical anatomy. Although this sculpture may be anatomically
correct, it has no value as a basis for the study of medical anatomy (but may have such
value in artistic anatomy). Constable’s clouds do not offer epistemic access to weather
phenomena.

The exemplars require interpretation that makes evident the characteristic
exemplified and the way in which this exemplification operates. This interpretation can
be done by the artist, or by someone else. It may not be evident when the work is produced
and only becomes evident in another historical context. The artistic concept is the
statement of the proposed interpretation done by the artist herself that clarifies the artistic
realness of the work by stating how the exemplification is operating in the art work. Thus
the Artistic Concept is the explanation, the clarification of the artistic-heavy-lifting being
done by the art work and how it operationalizes its exemplification. By being written it
can be fixated, and submitted to scrutiny, and can be accepted, rejected or revised by
others.

The epistemic validity of an exemplar is not given as being ‘true’ in some sense, or
because it is the fruit of ‘a justified true belief’, but because it is a fact brought to light,
taken from the obscurity of the infinite field of possibilities, which is paradigmatic of the
characteristic that is intended to be given attention.

17 Elgin is referring to Literature, but the comparison can be enlightening when applied to visual arts.
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As Elgin (1991) puts it:

An exemplar affords epistemic access to the features it exemplifies. (...) It presents those
features in a context contrived to render them salient. This may involve unraveling
common concomitants, filtering out impurities, clearing away unwanted clutter, presenting
in unusual settings.(...) What is wanted then is not just an instance or an obvious instance,
but a telling instance - one that reveals, discloses, conveys aspects of itself. And it is by
referring to those aspects that an exemplar points them up, singles them out, focuses on
them. It thereby presents them for our scrutiny. (...) Exemplars, being symbols, require
interpretation. To understand a painting, an experiment, even a paint sample, requires
knowing which of its aspects exemplify and what features they refer to. (Elgin 1991, p. 5,
emphasis added)

So, exemplars present those features in a context contrived to render them salient
for our scrutiny. They allow us to assess the accuracy and adequacy of its background
assumptions. By going to extremes, exemplars bring features to the fore, delineating their
characteristics, demarcating their boundaries, disclosing patterns of concurrence and
independence. In Art, the adequacy of an aesthetic ‘experiment’ is tested not by trying to
produce exactly the same effect in exactly the same way, but by trying to project the
exemplified feature or family beyond the work that first exemplifies it.

In a dense field the artist making artworks is really working in the exemplification
effort and thus contributing to the exploration of the relevant field, as long as she
demonstrates that she is not merely repeating previous work. The research will be good
as long as it demonstrates that the works produced are a contribution to the field. It is
sufficient to establish the distance from the artist’s work to the work of others. The degree
of success in this endeavour is directly relevant to the quality of the research.

Exemplars, being symbols, require interpretation. The artist should provide her own
as artistic sanction, be it doing her main activity of creating artworks, or by other
accessory means, like texts. This should be the output of the artistic research structure and
the result of the evolution of the artistic concept from initial hypothesis to end result.

9. Establishing the contribution and taking back control

The last step in artistic research should be based on the results, as stated above, and with
the background established as to the state of the art. The artistic concept should be
assessed so as to make the case for the results being a contribution to the field. This is
where the taxonomic zeal will pay off, as limiting the boundaries and setting a basis for
comparison. This assessment cannot be done in the strict scientific way of falsificability?®,

18 The problem is clearly stated by Popper (2002, p. 18). The aim of science is to demarcate itself from
metaphysics. The falsifiability test he proposes is such a ‘demarcation’ criteria: “(...) it must be possible
for an empirical scientific system to be refuted by experience”. Here, Popper is referring to empirical
statements like “It will rain here tomorrow” that are susceptible of being falsified by future facts.
Interestingly the statement “It will rain or not rain here tomorrow” is not considered by Popper as an
empirical one and is not fit to be studied within the scientific method.
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as the universe of possibilities is dense and replete (Goodman 1968) but in a continuum
aiming at persuasion.

One effect of art research would be for the artist to attain a more-in-control position
over her own art and engaging in a meaningful discussion with other agents in the
artworld (critics, curators, theorists), not just producing an item and sitting back expecting
it to be interpreted and framed by others-in-control of the artworld. The omission by the
artists to locate themselves within the parameters of the artworld gives the power to
others. In fact, it is the artworld that makes or breaks a candidate work. Artists are
relinquishing the control over their works and giving it to critics and curators because
they fail to provide explicit evidence for their claim that the object x is an artwork.

But there are certain aspects and predicates of the object/candidate that can only be
assessed first hand by the artist himself, and this puts him in a privileged position to
discuss the artwork within the artworld framework.°

Artistic research can be a tool to take control of the effects of their artistic practice
and the narrative the artworld has about them. Hermann Pitz (2004) sees this very clearly
when writing about PhD research programs:

In that sense a PhD degree could be an interesting sort of emergency exit for young artists
who decide by themselves - or through their work as it happens to be — to be an artist for
artists only i.e. outside of the tribal success system. For those artists it could be interesting
to say ‘why don’t I try to invent a new artistic personality.” Those new personalities could
indeed be people who reflect on the work they make themselves or what they see in their
community. (Pitz 2004, p. 27, emphasis added)

10. Conclusion

In this paper I argued that artistic research has epistemic value on its own. The epistemic
value of the results is derived from the concept of exemplification as a retriever of value
from a dense universe of artistic possibilities. Artistic research is a tool for empowering
the artist if it is done within a set of parameters that gives it epistemic value. I propose
that it must comply with a minimal set of requirements, some expressed via textual
discourse others via artwork production. These are the development of an artistic concept,
which acts as a center for building a state of the art which in turn will be the background
against which the specific contribution of the artist-researcher is assessed. The
contribution is the result of the research which is embodied by the artworks expressing
artistic concept.

19 This is not intentionalism as its emphasis is on the construction of the artistic concept and not on the
critical reception.
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Recuperando parte da teoria da criatividade koestleriana que entende o acto criativo enquanto
‘bissociacdo’ de duas ou mais estruturas de pensamento, com o presente artigo propde-se uma
reflexdo sobre o conceito de investigacado artistica a luz dos processos autorreferenciais gerados
nas praticas de investigacdo-criacdo em ciberliteratura. Cinco décadas ap6s a publicagdo de The
Act of Creation (1964), a confluéncia entre os aspectos ludico, cientifico e artistico que Arthur
Koestler identifica no acto criativo humano poderd hoje ser entendida como ultrapassada.
Sobretudo a sombra da era do digital e da sua influéncia em praticamente todas as esferas do
conhecimento. Porém, succisa virescit, & na re-leitura da sua inteng&o inaugural — a critica a uma
dada tendéncia académica para a reducdo do ser humano ao status de autdmato condicionado —
que, de modo paradoxal, se torna possivel a introducdo de uma nova variavel na famosa formula
tripartida, i.e., a maquina. Na tensdo que existe entre programabilidade e criacdo, e que a
(re)nova(da) formula pressupde, pretende-se assim ilustrar a forma como as barreiras entre criagdo
e investigagdo se esbatem de forma pluri-inter-transdisciplinar, abrindo-se caminho para a
potencial concretizacdo de um renovado paradigma cientifico.

Palavras-chave: Cibernética. Cibercultura. Ciberliteratura. Investigacgdo criativa. Teoria do Jogo.
Criatividade.

Recovering part of the Koestlerian theory of creativity that understands the creative act as a
‘bisociation’ of two or more structures of thought, this paper proposes a reflection on the concept
of “artistic research’ in the light of its self-referential processes in Cyberliterature. Five decades
after the publication of The Act of Creation (1964), the confluence between the playful, scientific
and artistic aspects Arthur Koestler identifies in the human creative act are now understood as
outdated. Namely, if taking into account the digital age and its influence on virtually every sphere
of knowledge. However, succisa virescit, it is in the re-reading of its inaugural intention — the
criticism of a given academic tendency in reducing the human being to the status of a conditioned
automaton — that, paradoxically, it is possible to introduce a new variable in Koestler’s famous
tripartite formula: the machine. Moreover, regarding the tension that may exist between
programmability and creation, and from a pluri-inter-transdisciplinary approach, it is also our
intention to illustrate the ways in which barriers between creation and research become blurred,
hence paving the way for the potential realization of a renewed scientific paradigm.

Keywords: Cybernetics. Cyberculture. Cyberliterature. Creative research. Theory of Play.
Creativity.
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1. O Bobo

That the Jester should be brother to the Sage may sound like blasphemy, yet our language
reflects the close relationship: the word ‘witticism’ is derived from ‘wit’ in its original
sense of ingenuity, inventiveness. Jester and savant must both ‘live on their wits’; and we
shall see that the Jester’s riddles provide a useful back-door entry, as it were, into the inner
workshop of creative originality.

Arthur Koestler, The Act of Creation

“Era uma vez um Bobo que vivia feliz e contente...”: Assim comeca Ivan Turguéniev um
dos seus mais afamados poemas em prosa. Porém, cedo se desvanece o estado de graca
pois, ao ouvir rumores da sua idiotice, o Bobo rapidamente coloca em marcha um plano
com o intuito de por fim a sua ma reputacdo. Primeiro, desacreditando um amigo que lhe
traz noticias da fama de um pintor; depois, negando reconhecer o talento de um dado
escritor que outro amigo lhe indica; ambos, de forma tdo convincente que, passado pouco
tempo, é a sua verdade que acaba por vingar no meio social, fazendo assim do Bobo um
homem de indisputavel sabedoria entre os seus pares. Independentemente da moral da
historia, no poema de Turguéniev, 0 Bobo é sempre mais cinico do que propriamente
‘kinico’, para usar a distin¢do aplicada por Peter Sloterdijk em Critica da Razao Cinica
(1983). O primeiro, definido por uma falsa consciéncia iluminada, critica do poder e das
suas instituicdes, mas sem perceber gue é esse mesmo poder que o faz refém, controla e
decepciona; o segundo, consciente da falsidade, trabalhando em contra-estratégia, através
da razdo subversiva, fazendo uso do riso satirico, da acdo desafiadora do corpo e do
siléncio estratégico (Huyssen 2001, p. xvi).

E esta segunda tipologia de bobo que encontramos, por exemplo, nas pecas de
Shakespeare, em que 0 Bobo, apresentando-se como uma voz sabia e conselheira na corte
do rei, facilmente assume o papel de sabio e de bardo. Seja enquanto ‘cabeca’ de Lear,
ou sob forma de uma consciéncia perdida de ‘infinito gracejo’, em Hamlet, os Bobos de
Shakespeare demonstram o papel da satira enquanto agente significativo na moldagem
de sociedades. Ou, no campo da pintura, Stanczyk, representado por Jan Matejko (1862),
um bobo da corte preocupado com a perda de Smolensk, enquanto os demais se
bangueteiam e dangam num baile oferecido pela rainha Bona (Fig. 1).

Talvez pela personagem-tipo que representa, também Arthur Koestler escolheu o
Bobo enquanto arquétipo do caracter ladico que faz parte da sua teoria geral da
criatividade humana, publicada em 1964, no volume The Act of Creation. Nele, Koestler
afirma que todas as actividades criativas, conscientes ou inconscientes, da originalidade
artistica a descoberta cientifica e passando pela inspiracdo comica, compartilham o
mesmo padrdo primordial, ‘pensamento bissociativo’. Assim, se, para Koestler, todo o
acto criativo € uma ‘bissociacdo’ de pelo menos duas estruturas de pensamento
aparentemente dispares — postulado que ilustra com uma alegoria tripartida da
criatividade humana, assente, precisamente, nas figuras do Bobo, do Sabio e do Artista
—, Humor, Descoberta e Arte sdo encarados enquanto dominios da criatividade que se
imiscuem sem fronteiras exactas (Fig. 2).
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Figura 1. Stariczyk durante um Baile na corte da Rainha Bona, na iminéncia da perda de Smolensk
(1862), por Jan Matejko. Museu Nacional de Varsovia. Dominio Publico.
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Figura 2. Frontispicio de The Act of Creation, indicando os trés dominios da criatividade e as
possiveis relacdes entre si.

Ainda que se encontrem regidos por uma série de transi¢oes representando uma tendéncia
que vai de um certo grau de agressividade, por exemplo, encontrado na satira, a um oposto
coincidente de catarse, na figura, representado pela alegoria, sem esquecer a passagem
pela posicdo ‘neutra’ que caracteriza a Descoberta, neste caso, a ‘analise social’ (Koestler
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1977, pp. 88-89). Do absurdo que caracteriza 0 Bobo a ldgica sensata procurada pelo
Artista, Bardo ou Poeta, Koestler apresenta uma visdo da criatividade humana que
contrap8e em absoluto a tendéncia entdo dominante na academia, sobretudo na area da
psicologia, para a redugédo do ser humano ao status de autdmato condicionado.

Para Koestler, parte fundamental do que faz da afirmacéo de que os seres humanos
sdo automatos uma falsa verdade é, primeiro, a nossa capacidade de sonhar e, depois, a
nossa intuicdo, perspectiva que, a primeira vista parece deixar ja pouca margem de
manobra para a introducdo de uma nova varidvel: a maquina. Por um lado, ainda que
sonhos e lampejos de intuicdo sejam influenciados por um processo de pensamento
combinatério, diferente, claro, do processamento combinatério de maéaquinas, mas
comparavel, por enquanto, sonhar e intuir parecem ser incompativeis com processamento
computacional. Por outro lado, sendo a primeira edigdo de The Act of Creation
coincidente com o ano de falecimento de Norbert Wiener, pai da cibernética®, seria
também nesses anos que viriam a surgir as primeiras tentativas de criacdo literaria (ladica,
cientifica, artistica) com auxilio de um computador. Por exemplo, 0s textos estocasticos
de Theo Lutz, em 1959, ou, a partir de 1960, em Franca, as ac¢des do grupo OuLiPo
(Ouvroir de Littérature Potentielle), cruzando literatura (Italo Calvino, Geoges Perec,
Raymond Queneau) e matematica (Frangois Le Lionnais e Jacques Roubaud), numa
vertente assumidamente interdisciplinar (por vezes, até mesmo transdisciplinar), na qual
ludico, cientifico e artistico surgem, alias, em evidéncia, de forma autorreflexiva. Dito de
outro modo, “Serd que Androides Sonham com Ovelhas Eléctricas?”, tal como
questionou Philip K. Dick, em 1968.

Caos e ordem, ndo como dualismos, mas como elementos simbidticos, ludos e
ergos, pathos e bathos, musica e ritmo, poema e prosa, ac¢ao e pensamento, assimetria e
simetria, dissonéncia e consonancia, destruicao e construgéo, lacuna e fechamento, cinese
e estase, todos representados como tensdes dialéticas que permeiam o conhecimento e a
experiéncia dos seres humanos. Roger Caillois fala-nos de uma conex&o entre paidia, que
¢ “diversdo, turbuléncia, improviso e despreocupada expansdo”, e ludus, associado a
“regras convencionais, imperiosas e incémodas” contrariando a fantasia contida na
primeira, “criando-lhe incessantes obstdculos com o propésito de lhe dificultar a
consecugao do objectivo desejado.” (Caillois 1990, pp. 32-33). Afirma Caillois, que jogo
“significa, portanto, a liberdade que deve permanecer no seio do proprio rigor, para que
este ultimo adquira ou conserve a sua eficacia”. Poderd o Bobo ser, entdo, um ‘jogador’,
jogando-se através de si uma totalidade composta por ‘regra e liberdade?” (Caillois 1990,
p. 12). E precisamente desta tensdo que surge uma outra, OU um outro jogo, entre
criatividade e constrangimento:

Um dele associa a existéncia de limites a faculdade de inventar dentro desses limites. Um
outro inicia-se entre os recursos herdados da sorte e a arte de alcangar a vitdria, socorrendo-
se apenas dos recursos intimos, inalienaveis, que dependem exclusivamente do zelo e da
obstinacdo individual. Um terceiro opde o célculo ao risco. Um outro ainda convida a

L Em termos gerais, 0 conceito de Cibernética consiste no pressuposto de que todos os sistemas, organicos
e inorganicos, contém um processo de informacdo retroactiva. Seria a partir deste pressuposto que se
comecariam a lancar os primeiros alicerces no desenvolvimento dos computadores digitais (Aarseth 1997,

p. 1).
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conceber leis imperiosas e simultaneamente sem outra sangdo para além da sua prépria
destruicdo, ou preconiza a conveniéncia em manter alguma lacuna ou disponibilidade no
seio da mais rigorosa economia. (Caillois 1990, pp. 12-13)

A luz destas tensdes, da qual ndo se excluem aquelas entre tradicio e inovacio, e
entre programabilidade e criagdo, Espen Aarseth viria propor, em 1997, o neologismo
cibertexto, a partir da nogéo de cybernetics cunhada por Wiener, em 1948, no volume e
disciplina homoénimos. E, tal como o conceito de Wiener ndo se limitaria ao “mundo
mecanico dos transistores e, mais tarde, dos microchips” (Aarseth 1997, p. 1), também,
para Aarseth, o conceito de cibertexto ndo se limitaria a textualidade electronica. Antes,
pretende focar-se na ‘organizacdo mecéanica do texto’, salientando o0 meio enquanto parte
da obra, a0 mesmo tempo que se foca no leitor do texto que se comporta de forma
‘extranoema@tica’. O que significa dizer que o leitor do cibertexto, durante o acto de
leitura, leva a cabo uma ‘sequéncia semiotica’ que vai para além da leitura puramente
visual. A este fendmeno Aarseth chama de ‘ergddico’, apropriando-se do termo da fisica
que, derivado do grego, associa ‘trabalho’, ergon, e caminho, hodos, concluindo que, “em
literatura ergddica, requere-se um esforco nao trivial de modo a que o leitor possa
atravessar o texto” (ibidem).

Né&o nos cabendo aqui fazer referéncia as influéncias que o texto seminal de Aarseth
teve no que respeita a concepcao, desenvolvimento e posterior disseminacdo daquilo que
hoje se conhece, entre outras designacdes, como literatura electronica? (influéncias que,
de resto, se encontram muito bem documentadas por outros investigadores e/ou criadores
da area), é porém relevante registar que a teoria aarsethiana se encontra inevitavelmente
ligada ao termo ‘ciberliteratura’. Cunhada por Pedro Barbosa em 1996 (portanto, anterior
em cerca de um ano a publicacdo de Cybertext), no livro homénimo, o termo serviria
sobretudo como modo identificativo e descritivo das relacdes entre criacdo literaria e
computador, que Barbosa comecara a explorar ainda no decorrer dos anos 1970. Com
uma particularidade: ao contrario de outras formas, ou géneros, mais abrangentes de
literatura electronica, a ciberliteratura assume-se como herdeira de uma tradicdo que se
estende, pelo menos, desde o Barroco a Poesia Experimental Portuguesa, nomeadamente
no culto de uma determinada poética da dificuldade, na qual se inclui o jogo e o enigma,
ndo s6 na sua vertente claramente lGdica, mas também no que estes apresentam de
cientifico e artistico.

Com mais ou menos consenso terminoldgico, certo é que a ciberliteratura, em
termos gerais, € hoje um dos campos emergentes em que as fronteiras da investigacao
cientifica e da criacdo artistica se esbatem, dado que na sua génese — a utilizacao artistica
de uma tecnologia sem uma funcéo literaria na sua matriz, ou seja, 0 computador —, ja se
pressupde um certo esbatimento de barreiras. Mas, também, devido ao facto de

2 Literatura Electrdnica, também conhecida como Literatura Digital, Ciberliteratura, ou simplesmente E-
Lit, entre outras designacfes. A este respeito, e dada a dificuldade dos investigadores e/ou criadores desta
area em chegarem a uma definicdo consensual, veja-se o artigo de Talan Memmott, intitulado “Beyond
Taxonomy: Digital Poetics and the Problem of Reading”, em que Memmott propde o termo de
taxonomadism como forma de caracterizar a natureza ndmada dos artefactos na cultura digital, quer no
campo da investigagao quer no campo da pratica artistica. De acordo com Memott, também ele investigador
e criador, essa préatica deve ser encorajada, de modo a que possa gerar novos termos, categorias e condi¢des
(Memmott, 2006, 304).
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compartilhar com a ciéncia da cibernética a ideia de sistemas autogovernados enquanto
cocriadores, o que faz do género da ciberliteratura um exemplo paradigmatico de
interdisciplinaridade entre diferentes areas do conhecimento, nomeadamente no que diz
respeito a ubicua e popular triade composta pelos termos arte, ciéncia e tecnologia.

Na sequéncia genética dessa heranca experimental, e dando continuidade directa ao
trabalho de laboratério iniciado por Pedro Barbosa, encontra-se o poeta, professor e
investigador Rui Torres.® Referindo-se, com frequéncia, ao seu trabalho artistico e/ou
cientifico, na &rea da ciberliteratura, como investigacGes criativas, seja sob a forma de
artigo cientifico, comunicagdo académica ou obra (ciber)literaria digital, em Rui Torres,
ludicidade e constrangimento surgem em associagdo como duas faces de uma mesma
moeda. E, quase sempre, de modo autorreflexivo, isto é, pensando a investigacdo criativa
a0 mesmo tempo que se faz investigacio criativa. E essa autorreflexividade que
encontramos no artigo intitulado “<meta name="title” content="Humor & Constraint in
Electronic Literature”>" (Torres 2019), ou melhor, ‘ensaio informal’, tal como indicado
pelo autor no resumo. Apresentando um titulo que brinca, desde logo, com as convengoes
da programacdo computacional e da literatura electrénica, fazendo relembrar a maxima
de John Cayley de que “o codigo ndo é o texto, a ndo ser que seja o texto”™*, Rui Torres
explica a informalidade contra o formalismo do discurso e da escrita cientifica, com o
simples facto de ter ‘muitas questfes e poucas respostas’ para 0 tema que pretende
explorar. O que acaba por se justificar, dado que também (se) da a saber que o dito ‘ensaio
informal’ surge na sequéncia de uma série de notas criadas no ambito de uma tentativa
do autor em apresentar uma keynote feita ‘apenas’ de questdes, no ambito da mais
reputada conferéncia dedicada a investigacdo e criacdo artistica na area da literatura
electrdnica, a ELO Conference and Festival.® Nas palavras do proprio, “a tentative form
of performing theory” (Torres 2019), com o objectivo de apresentar, de modo criativo, a
forma como o humor se encontra relacionado com constrangimento em arte e tecnologia,
e especificamente em literatura electronica.

Seguindo a l6gica do titulo, a estrutura do ensaio divide-se em quatro subtitulos
‘codificados’, de certa forma apelando a simbiose entre programabilidade e criacdo que
assiste o cddigo computacional em muitas obras de literatura electronica. No primeiro,
“echo intro >/dev/null 2>&1; read”, Torres afirma que entende o humor e a literatura
electrénica como ‘“actos de resisténcia”, como categorias da escrita em que ¢ a
apropriacéo, e ndo o simples emprego, de formas de expressdo, que prevalece. Nesse
sentido, o humor surge como “pratica autorreflexiva” capaz de transformar
“constrangimentos em actos de liberdade”, ou seja, “liberdade para derrubar / desmontar
/revelar o(s) actual(ais) codigo(s) da escrita” (Torres 2019, traducdo nossa). E neste
enquadramento que, segundo o autor, se situa a literatura electronica, enquanto “resultado
de trabalho criativo e engenhoso com recurso a suportes tecnoldgicos”. Porém, apesar do
esbatimento de barreiras, Torres alerta para o facto de o humor, mas também o absurdo,
o peculiar, o insélito, na academia, € em particular na comunidade e-lit, nem sempre

3 <https://www.telepoesis.net/>. Consultado em: 22 jul. 2019.
4<https://electronicbookreview.com/essay/the-code-is-not-the-text-unless-it-is-the-text/>. Consultado em:
22 jul. 20109.

5 <https://sites.grenadine.ugam.ca/sites/nt2/en/elo2018>. Consultado em: 22 jul. 2019.
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serem entendidos da mesma forma que foram utilizados pelas vanguardas artisticas
(dadaismo, surrealismo, etc.). O que, de certa forma, parece criar um paradoxo, na medida
em que uma boa parte da comunidade e-lit € composta por criadores que sdo também
investigadores, frequentemente gerando investigacdo sobre o seu préprio trabalho e as
tecnologias que criam, utilizam e desenvolvem. E o caso de Fakescripts (2017, Rui Torres
em colaboragdo com Nuno Ferreira)®, que apresenta como exemplo. Consistindo na
adaptacdo e apropriacdo a contextos poéticos de uma série de pedacos de codigo retirados
de vérias linguagens de programacdo, estes sdo classificados pelo préprio autor como
“poesia programada”, ainda que “inoperavel”, pois trata-se de “codigo preso no meio
errado, uma operagdo de estranhamento em relacdo a “nossa condi¢do digital”, que
transforma transparéncia em ilegibilidade, por meio de uma ideia de “materialidade
inversa”. Desta forma, e a semelhanca do que acontece com a estrutura tripartida de
Koestler, em que absurdo gera logica, o constrangimento é entdo activado através do
humor, entendendo-se humor enquanto “estratégia para levar a cabo os nossos actos de
liberdade a partir de plataformas fechadas e regras de software”, dando, entdo, lugar a
uma poética da dificuldade. E também partindo desta acepcdo que Rui Torres entende
que, entre a investigacdo e criacdo que nela se cruzam, a e-lit ndo devera tornar-se uma
“forma soberana de expressdo”, nem tampouco “operar em cumplicidade com os media
ja existentes.” Podera, pelo contrario, assumir a “resisténcia a discursos dominantes”,
“tornando-se literatura”, ja que “¢ literatura”, razdo pela qual Torres deixa um ultimo
convite meio sério meio a brincar: “esquecé-la, e inventar outra coisa que nos possa
verdadeiramente ajudar a tornar o mundo num sitio melhor para se viver” (“maybe we
should leave it to rest, and invent something else. Something that can help us change the
world into a better place”, Torres 2019).

6 <http://p-dpa.net/work/fakescripts/>. Consultado em: 25 jul. 2019.
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2. O Sabio

All decisive advances in the history of scientific thought can be described in terms of
mental cross-fertilization between different disciplines. Some of these historic bisociations
appear, even in retrospect, as surprising and far-fetched as the combination of cabbages
and kings.

Arthur Koestler, The Act of Creation

Segundo Koestler, Max Planck, o pai da teoria quantica, terd afirmado que os cientistas
deveriam possuir uma imaginacao intuitiva vivida para novas ideias ndo geradas pela
deducdo, mas sim pela imaginacgéo artisticamente criativa (Koestler 1977, p. 147). Nesse
sentido, também Pedro Barbosa, no artigo “Aspectos Quanticos do Cibertexto”, sugere
que a “operacionalidade cientifica” da teoria quantica e a adopg¢ao dos seus “pressupostos
epistemoldgicos” abrem caminho a uma “homologia entre o0 modelo quantico e a teoria
do texto”, sobretudo quando se trata de algo tdo especifico como textos gerados por
computador (Barbosa 2006, p. 11). Assim, tal como “todas as microparticulas da matéria
podem interagir entre si independentemente da distdncia a que se encontram no universo”,
também “todas as palavras se ligam entre si numa rede complexa de interacc¢des
progressivas durante o acto de leitura” (Barbosa 2012, p. 125). Seria também esta
perspectiva que levaria Barbosa a designar as suas experiéncias literarias geradas por
computador como “ciberliteratura’, através da qual o campo textual se torna
potencialmente infinito, representando, desta forma, uma mudanca de paradigma, em que
o computador se torna um “extensor de complexidade” na sua manipulacdo de sinais
(Barbosa 2012, p. 176).” Razéo pela qual Pedro Barbosa encara a arte como contraponto
complementar da ciéncia, na forma como a arte possibilita uma pluralidade de mundos
alternativos, através da imaginacdo e da ldgica simbdlica, algo que a busca pela
objetividade e verdades objetivas por meio de métodos cientificos ndo permite (Barbosa
& Torres 2017, p. 155)

Porém, e apesar da mudanca de paradigma anunciada por Barbosa, a investigacao
académica de hoje depende exclusivamente de um modelo hegemoénico enformado por
uma visdo positivista. Talvez por isso, no seu posfacio a Thinking through Art:
Reflections on Art as Research (2009), James Elkins pondere se existira uma relacdo mais
complexa e menos resolvida do que aquela entre departamentos de arte e outros
departamentos. Parte do problema advindo, na sua Otica, de mas interpretacdes quando
se trata de falar de “teoria, investigacdo, método, entre outros termos, no contexto de
departamentos de arte” (Elkins 2006, p. 241-246). O que, por sua vez, parece derivar da
dificuldade da academia em avaliar ou classificar a escola de arte como curso de nivel
universitario (ibidem). Ja para Graeme Sullivan, o problema parece residir no modo como
a ciéncia e a tecnologia influenciam politicamente os termos de referéncia nas

" A este respeito, ndo deixa de ser curioso que a cibernética, teoria dos sistemas e teoria matematica da
comunicagdo tenham exatamente sido utilizadas para justificar a visdo do ser humano autémato — na
comunicagdo e nas relag@es sociais. Dai que que o twist de Pedro Barbosa seja ainda mais significativo,
precisamente por assumir o erro, a interferéncia da maquina, ndo como variaveis a calcular e a evitar, mas
sim como parte do processo criativo. Como toda a criacdo, alias.
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universidades, enfraquecendo, assim, formas especificas pelas quais a arte contribui com
novo conhecimento (Sullivan 2009, pp. 45-46).

Mas quando se trata de resisténcias e oposicoes, as relagdes intradepartamentais no
préprio campo das artes deveriam bastar para se obter uma imagem precisa da realidade,
na maioria das vezes sem interferéncia directa de outros campos, por exemplo, na
compartimentalizacdo que € feita entre o que se constitui como teoria da arte e o que pode
ser entendido como pratica artistica. Num inquérito lancado por Simon Biggs,
investigador e artista na area dos media digitais, demonstra-se que, na maioria dos casos,
os artistas preferem ndo ser vistos como investigadores, argumentando-se que tal
identificacdo pode comprometer a identidade enquanto artista (Biggs 2009, p. 81). E,
neste ponto, a questdo torna-se a seguinte: como evitar a ideia tendenciosa de que a
academia ¢, na terminologia escolhida por Christopher Frayling, uma “estranha camisa
de forgas para a criatividade”, em que a palavra ‘académico’ se torna sinénimo de
competéncia e proficiéncia e ndo necessariamente de inspiracdo. A solucdo de Frayling é
bastante assertiva, ao afirmar que, para mudar o0 modo como as artes séo vistas na/pela
academia, serd necessario uma redefinicao e reavaliacdo da academia, comecando-se por
enfatizar a ‘natureza radical’ de alguns dos elementos da academia “rumo a uma academia
radical” (Frayling 2006, pp. XII-XIV).

O que Frayling ndo especifica é em que termos a academia deve ser radicalizada. E
qual o tipo de academia? Toda a academia, no sentido de uma sociedade ou institui¢do de
reputados investigadores e artistas ou cientistas que visa promover e manter padrdes no
seu campo particular? Ou apenas uma academia para artistas, portanto, distinta das
universidades, como acontece com a “Royal Academy of Arts”?8 E, a ser assim, como
contornar determinados modelos hegemonicos e transversais, como sejam a escrita de
uma tese enquanto parte central da avaliacdo de um curso, mestrado ou doutoramento?
Por outras palavras, na arte como investigacdo, que percentagens ocupam O Processo
criativo e o resultado na avaliagdo?

A este respeito, varios investigadores demonstram que o dualismo ‘fazer versus
escrever’ tem sido tema polémico, particularmente quando se trata de Doutoramentos em
Artes, isto €, a complexidade que surge da adocdo, e até obrigatoriedade, muitas vezes
inapropriada, de um modelo de tese escrita em paralelo com desenvolvimento de projecto
artistico. Para ndo referir situacdes evidentemente incompativeis com processos criativos
préprios das artes, como a perspectiva convencional de se escrever uma tese seguindo um
processo individual, situacdo que, ndo raras vezes, costuma terminar com uma sensacao
de completo isolamento por parte do doutorando (MacLeod & Holdridge 2006, pp. 1-
14).

Quanto a oposicao entre teoria e pratica, para Clive Cazeaux, esta ndo passa de uma
visdo redutora das complexidades que uma tal relacdo pode abarcar, indo muito além da
comum ideia de que palavras servem para ‘fazer’ teoria e outros meios, ditos fisicos,
servem para ‘fazer’ prética. E essa ‘oposi¢cdo materialista’ ndo fica por aqui, ja que acaba
por estender-se a ‘categorias educacionais’, em que “existem alunos que sdo bons com as
mé&os (ou olhos, ou ouvidos) em contraste com aqueles que conseguem apreender

8 <https://www.royalacademy.org.uk/>. Consultado em: 30 jan. 2019.
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operacgdes abstratas e intelectuais realizadas na matematica e nas ciéncias.” Razao pela
qual Cazeaux prop0e, numa perspectiva sartriana, que a escrita e a teoria sejam vistas,
ndo como oposicao a pratica, mas como capazes de contribuir para a materialidade da
pratica artistica, assim como “passos na direc¢do do reconhecimento dessa pratica
enquanto forma de conhecimento” (Cazeaux 2006, pp. 40-46).

Ja para lain Biggs, a forte resisténcia da autoridade académica face ao que se
entende por “produc¢dao de conhecimento nao cientifico”, em comparagdo com o
“conhecimento objetivo”, ¢ motivo suficiente para preocupagdo. Segundo Biggs, a
producdo de conhecimento ndo cientifico significa também novo conhecimento, ainda
que por meio de praticas criativas e por vezes apenas alcangavel por via do esforco
interpretativo que a poética acarreta (Biggs 2006, pp. 190-200).

Independentemente das abordagens, e ultrapassando-se o lugar-comum, sabemos
que arte é producdo de conhecimento. Na investigacao artistica, tal como em qualquer
outro tipo de investigacdo, existem processos e metodologias que podem ser seguidos
(em muitos casos, ja o sdo). De facto, damo-nos conta de uma crescente relevancia de
paradigmas tedricos e filosoficos no trabalho do artista contemporaneo. Disso mesmo dao
conta Hazel Smith e Roger T. Dean, para quem existem mudancas no que respeita a
aceitacdo gradual do trabalho criativo dentro do meio universitério, seja em conferéncias,
como nos modos de avaliacdo, na escrita de artigos e na forma como os departamentos se
vao formando, sem esquecer a crescente consideracdo das artes como forma de
investigacdo. Portanto, em contraste directo com paradigmas em que as Humanidades,
por exemplo, priorizavam “teoria, critica e investigagdo historica”, ou seja, ha também
que perceber de que modo a investigacdo académica pode influenciar a préatica artistica,
por exemplo, ultrapassando o pressuposto de que a investigacdo conceptual € a Unica
metodologia possivel (Smith & Dean 2009, pp. 1-7).

Ja no que diz respeito a interdisciplinaridade, e a titulo de curiosidade, na maioria
dos museus de arte contemporanea, quando se trata de preservacao de artefactos, verifica-
se uma demanda crescente de servigos prestados por diferentes sectores profissionais,
como atesta a seguinte descri¢do do sitio em linha do Museu de Arte Contemporanea de
Barcelona (MACBA):

The artworks usually take the form of installations, objects, paintings, graphic material,
multimedia art and photographs, but contemporary art is complex in terms of its
morphology, make-up and reproduction, so it is very difficult to put together an exhaustive
list. The conservation of an artwork often requires the participation of specialists from a
wide range of sectors who do not really belong to the world of conservation per se.°

E isso inclui trabalhar, por exemplo, com o Departamento de Saide Animal da
Faculdade de Veterinaria (veja-se, a titulo de exemplo, as experiéncias transgenicas e
transdisciplinares de Eduardo Kac com Alba, o coelho fluorescente, artefacto canonico
na area da bioarte!?).

% <https://www.macba.cat/en/conservation>. Consultado em: 30 jan. 2019.
10 <http://www.ekac.org/gfpbunny.html>. Consultado em: 30 jan. 2019.
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Contudo, se 0 modelo tripartido do acto criativo proposto por Koestler permite a
transversalidade de uma série de possibilidades pluri-inter-transdisciplinares, na
academia e fora dela, com os avancos tecnoldgicos realizados a partir da segunda metade
do século XX, o cenario é forcosamente alterado. Isto porque, com o digital, e a
digitalidade, assistimos a um reforco do regime visual e da visualidade, quando o que se
pressuponha, por exemplo, a partir dos estudos de Henri Bergson e das vanguardas
historicas, seria uma tendéncia para uma perspectiva multisensorial. O que, por sua vez,
e de modo um tanto ou quanto paradoxal, levou, em primeiro lugar, a uma
compartimentalizagdo das formas como se faz ciéncia, com as diferentes disciplinas a
acabarem segmentadas por forca da natureza simulatéria dos computadores e,
conseguentemente, a um afastamento gradual do ‘natural’, com a quantificacdo dos dados
a prevalecer sobre a observacdo do objecto-em-si-mesmo.

Por essa razdo, fazendo uma vez mais uso dos arquétipos de Koestler, e centrando-
nos na ciberliteratura, a utilizacdo do computador como forma de criacdo literaria, ou
seja, numa funcdo ndo prevista na sua matriz original, pode de facto constituir-se como
uma (re)nova(da) forma de entender a investigacdo artistica. E o que acontece com o
seguinte exemplo de investigagdo artistica no dominio da literatura electrénica, capaz de
(re)definir os ‘termos e condi¢cbes’ da pratica artistica e da investigagdo académica.
Criada por Sandy Baldwin e Rui Torres, e-lit jazz (2016-2017) € uma espécie hibrida
algures entre 0 ensaio improvisado, o artigo/paper artistico, a obra literéria cientifica
digital e/ou uma performance académica. Situada entre a teoria cientifica e a
improvisacdo artistica, e-lit jazz pode ser entendida a partir de trés diferentes
instanciacdes:

(1) uma primeira, projectada enquanto comunicacao/performance académica, no
contexto especifico de uma das maiores conferéncias e festivais dedicados a literatura
electronica, neste caso, decorrida no ano de 2016, na Universidade de Victoria, Canada®®;
(2) um artigo cientifico publicado numa revista online, com revisdo cega por pares, e
especializada em critica dos novos media, literatura electronica e net art — Hypherriz —
12 (3) uma variagdo em linha, que funciona como obra literaria digital per se.®

No centro destas trés variagdes encontra-se um processo de combinatoria, baseado
na ferramenta poemario.js, da autoria de Nuno Ferreira e Rui Torres, pelo qual varias
lexias-base, originalmente relacionadas com dezassete categorias, se misturam de modo
continuo com vista a um efeito poético, enquanto, a0 mesmo tempo, da-se lugar a um
questionamento autorreflexivo dos principios tedricos e praticos que governam esse
campo de conhecimento relativamente novo e a sua actual busca pela estabilizacdo. Na
sua versdo em linha, o projecto apresenta como interface principal, ou ponto de contacto,
uma ‘wheel_of fortunAly’, em que o titulo serve como ‘homenagem’ a componente de
audio desenhada por Luis Aly, engenheiro de som com quem Rui Torres colabora com
frequéncia (Fig. 3).

11 <http://elo2016.com/>. Consultado em: 31 jan. 2019.

12 <http://www.hyperrhiz.io/hyperrhiz17/gallery/1-baldwin-torres-jazz.html>. Consultado em: 31 jan.
20109.

13 <https://telepoesis.net/elitjazz/>. Consultado em: 31 jan. 2019.
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e-lit jazz @ ELO'16

Sandy Baldwin (@ghost_dog) + Rui Torres (@telepoesis)

wheel_of_fortunAly + poemario.js by Nuno Ferreira + Rui Torres | sounds by Aly

Figura 3. Interface principal de e-lit jazz (2016), da autoria de Sandy Baldwin e Rui Torres

Jogando com a ideia de ‘roda da fortuna’, e-lit jazz joga também com a ideia de
circularidade!*, apresentando, por outra via, uma interface diferente para os mesmos
procedimentos combinatérios presentes em (1) e (2), acrescentando uma nova camada
rizomatica, as anteriores camadas performativa (1) e textual ou enciclopédica (2). Ou seja,
para além das camadas artistica e cientifica que a obra ja apresentava nas suas anteriores
variacdes, da-se um reforco do aspecto ladico, pela componente de interac¢éo fisica com
a interface digital, em que o tacto se revela parte fulcral do processo de leitura (haptica).

Ainda, a este respeito, curioso notar a associacao que € feita pelos autores entre o
jazz e a e-lit, na combinacgdo entre improvisacdo e rigor técnico que ambos 0s géneros
abarcam. Ambos os géneros sem grande delimitacdo de fronteiras, fazendo lembrar a
célebre frase de Thelonius Monk, de que todos os musicos sdo matematicos, ainda que de
forma subconsciente.®

Think of the energy, think of the emergent form, think of the bodies in motion and
communicating: eyes ablaze, fingers moving, breath through the instruments. What is like
this in electronic writing? Can this provide a model for electronic writing? What if we look

14 Tema caro a Rui Torres, sobretudo pela presenca e relevancia da ideia de Himus, que Rui Torres trabalha
a partir de Herberto Helder e Radl Branddo. Veja-se a este respeito a obra Himus — Poema Continuo
<https://telepoesis.net/humus/humus_index.html>, de 2008.

15 J4 em 1846, no ensaio “The Philosophy of Composition”, Edgar Allan Poe negava a ideia de que o0s
poetas seriam assistidos “por uma espécie de fina loucura”. Afirmando que o publico leitor certamente
ficaria surpreendido ao dar-se conta do cenario que se encontra por detras da elaboragdo e maturacao de
um poema, Poe ilustra o seu contraponto ao paradigma entéo vigente com a arte poética subjacente a criacéo
do seu poema “The Raven”. Acrescentando que, neste caso particular, “nenhum ponto da sua composicéo
pode ser atribuido seja ao acidente ou a intui¢do”, referindo, por fim, que “o trabalho foi executado passo
a passo, até a sua completude, com a precisdo e sequéncia rigida de um problema matematico.” (Poe 2004,
p. 36)
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for the equivalent of Sun Ra or Billie Holiday in e-lit? There is much talk of embodiment
in e-lit but this deceptive or at least fleeting, bodies seen in their traces, their haptic
interfaces, their encodings; bodies as terminal points. Sure, e-lit authors read their work,
typically still and stiff, incanting off the screen; and if they are dynamic and mobile, it seem
to avoid the e in the lit, returning to older forms of performance poetry. Jazz improv is
carried through bodies, through and in the instruments, bodies as producers and produced,
not as terminals. (Baldwin & Torres 2017)

3. O Bardo

Without the hard little bits of marble which are called ‘facts’ or ‘data’ one cannot compose
a mosaic; what matters, however, are not so much the individual bits, but the successive
patterns into which you arrange them, then break them up and rearrnge them.

Arthur Koestler, The Act of Creation

Uma das aplica¢cdes mais discutidas da Alquimia, também conhecida como ‘Arte Real’,
e, tal como na ‘Ciéncia’ do Tarot de Marselha, completamente infundida de aspectos do
ludico, do cientifico e do artistico (observe-se a omnipresenca da maquina em ambas
situacOes, especificamente espelhada na complexidade dos seus cifrados mecanismos
secretos e sagrados), portanto, entendivel como arte, ciéncia, linguagem ou codigo, é a da
busca pela pedra filosofal. Tratando-se efectivamente de uma busca, e ndo de uma
descoberta, pois a operacdo e materializacdo da pedra da-se pelo processo, ao
compreendermos a sua geometria, reduzindo, fundindo e sublimando a sua composigéo,
esta acaba por revelar-se. Encarado como fundamental, acontecendo de fora para dentro
e novamente para fora, o processo sobrepde-se ao contacto directo com a fonte, que é em
si quimérico, pela impossibilidade e, consequentemente, pelo desafio que (nos) coloca.
Como do mesmo modo se revela impossivel o encontro com/de uma sO pedra.
Encontramos, em alternativa, a sua mediacdo e transmutacdo, pelo processo, a cada
momento, connoSsco.

O método alquimico é igualmente usado por Koestler, ndo s6 como inspiragéo para
a estruturacdo do(s) texto(s) de The Act of Creation, mas também como metéfora (e.g.,
no vocabulario utilizado, nas recorrentes intromissdes de aspectos directamente
relacionados com processos alquimicos em descri¢fes cientificas, entre outras). Talvez
porque, para Koestler, a alquimia é um fenémeno transversal a divisdo tripartida que é
forcado a utilizar. Assim, num paralelismo evidente, todo o processo artistico € uma
forma de mediac&o sobre uma dada realidade ou determinado objecto (de estudo). E, tal
como a escrita, uma forma de codificacédo da ‘realidade’. Podemos, de facto, comparar o
artista (ou o escritor) ao alquimista; na tentativa de materializacdo de uma expressao
individual que permita, no entanto, o acesso a uma expressao colectiva, a dos leitores. E
possivel inclusive dizer que, em certa medida, e em varios sentidos, que o artista esta para
a actual academia, como o alquimista estaria para a sociedade medieval? Ou sera
necessario acrescentar, de novo, o elemento mediador, isto é a tecnologia digital, aquela
que permite a neutralizacdo e eshatimento das fronteiras entre arte e ciéncia, ou, se
quisermos, entre investigacao cientifica e investigacdo artistica?
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Para José Augusto Mourdo, a alquimia ndo pode ser excluida das novas tecnologias
digitais de comunicagdo em linha.'® Em “Alquimia Online”, Mourio refere que a técnica
substitui hoje 0 homem enquanto protagonista da evolucdo, dando para isso o exemplo
de uma capa da Time Magazine que, em 1983, consagrara, como “Homem do Ano”, um
computador, e rematando que este tltimo “goza hoje de um estatuto de meta-instrumento
que, sem confundir o espirito e o cérebro, instaura a validade de um hibrido de um novo
tipo” (Mourao 2000).

Figura 4. Capa da revista Time, com data de Janeiro de 1983, fazendo aqui uma pardédia a sua
publicacdo anual, na qual se elege uma personalidade relevante com referéncia a esse ano. Neste
caso, alterando a designacdo ‘Man of the Year (actualmente ‘Person of the Year’) para ‘Machine of
the Year’, e anunciando assim a entrada oficial na Era da Informacéo Digital. Créditos da capa:
Roberto Brosan e George Segal (escultura)

Fonte: Disponivel em: <http://content.time.com/time/covers/0,16641,19830103,00.html>. Consultado
em: 30 jan. 2019.

Porém, ja na década de 1960, a propagacdo de mitos relacionados com a criacdo artificial
revelou-se proficua, tal como demonstrado por Pedro Barbosa, no ano de 1977, em
Literatura Cibernética 1: autopoemas gerados por computador. Por exemplo, o0 mito do
‘robot-poeta’, com um dos surtos a ser identificado por Barbosa em setembro de 1965 —
poucos meses depois da publicacdo de Koestler —, mais concretamente, no relato que
faz, por via de Fernando Namora, das Conferéncias Intenacionais de Genebra (CIG).
Dedicadas nesse ano ao tema “O Robot, 0 Animal e 0 Homem”, as CIG viriam mesmo a
tornar-se simbolo de um péanico generalizado no seio da academia de que o computador
pudesse Vvir a substituir o homem na criacdo poética, nomeadamente na iminéncia de uma

16 De algum modo, é também essa a ideia que a revista Scientific American denunciou, no final de 2013,
com o titular “The New Alchemists: how supercomputers are transforming innovation in materials design”.
Para visualizacdo de capa, vd. <https://www.behance.net/gallery/13556069/Scientific-American-
Magazine-Cover-Janary-2014>, Consultado em: 30 jan. 2019; para artigo completo, vd.
<https://www:.scientificamerican.com/article/how-supercomputers-will-yield-a-golden-age-of-materials-
science/>, Consultado em: 30 jan. 2019.
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antologia de textos poéticos unicamente concebidos pela maquina. Fruto de um acto
tongue in cheek por parte de um matematico e pioneiro da cibernética, um francés de seu
nome Louis Couffignal, em termos concretos, o exercicio de escatologia relatado por
Namora consistiu na circulacdo de dois textos — um criado por uma maquina de nome
Calliope concebida em Paris pelo Engenheiro Ducroz, outro produzido por Paul Eluard
—, com o proposito de desafiar os participantes a adivinharem o seu respectivo autor.
Segundo Pedro Barbosa,

[O] mais inquietante ndo era o facto de uma maquina ter produzido um texto que pudesse
ser considerado poético, era antes a premissa que a todos tinha sido implicitamente
colocada: a de uma obra produzida por uma maquina poder ser posta em paralelo e,
eventualmente, preferida a uma obra de criacdo humana (...). Mas o que € sintoméatico nao
é tanto o resultado obtido como o facto de ser possivel, num meio culto, que trinta pessoas
em oitenta tenham preferido o texto do computador aos versos de Eluard. (Barbosa 1977,
pp. 11-14)

N&o obstante, Barbosa também nos desvela 0 modo como o jogo se encontrava, a
partida, viciado, pois, para além de uma seleccdo prévia de palavras por parte do
programador com vista a producdo de um determinado pendor poético-literario, houve
ainda lugar a uma programacéo sintactica de concordancia gramatical que forcava os
resultados, obtendo-se “sempre frases com sentido e sintacticamente correctas.” (Barbosa
1977, pp. 16-17). Para além disso, segundo Barbosa, frases automadticas como “A
eternidade dura uma hora” sdo ja indicativas de uma selecgdo meticulosa por meio de
mé&o humana, um fendmeno que também se explica pelo facto de o texto apresentado pela
maquina Calliope conter cerca de 100 palavras das 300 geradas como base de dados,
sendo esta Ultima constituida essencialmente por versos de poetas contemporaneos. Por
fim, o que dizer da comparacdo forcada com um poeta surrealista conhecido pela
utilizacdo de processos de escrita dita automatica (Barbosa 1977, pp. 19-21).

Deste exemplo, podemos entéo retirar, pelo menos, trés conclusdes: primeiro, a de
que a escrita automatica assistida por computador é resultado de uma selecdo prévia e
programacdo feita por mdo humana, ainda que as hipOteses sejam obviamente
potenciadas pela maquina, por vezes em grau infinito, cumprindo assim a maquina o seu
designio, a de assistir a0 pensamento humano no que este ndo é capaz de executar;
segundo, a de que determinados processos utilizados desde ha séculos pelo homem na
criagdo poetica sdo agora transpostos para a maquina na tentativa de potencid-los ao
maximo e de assim dar continuidade a uma evolucgdo que tem as suas raizes em varios
periodos da nossa histéria, como sejam o barroco, o surrealismo ou a poesia concreta e a
poesia experimental portuguesa (fendmeno que Alberto Pimenta, na sua obra “O Siléncio
dos Poetas”, identifica, ndo tanto como ‘inovagédo’, mas sobretudo, como ‘recombinagao’
dos processos ja existentes”); terceiro, o facto de ser sempre o homem quem Ié e interpreta
0s possiveis resultados gerados a partir de um texto computacional, pois de outro modo
ndo poderia existir espaco para a comunicacgao, neste caso entre homem e maquina e
novamente homem, seja ele autor ou leitor, o que significa dizer que a palavra poética,
partindo da acecao formalista de que “o fundamento universal da poesia reside na fungao
especial com que ela utiliza a lingua” (‘fungdo estética’, por oposicao as ‘funcdes
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praticas’), em poesia digital, encontra na méaquina um elemento mediador entre as
instancias mutaveis e cambiaveis de autor e leitor.
Assim, nas palavras de Pedro Barbosa:

Fundamentalmente, o que de novo surge na arte computacional € esta interposicao, entre o
autor e a obra, de um ‘maquinismo cibernético’ (isto €, de um maquinismo dotado de
relativa autonomia ou liberdade maquinal, definida esta pelos parametros de
indeterminacdo e de variacdo retroativa contidos no préprio programa). Mas se 0
dispositivo for dotado ainda de interatividade transfere-se também parcialmente para o
fruidor da obra a capacidade de influenciar, com a sua liberdade deciséria, a obra resultante.
(...) Com efeito, o campo de leitura, fornecido amplamente pela maquina nos seus
‘multiplos variacionais’, tanto pode ser explorado directamente pelo seu autor (...), como
pode também ser explorado pelo destinatario final da obra potencial, o utente/leitor (...).
Estabelece-se, em tal caso, um verdadeiro dialogo interativo entre o programa e o utente:
0s textos resultantes vao agora depender ndo apenas do autor do programa mas também
dos elementos parcialmente fornecidos pelo leitor; o grau de abertura do programa leva
assim a uma participacao ativa do utente/leitor na feitura do texto. (Barbosa 1996, pp. 73—
75)

Aparte a mediacdo feita pela maquina, a literatura feita a partir de um computador
parte, muitas vezes, do que Pedro Barbosa considera como uma “partilha transindividual
da autoria”, ndo s6 com o computador, mas com “toda uma equipa de escritores ¢ de
tedricos da literatura, poetas, linguistas, matematicos, técnicos de informatica e
programadores” (veja-se, a titulo de exemplo, o caso dos coletivos OULIPO e ALAMO).
Dotando a maquina de um certo grau de interatividade, também o leitor passa a fazer
parte desta autoria, participando ativamente na medida em que 0 ‘Eu’ que possa resultar
da obra é-lhe imediatamente atribuido “e ndo mais aos seus autores/programadores
originarios”. Mas ¢ com a suposta autoria da maquina no processo criativo que a nogao
de criatividade exige uma diferenciacdo entre o0 que é o processo de criacdo humana e o
que é do dominio da maquina. Socorrendo-se da distin¢do criada por Abraham Moles,
entre criatividade absoluta e criatividade variacional, diz-nos Pedro Barbosa que a
criatividade absoluta deve ser entendida como fundamental, porque exclusivamente
humana, distinta, portanto, de uma criatividade variacional, secundéria, derivada da
primeira.

Precisamente, das interseccOes entre criatividade absoluta e criatividade
variacional, surge o ultimo exemplo de investigacdo criativa por nés analisado. Pode
parecer inusitado, a primeira vista, que investigadores do campo das Artes e Humanidades
apresentem uma proposta de comunicagdo a uma conferéncia sobre ‘“Criatividade
Computacional em Linguagem Natural” promovida por um departamento universitario
de engenharia computacional. E esse o caso de “A Strange Metapaper on Computing
Natural Language” (2018a), da autoria de Manuel Portela e Ana Marques da Silva. A
semelhanca dos exemplos demonstrados nas duas anteriores secgdes, 0 que se segue é um
jogo, tal como é um artigo cientifico e, porque ndo, uma obra de arte. Ou sera apenas uma
piada (“Is it just a joke?”, tal como os autores o colocam)? Simplifiquemos: trata-se de
um artigo sobre outro artigo escrito pelos mesmos autores e sobre 0 mesmo assunto, este
ultimo contendo um processo de escrita criativa baseado em técnicas de constrangimento.
Naturalmente, um tal esquema de boneca russa, ou até, dir-se-ia, cavalo de trdia (que 0s
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autores designam por “first-order or embedded paper”) inclui um titulo proprio — “If then
or else: Who for whom about what in which” —, bem como um resumo, palavras-chave,
referéncias, mas também as trés revisfes cegas por pares realizadas aquando do seu envio
a comissao da referida conferéncia (Portela & Marques da Silva 2018b).

De acordo com Portela e Marques da Silva (2018a), esses diferentes quadros
textuais que compdem a estrutura do meta-artigo pretendem destacar a natureza
constringente da escrita de artigos cientificos, aqui utilizada como exemplo autorreferente
na relagdo com as dificuldades e limitagOes no processamento de linguagem natural. No
entanto, existem outras camadas por detras do seu proposito aparentemente cientifico, a
saber, a originalidade artistica e a inspiracdo comica. Por um lado, é dificil ndo o ver
como uma assumida parddia rindo de si mesma, no sentido em que chama a atengdo para
certas instrumentalizacbes perpetradas pela investigacdo industrial e académica em
tecnologia digital, em particular no que diz respeito a grande questdo da Inteligéncia
Artificial. Comecando com a propagacdo em grande escala do mito do computador
enguanto cérebro, uma analogia e metafora com consequéncias evidentes no modo como
nos relacionamos diariamente com os computadores. Dito de outra forma, ¢ uma
provocacao simples e irdnica voltada para a academia, denunciando as limitacdes reais
impostas na redaccdo de um artigo cientifico sobre determinado assunto, regra geral,
deixando transparecer um estado de quase completa exaustdo. Dai que a questdo principal
seja: “Who for whom about what in which”. Por outro lado, tendo em conta os seus
mecanismos formais e conceptuais, parece haver ainda lugar para uma potencial
reinvencdo da escrita e da investigacdo cientificas — “The whole metapaper is intended
as a writing experiment on self-description and on linguistic creativity” (Portela &
Marques da Silva 2018a) —, especificamente por meio da criatividade disruptiva e do
experimentalismo subversivo na tradi¢do das vanguardas.

Mas héa outro aspecto que importa aqui salientar, e que diz respeito a relacdo entre
criatividade e autorreflexividade, nomeadamente na criacdo literaria assistida por
computador. Sobre isso, dizem-nos os dois “geradores de linguagem humana”:

In programmed generativity, the question becomes: how does a computer-generated text
talk about itself and how does it link itself to other texts? In other words, how can
programmed generativity emulate the linguistic processes of reference and self-reference
so that the particular syntactic cohesion and semantic coherence of a discursive field
emerges? (Portela & Marques da Silva 2018b)

Sendo que a associacao entre fala e afecto exclusiva dos seres humanos € justamente
0 que confere a linguagem uma natureza imprevisivel, portanto experimental e criativa.
Como tal:

Language’s performative existence is a creative one in the sense that it generates itself as
it exists, and also in the sense that it generates things (words, concepts, mental images) as
it is expressed, as it writes itself on the world and as it writes the things it names onto the
world. This form of creativity is generative: it creates with no goal outside the creative act,
indifferent to the value of what it creates. (Portela & Marques da Silva 2018b)
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Mas é também neste ponto que se reconhece 0 aspecto generativo da criatividade,
que, sendo indiferente ao valor do que € criado, acaba por validar a ac¢do criativa da
maquina, per se.

4. (Na Méaquina)

Thus, to heal the crack in the Grecian urn and to make it acceptable in this computer age
we would have to improve on its wording (...): Beauty is a function of truth, truth a function
of beauty. They can be separated by analysis, but in the lived experience of the creative act
—and of its re-creative echo in the beholder — they are inseparable as thought is inseparable
from emotion.

Arthur Koestler, The Act of Creation

Em 2001: Uma Odisséia no Espaco (1968), de Stanley Kubrick, a dado momento
ouvimos HAL 9000 processar a seguinte ordem de frases:

HAL — I’'m afraid. I’m afraid, Dave. Dave, my mind is going. | can feel it. | can feel it. My
mind is going. There is no question about it. | can feel it. | can feel it. I can feel it. ’'m a...
fraid. Good afternoon, gentlemen. | am a HAL 9000 computer. | became operational at the
H.A.L. plant in Urbana, lllinois on the 12th of January 1992. My instructor was Mr.
Langley, and he taught me to sing a song. If you’d like to hear it | can sing it for you.

Face a possibilidade real de encerramento permanente da sua atividade, algo que é
provocado pela sua peculiar e famosa insurreicdo, HAL 9000 suplica agora a Dave, 0
astronauta sobrevivente, para que o mantenha em funcionamento. Porém, a medida que
0 processo de desactivacdo vai sendo realizado, por etapas, a memoria de HAL vai
ficando cada vez mais limitada, e com ela os recursos de que este poderia valer-se para
argumentar contra a sua ‘execucao’. Pelo meio, ndo s6 HAL fala de uma mente e corpo
préprios, uma vez que sente que a sua mente vai desaparecendo, denotando nesse ponto
uma potencial emulacdo da percepcdo sensorial humana, como é também capaz de fazer
um exercicio de auto-referéncia — ainda que ao mesmo tempo denote uma paradoxal
incapacidade de se libertar da sujeicdo humana. Neste sentido, HAL é perfeitamente
capaz de criar, ja que o que é criado, na insurreicdo, € uma situacdo nova completamente
dependente da vontade do computador. De certa maneira, podemos inclusive afirmar que
HAL 9000 parece incorporar na perfeicdo o modelo tripartido de Koestler, nas figuras do
Bobo, do Sabio e do Artista, por exemplo, no convite que deixa a Dave para que este o
oica cantar (uma variagdo digital do Bardo, perguntamo-nos?).

Cinco decadas ap0s a publicacéo de The Act of Creation (1964), a confluéncia entre
0s aspectos ladico, cientifico e artistico que Arthur Koestler identifica no acto criativo
humano poderéa hoje ser entendida como ultrapassada. Com efeito, é o préprio autor que,
nas paginas do prefacio a primeira edicédo, refere ter consciéncia dos riscos que a sua
teoria apresenta a luz dos mais recentes avancos em psicologia e neurologia (Koestler
1977, p. xxx). Porém, tal como acontece com HAL9000, uma das particularidades de The
Act of Creation é o facto de girar sobre si proprio, de forma autorreflexiva, encerrando
em si a mesma beleza e verdade que o seu autor encontra noutros lugares. Este € o
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aparente paradoxo revelado por Koestler: uma tensdo dialéctica entre o objectivo e 0
subjectivo, para que 0 acto criativo aconteca, nomeadamente na ciéncia:

A branch of knowledge which operates predominantly with abstract symbols, whose entire
rationale and credo are objectivity, verifiability, logicality, turns out to be dependent on
mental processes which are subjective, irrational, and verifiable only after the event.
(Koestler 1977, p. 147)

Pelo seu enorme potencial enquanto mecanismos de sugestdo, a méaquina (o
computador) é capaz de exponenciar esse choque de forgas que ¢ parte do “acto Eureka”,
o “carater destrutivo-construtivo de todas as grandes revolugdes na histéria do
pensamento” (Koestler 1977, p. 169).

“[H]a retorno na diferenga, nao repeti¢do na identidade”, tera dito Roland Barthes.
A criatividade disruptiva nas artes com recurso a media digitais é frequentemente
utilizada como meio de reflexdo sobre a propria tecnologia. No caso especifico do campo
dos estudos literarios, sempre que passou a estar interligado com outros campos do
conhecimento, ganhou novas leituras possiveis, como demonstra a criacdo literaria
assistida por computador. Os exemplos sdo prolificos, como é o caso de préticas
colaborativas utilizadas na criacdo de obras literérias digitais, nas quais 0s aspectos
ludico, cientifico e artistico da criatividade humana sdo reunidos atraves das
competéncias combinadas de individuos com diferentes formacgdes académicas e/ou
profissionais, seja na forma de colectivos de artistas ou de colaboragcdes temporarias
especificas. Neste ponto, ndo s6 os papéis de investigador cientifico e autor/artista se
(con)fundem, como as suas préprias préaticas cientificas e criativas se influenciam e
expandem mutuamente. Combinando investigacao cientifica e criativa, uma (re)nova(da)
tipologia de investigador, na qual a alegoria koestleriana encaixa na perfei¢éo, tem vindo
a ser responsavel pela diminuicdo da atual lacuna entre conhecimento tedrico e préatico na
tradicdo intelectual ocidental. E a partir deste ‘novo’ modo de pensar que podemos
inclusive falar do potencial derrube de determinadas ‘torres de marfim’, sejam estas
tedricas, institucionais, ou até mesmo autorais /artisticas (cujas paredes ndo sdo tdo
permeaveis como possa transparecer numa primeira analise).

Um outro ponto: como ndo ver investigacao cientifica sobre determinada tecnologia
por parte do artista, se a pratica artistica com essa tecnologia é precisamente o que define
as potencialidades desta Gltima, também ela experimental, portanto? Perguntamo-nos,
pois: quantas e quantas experiéncias artisticas acabaram por influenciar directamente
aplicacdes sucessivas de uma determinada tecnologia noutros contextos de caracter mais
comercial e de maior acessibilidade para um pablico mais vasto? Para ndo mencionar as
ligagbes seculares entre ciéncia, arte/literatura e tecnologia, como acontece na
democratizagdo da producgdo editorial, trazida com a invengdo da imprensa por
Gutenberg. Por outro lado, é partindo da relacdo investigagcdo-criacdo que, no caso
especifico da ciberliteratura, tem vindo a ser feito grande parte de um percurso de
levantamento, anélise e compreensédo das formas como as novas tecnologias digitais e a
sua natureza multimodal nos influenciam (e vice-versa), nomeadamente no que diz
respeito a processos de escrita e leitura. Num momento critico como o actual,
nomeadamente em Portugal, com a inclusdo de obras literarias digitais na lista de recursos
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do Plano Nacional de Leitural’ e com a programagao de conferéncias em torno do Ensino
da Literatura Digital'®, talvez a ciberliteratura venha a revelar, por fim, todo o seu
potencial. Ndo tanto como género literario, por ja ter provas dadas nesse campo (ainda
que o seu reconhecimento seja a excep¢ao, e ndo a regra, nas universidades portuguesas),
mas sobretudo enquanto possivel modelo para a tdo exigida interdisciplinaridade oficial.

Contudo, embora pareca existir um consenso crescente entre os diferentes campos
do conhecimento no que diz respeito aos aspectos intercomplementares da investigacao
criativa e cientifica (se € que os dois podem ser entendidos como distintos), um dos
factores que constitui uma lacuna entre Artes e Humanidades e outros campos do
conhecimento &, precisamente, a propensao do primeiro para a auto-referéncia. N&o € que
a natureza supostamente mais subjetiva da investigacdo em Artes e Humanidades permita
uma acepgdo mais generalizada de liberdade no uso de certa dose de inventividade. A
questdo aqui em jogo € que, a primeira vista, sdo estes 0s departamentos que se
constituem, em boa parte, como potencialmente melhor equipados para estudar o aspecto
criativo na transmissdao do conhecimento. Assim como sao estes 0s departamentos cujos
cursos deveriam a partida ser desenhados com um razoavel investimento na analise da
criatividade em artefactos artisticos, incluindo, mas nédo sé, aqueles em que o computador
faz parte do processo criativo. Na autorreferencialidade que, sem ddvida, caracteriza
grande parte da investigacdo artistica, nomeadamente aquela sobre o conceito, meio e
suporte digitais, parece que (quase) tudo (ainda) se resume a um auténtico teatro
anatomico. A partir do seu centro, poetas, artistas, cientistas, engenheiros, investigadores
levam a cabo uma autOpsia, enguanto, ao mesmo tempo, realizam um processo de
autodissec¢do, num exame atento de si mesmos. Autopsia. Do grego autoptes,
‘testemunha ocular’, na juncdo de autos, 0 mesmo, 0 ego, de si mesmo, com optos, Vvisto.
Ndo é o que exemplos de investigacdo criativa como aqueles que demonstrdmos
representam? Testemunharmos, com 0s nossos proprios olhos, uma autdpsia e,
simultaneamente, um exercicio de autodissec¢do? Talvez seja essa a definicdo possivel
de investigacdo artistica.... Fica o aviso/conselho, premonitorio, em jeito de conclusédo,
ou uma outra forma, ou funcdo, mais bela, de verdade, por José Augusto Mourao, frei
dominicano, e verdadeiro adepto, por via mistica e esotérica, dos ‘novos’ caminhos
digitais:

Para a ciéncia moderna o universo ndo é vazio, mas quase. E ao fisico que cabe dar um
sentido a este ‘vazio’ e a este ‘quase’. Desde a Antiguidade que os fisicos se esforcam por
dar a explicagdo mais simples e coerente do funcionamento global da matéria. Quatro
forgas primordiais foram evidenciadas. Falta liga-las. A fisica contemporanea anda ainda a
procura de unificacdo para responder & questdo: que se esconde por tras daquilo que vemos?
No6s somos uma temivel mistura de acidos nucléicos e de lembrancas, de desejos e de
proteinas. O século que acaba [século XX] ocupou-se muito de acidos nucléicos e de
proteinas. Ocupar-se-4 0 século que vem da memoria, do global e do desejo? E a magia
uma ficgdo inatil? N&o denuncia Bentham em nome da utilidade um certo nimero de
ficcdes, dizendo ao mesmo tempo que a utilidade é também uma ficcdo? (Mourdo 1999)

17 <http://www.pnl2027.gov.pt/np4/livrosdigitais.html>. Consultado em: 23 jul. 2019.
18 <https://tdlic2019.home.blog/>. Consultado em: 23 jul. 2019.
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Um dos aspectos mais importantes de uma investigacéo artistica é a necessidade de utilizacdo da
metodologia de pesquisa mais apropriada a cada caso. Quando se trata das Artes Cénicas, que
somente na segunda metade do século XX ganharam forca enquanto campo independente do
saber, essa necessidade se faz ainda mais fremente — e metodologias adequadas que deem conta
do processo criativo do ator-pesquisador ainda estdo em fase de consolidacdo. Neste trabalho,
através de um estudo de caso, pretendemos investigar a Cartografia como metodologia possivel
para a pesquisa baseada em artes na area das Artes Cénicas. O Estudo de caso aborda alguns
aspectos da Oficina de Criacdo realizada, ao longo de um semestre letivo, no &mbito da
Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP/ Brasil). O referencial tedrico utilizado engloba
autores como Antonin Artaud, Gilles Deleuze Jacques Derrida e Sueli Rolnik. Nesta disciplina,
ministrada pelas autoras, proposicOes artisticas para uso da voz e do corpo, extraidas do
pensamento artaudiano para criacdo de um ‘novo teatro’ no século XX, foram experimentadas
pelos alunos e mapeadas em sua evolugdo até a apresentagdo das cenas/performances finais, que
encontram neste artigo a discussao de alguns aspectos observados.

Palavras-chave: Cartografia. Antonin Artaud. Artes cénicas. Metodologia de pesquisa-baseada-
em-Aurtes.

One of the most important aspects of an artistic research is the need to use the most appropriate
research methodology to each case. When it comes to the Performing Arts, which have gained
strength in the latter half of 20" Century as an independent field of knowledge, this need becomes
even more frequent — and the appropriate methodologies that take the creative process of the actor
as researcher into account are still at a consolidation stage. In this work, through a case study, we
intend to investigate Cartography as a possible methodology for research based on arts in the
Performing Arts field. The Case Study addresses some aspects of the Creation Workshop held
during a semester at the Federal University of Ouro Preto (UFOP / Brazil). The theoretical
reference includes authors like Antonin Artaud, Gilles Deleuze Jacques Derrida and Sueli Rolnik.
In this course, given by the authors, artistic propositions for the use of voice and body, extracted
from the Artaudian thought for the creation of a ‘new theatre’ in the twentieth century, were
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experimented by the students and mapped in their evolution until the presentation of the final
scenes / performances. This paper discusses some observed aspects of the process.

Keywords: Cartography. Antonin Artaud. Performing arts. Arts-based-research Methodology.

1. Introducéo

Neste artigo nos propomos a discutir a Cartografia ndo apenas como conceito filosofico,
tal como apareceu pela primeira vez na obra de Gilles Deleuze mas sobretudo em sua
forma “aplicada’, isto é, como uma ‘nova’ forma de metodologia possivel para a pesquisa
em ciéncias humanas (Maressi 2003; Rolnik 1989) em geral e artistica em especifico —
tema que ja foi, por exemplo, discutido precursoramente pela propria Sueli Rolnik (1989)
e também por Amador e Fonseca (2009) e Kastrup e Passos (2013). Neste artigo, contudo,
aplicaremos a cartografia como forma de investigacdo artistica com relacdo a um ‘tipo’
especifico de pesquisa artistica, isto €, como forma de mapear 0 processo criativo em
Artes Cénicas, usando, como estudo de caso 0 processo e 0s resultados obtidos em uma
disciplina (Oficina de Criacdo A, com carga horaria de 60 horas semestrais), ministrada
pelas autoras na Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP/Brasil) para cerca de 20
alunos da Graduacdo em Artes Cénicas (a ser melhor detalhada e discutida mais a frente).

Refletir sobre a investigacdo artistica enquanto pesquisa, processo e criacdo em
artes cénicas em suas metodologias possiveis passa, sem divida, pela discussao atdbmica
do que significa metodologia de pesquisa em artes propriamente e, mais especificamente,
0 que seria uma metodologia cartografica aplicada as artes. Metodologia, ou melhor,
método vem do grego methodos, palavra composta de meta: através de, por meio, e de
hodos: via, caminho. Servir-se de um método é, antes de tudo, tentar ordenar o trajeto
através do qual se possa alcancar os objetivos projetados. Desde 1637, quando o filésofo
francés René Descartes publicou seu Discurso do Método (1974) pela primeira vez, a
ciéncia se fundou como um campo especifico do conhecimento humano, sujeito a regras
e a um tipo de raciocinio calcado na clareza e na logica, retirados do modelo da
matematica, agora extensivo a outros campos. Na arvore do conhecimento, metafora
cartesiana, a matematica é o tronco, que sustentaria todas as ciéncias empiricas, que
nascem de seus galhos. Como nos conta Tania Brand&o, o método Cartesiano ¢ “o método
ocidental por exceléncia, das ideias claras e precisas” (2006, p. 105). E seguindo seu
raciocinio, podemos também perguntar: este método (extremamente valido em seu
campo original) pode ser considerado valido também para a pesquisa em Artes Cénicas?
Seria ele capaz de atender as necessidades especificas deste campo?

Tradicionalmente, o trabalho em artes é associado a livre inspiragdo, mais do que a
um objeto cientifico, ou a um saber construido. O pensamento artistico situa-se em
campo, de certo modo, ‘rebelde’ ao impulso cientificista. 1sso cria alguns problemas que
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sO seriam superados recentemente, nos anos 1970, quando se comegara a discutir o
paradigma emergente da ‘pesquisa-baseada-em-artes’ (arts-based-research), desde entéo
em franco crescimento. Como a pesquisa (baseada em) artes abrange um tipo particular
de objeto, expressivo, sensivel e sensorio, lidando com 0s processos de sua propria
criacdo e que, mais do que isso, tem no artista enquanto agente criativo também a propria
figura do pesquisador, temos de fato uma mudanca radical aqui — relativa aos lugares
tradicionais da pesquisa, que precisam e devem, assim, ser problematizados (Carreira
2006) .

Assim como a hierarquia entre as areas ou campos do saber vem se descontruindo,
também a separacdo radical entre sujeito e objeto da pesquisa é uma fronteira que se torna
cada vez mais esgarca. A pesquisa baseada em artes ndo foca na arte enquanto obra de
arte, acabada e estatica ou produto, mas sim no entendimento do processo criativo que a
gera. Vemos assim que ha algumas dificuldades intrinsecas ao campo das Artes Cénicas:
tém-se aqui um objeto de estudo altamente problematico, dificil de ser fixado — posto néo
se tratar apenas de um produto (o resultado: ‘espetaculo’ ou performance final) mas sim
da investigacdo do préprio processo enquanto processo criativo. O cenario se torna ainda
mais complexo quando se o sujeito do conhecimento € também o objeto a ser pesquisado
(quando se tem a figura de um ator-pesquisador que investigue seu proprio corpo, seu
proprio processo criativo, por exemplo). Como explica Oliveira & Charreu (2016), as
concepgdes de conhecimento estdo mudando, e é relevante que boa parte das instituicées
de ensino superior estdo aceitando e explorando novas metodologias, na vanguarda da
producdo global de conhecimento e investigacdo, que tem a arte (a criacdo artistica) como
ponto de partida e referéncia, tornando assim possivel e necessaria uma metodologia ( um
caminho) que permita 0 mapeamento do préprio processo criativo.

Neste contexto, 0 pensamento rizomatico e a cartografia apresentados por Gilles
Deleuze e Félix Guattari em sua obra Mil Platds (2012) mostram-se um caminho
interessante para pensarmos estas questfes, uma alternativa possivel para a pesquisa em
artes. O rizoma é um dos conceitos mais estudados e difundidos dos filésofos Deleuze e
Guattari, uma forma botanica escolhida porque se opde radicalmente ao paradigma da
arvore do conhecimento. Trata-se de um caminho/pensamento desenvolvido por meio da
construcdo horizontal no qual, conceitos, ideias e experiéncias compdem um mesmo
plano desierarquizado, entrecortado e, ao mesmo tempo, conectado e formado por
multiplicidades. Nele ndo existe comeco ou fim muito menos hierarquias, mas sim um
emaranhado de semelhancas e diferencas. Os autores opdem 0 rizoma a arvore, como
metafora para o conhecimento, uma vez que a arvore apresenta uma forma e hierarquia
muito bem tracadas e constituidas.

Diferentemente das &rvores ou de suas raizes, 0 rizoma conecta um ponto qualquer com
outro ponto qualquer, e cada um de seus tracos ndo remete necessariamente a tracos de
mesma natureza, ele pde em jogo regimes de signos muito diferentes, inclusive estados de
n&o signos. O rizoma ndo se deixa reduzir nem ao Uno nem ao multiplo... Ele ndo é feito
de unidades, mas de dimensdes, ou antes, de dire¢cbes movedicas. Ndo tem comeco nem
fim, mas sempre um meio, pelo qual ele cresce e transborda. Ele constitui multiplicidades.
(Deleuze & Guattari 2012, p. 31)
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No rizoma o pensamento € multiplo e, assim como todos os individuos, se
transforma a cada instante. Essa ideia se encaixa perfeitamente ao carater dessa pesquisa,
ao seu conteudo e principal referéncia: Antonin Artaud, anarquista declarado, e Jacques
Derrida, filosofo que questionou a divisdo do mundo em polos e suas dualidades. Além
disso, o pensamento rizomatico assemelha-se as ideias dos movimentos de vanguarda do
inicio do século XX como o Dadaismo, por exemplo, que se afasta do pensamento
cartesiano ocidental, influenciado por autores como Alfred Jarry, admirado e estudado
por Antonin Artaud. Ideias essas que também permeiam este artigo e as experimentacdes
realizadas ao longo desse trabalho.

De acordo com Deleuze e Guattari, a arvore forma-se através de decalques criando
uma série de reproducdes e hierarquias do pensamento. Ela consiste em decalcar algo que
se dé j& feito, a partir de uma estrutura que sobrecodifica ou de um eixo que suporta. A
arvore articula e hierarquiza os decalques, os decalques sdo como folhas da arvore
(Deleuze & Guattari 2012, p. 20).

O rizoma, por sua vez, desenvolve-se através do mapa, dessa maneira, O
pensamento torna-se cartografico, uma vez que cartografar acaba por mostrar-se uma
forma alternativa e aberta, capaz de estabelecer conexdes e construir ‘seu proprio
caminho’ — OU mapa.

O mapa ndo reproduz um inconsciente fechado sobre ele mesmo, ele o constréi. Ele
contribui para a conexao dos campos, para o desbloqueio dos corpos sem 6rgdos, para sua
abertura maxima sobre um plano de consisténcia. Ele faz parte do rizoma. O mapa € aberto,
¢ conectavel em todas as suas dimensdes, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber
modificagdes constantemente. (Deleuze & Guattari 2012, p. 21)

Por outro lado, se Silvio Zamboni (2001, p. 43) define pesquisa como 0 método ou
a “busca sistematica de solucGes, com o fim de descobrir ou estabelecer fatos ou
principios relativos a qualquer area do conhecimento humano”, ndo poderiamos dizer que
metodologia, enquanto ciéncia do método, nos fala de um ‘caminho’ que deve
necessariamente ser determinado a partir do corpus tedrico ja estabelecido sobre o tema?
Este seria, de certo modo, a ‘memdria das praticas’, processos e estudos até entdo vigentes
— e estes devem funcionar ndo como ‘amarras’, mas como marcos ou guias estabelecidos,
gue constituem assim o ‘estado da arte’. E neste sentido, como explica Denise Mairesse,
a cartografia pode se mostrar Util pois

remete o pesquisador a uma intensa reflexdo sobre o fazer da pesquisa. Isto €, o que € a
pesquisa, 0 que significa fazer pesquisa e quais as implicaces do pesquisador neste ato.
Desde esta reflexdo, coloca-se em questdo os fundamentos da pesquisa cientifica e de toda
a tradicdo moderna que sustenta estes fundamentos como busca da constatagdo de fatos e
sustentacdo da verdade. (Mairesse 2003, p. 259)

Se a cartografia acontece como um dispositivo, como defendido por Mairesse —
dispositivo no sentido de uma montagem capaz de articular elementos heterogéneos,
produzindo agenciamentos e efeitos, 0 que temos aqui € a busca pela desconstrugédo das
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posicdes determinadas e ndo intercambidveis entre sujeito e objeto. Neste sentido, a
cartografia, hoje, vai além do conceito proposto pelos filésofos franceses Gilles Deleuze
e Félix Guattari.

A cartografia participa e desencadeia um processo de desterritorializacdo no campo da
ciéncia para inaugurar uma nova forma de produzir o conhecimento, um modo que envolve
a criacdo, a arte, a implicacdo do autor, artista, pesquisador, cartografo. Segundo este
pensamento, marcado por um paradigma ético, estético e politico, observa-se que, quando
um pesquisador busca conhecer o seu pretendo objeto, este ja esta sendo inserido em novos
processos que o transformam e o descaracterizam de sua forma original e isto se dando na
duplicidade e no desdobramento da experiéncia que se vive (...). Neste encontro, ndo s6 o
objeto, mas o pesquisador ja ndo é mais 0 mesmo e assim a Unica compreensdo que pode
ser realizada € sobre os fendmenos, efeito do encontro destes, no instante mesmo em que
ocorre, 0 que sé pode acontecer ao ser aprendidos no espago do entre. (Mairesse 2003, pp.
259-260)

A pesquisa se torna assim um ‘entre’, ou um processo aberto — assim como a vida.
Dessa maneira, 0 pensamento e a pesquisa cartografica estdo abertos a mudancgas, acasos
e transformacdes. Artaud ndo concebia a arte separada da vida e colocou tudo em um
mesmo plano. “Eu ndo gosto da criagdo separada. Eu ndo concebo tampouco o espirito
como separado de si proprio” (Artaud 2006a, p. 207). Assim também se desenvolve o
rizoma e a cartografia. A cartografia, como método, permite que nos movamos em um
territorio de experimentos e conceitos ainda ndo mapeados e que sera revelado a medida
que o trabalho de pesquisa avancar.

Mas se essa € uma metodologia possivel, a que objeto de pesquisa aqui se refere?
Este artigo ira categorizar e problematizar, como estudo de caso, as ideias de
transformacéo e reconstrucdo do teatro ocidental de Antonin Artaud, na medida em que,
para tal, foi necessaria a criacdo de um ‘método’ de trabalho, exercicios e experimentos
criados a partir dessas proposi¢des. Esse caminho foi desenvolvido por meio de rizomas,
eixos ou platds que, apesar de estarem conectados, poderiam ser pesquisados na ordem
em que os estudantes ou professores preferissem. Esse trabalho passou por muitas
modificacOes ao longo do processo ja que as experimentacfes precisavam ser adaptadas
a aceitacdo e ao desenvolvimento dos participantes. Assim a pesquisa foi desenvolvida
de maneira cartografica, ou seja, em conjunto, sendo modificada e transformada todo o
tempo, uma vez que a “pesquisa cartografica sempre busca a investigacdo da dimenséo
processual da realidade” (Kastrup & Passos 2013, p. 265).

Em outras palavras, nos ‘professoras / ministrantes da oficina de criagdo’ ndo fomos
apenas observadoras especiais separadas do processo — sujeitos da pesquisa, nem foram
0s estudantes objetos inertes. A oficina, como lugar de passagem de experimentagdes,
ocorreu nos afetando mutuamente, como espaco que duplicou a experiéncia e que ocorreu
num entre lugar entre sujeito e objeto.

A cartografia aposta na contragdo do coletivo compondo uma grupalidade para além das
dicotomias e das formas hegembnicas de organizacdo da comunicagdo nas instituicOes:
para além da verticalidade que hierarquiza os diferentes e da horizontalidade que iguala e
homogeneiza um ‘espirito de corpo’. (Kastrup & Passos 2013, pp. 265-266)
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Como explicitado anteriormente, a cartografia € um processo horizontal, aberto a
mudancgas e multiplo. De acordo com Kastrup, Passos e Escossia (2009), outra
caracteristica da metodologia cartogréfica €, justamente, ndo separar o sujeito e o objeto
do conhecimento como de costume é realizado na ciéncia moderna. O objeto-processo
requer uma pesquisa igualmente processual e a processualidade esta presente em todos os
momentos — na coleta, na analise, na discussdo dos dados e também, como veremos, na
escrita dos textos (Kastrup, Passos & Escossia 2009, p. 59).

Atraveés desse pensamento, 0 objeto torna-se parte fundamental e ativa da pesquisa
em todos 0s momentos, transformando-a o tempo inteiro. Essa pesquisa néo seria possivel
sem a colaboragé&o e participacdo dos alunos e artistas que experimentaram as proposic¢oes
artaudianas durante a disciplina ofertada em conjunto pelas autoras.

Tania Brand&o confirma a necessidade de orientar a reflexdo ‘a partir do teatro’,
destacando que

a conquista recente, gerada a partir da busca de uma fundamentacédo cientifica [ou seja,
académica] em confronto com as praticas das ditas ciéncias exatas. (...) No caso do teatro,
0 método de subversdo seria um recurso importante para a construgdo da identidade de um
fazer, liberto dos fantasmas da cientificidade derivado do poder das ciéncias exatas. A partir
dele é que poderia qualificar a pesquisa em Artes Cénicas, como o reconhecimento de sua
multiplicidade. (Brandao 2006, p. 110)

Reconhecer a cartografia como forma de se acompanhar um ‘entre’, processual e
criativo, que subverte os lugares tradicionais da pesquisa é 0 que estd em jogo aqui. O
ator experimenta seu proprio corpo e em seu proprio corpo, se tornando, assim, agente e
agenciado, lugar de experimentacdes e multiplicidades, e se pensar a pesquisa baseada
em artes aplicada as artes cénicas torna isso possivel, é porque profundas mudancas
atingiram as artes cénicas e seu fazer ao longo do século XX.

Assim sendo, buscaremos apresentar aqui a cartografia como um ‘tipo de
mapeamento’ que permite a escrita e a reescrita do processo criativo a0 mesmo tempo
que este ocorre. Neste caso, cabe destacar, este processo sera realizado em dois planos:
individualmente, por cada aluno e a posteriori, pelas autoras, como forma de discutir o
processo criativo da oficina de criagdo como um todo, e cuja discussao resultou na escrita
do presente artigo em seu estudo de caso. Dentro deste escopo, escolhemos ainda, cabe
destacar, apresentar o estudo de caso aqui discutido (item 3 do presente artigo) na forma
de ‘rizomas’, na medida em que cada um aglutina elementos resultantes do mapeamento
dos resultados experienciados e observados por nds: o primeiro (sub-item 3.1) objetivara
mapear, por exemplo, experimentos no uso da voz e de sonoridades diversas; ja o segundo
(sub-item 3.2), por sua vez, intenciona tragar um caminho em direcdo as possibilidades
de desconstrucdo do corpo em cena, tal como experimentado. Contudo, antes de
prosseguirmos ao estudo de caso, algumas consideracdes sobre a obra de Artaud e sua
influéncia no fazer cénico do século XX — que serviram de referencial tedrico ao presente
estudo — se fazem ainda necessarias.
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2. Sobre Artaud e as transformagdes do fazer cénico no século XX como referencial
tedrico para a Oficina de Criagao

Ao falarmos da multiplicidade de vertentes e correntes que cercam o fazer teatral, um
nome se destaca no século XX: Antonin Artaud (1896-1948). Ele foi ator, diretor e
pensador francés, propds a modificacdo do fazer teatral ocidental do inicio do século XX.
Suas ideias abracam todos os elementos do teatro: do tema ao pablico, do porqué do teatro
a linguagem teatral. Por isso, nossos estudos e experimentos estdo voltados para essa
vontade: o desejo artaudiano de transformacdo que, ao nosso ver, ainda nédo foi
completamente concretizado, a0 mesmo tempo que contribuiu para uma mudanca radical
no campo das artes cénicas, sua consolidacdo como tal e seu préprio estatuto. Artaud
queria destruir o teatro textocéntrico francés e voltar ao que acreditava ser as origens do
teatro: um fazer ritualistico e alquimico. ldeias como: ndo-representacdo, rejeicdo ao
edificio teatral tradicional francés, a destituicdo da supremacia do texto e o carater
metafisico da cena foram preconizadas por Antonin Artaud. Artaud é um dos pensadores
mais importantes do teatro e sua importancia para teatro do século XX e XXI é
indiscutivel.
Como explicita Brandéo,

O primado ingénuo da literatura, revela muito da prépria pesquisa em Artes Cénicas no
mundo ocidental. Em larga medida, no interior da academia europeia, teatro se tornou
sindnimo de literatura gracas a uma forma especifica de leitura do texto da Poética, leitura
esta efetuada e erigida em norma a partir do Classicismo Francés. (Brandéo 2006, p. 112)

O teatro ocidental do inicio do século XX caracterizou-se ainda como um teatro das
palavras, da linguagem, logos, pensamento, como consequéncia do pensamento moderno.
Teatro que evocou 0 mimetismo, o realismo, representacdo do real e em muitas instancias
esse pensamento ainda permeia o teatro realizado atualmente no ocidente. Nesse
pensamento teatral a voz e corpo sdo carregados de significados — submetidos ao texto
literario. Teatro de psicologismos, cenarios realistas, dialogos e narrativa linear. Muitos
atores, diretores, encenadores e pensadores do teatro seguem até hoje nesse fazer teatral
e acreditam que o teatro se constitui a partir da triade: ator, texto e espectador e que, sem
esses trés elementos, ndo existe acontecimento teatral (Guinsburg 2007). O ator desse
teatro cria, ao interpretar um texto, uma personagem que representa as ages geradoras
dos conflitos e enredo do espetaculo. Dessa maneira, o ator cria uma realidade no palco
semelhante a vida ao buscar mimetizar o comportamento humano de maneira verossimil.
O publico, parte integrante dessa triade logocéntrica, recebe a funcéo de espectador que
firma um pacto com os atores, ‘fingindo’ durante o espetaculo que esta testemunhando
fatos reais que se desenrolam perante seus olhos, como se ele olhasse através de um
buraco de uma fechadura. Esses pensamentos foram reflexos de uma sociedade guiada
pela hierarquia da razéo sobre a emocdo. No entanto, seré que esses conceitos constituem
0 melhor ou Unico caminho para a construcao e realizacéo teatral?

O que caracteriza realmente o ato teatral? Como ele se constitui? E possivel defini-
lo? Segundo Antonin Artaud ele ainda nem sequer existe “(...) porque a danga e em
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consequéncia o teatro ainda ndo comegaram a existir” (Artaud apud Virmaux 2009, p.
332). Antonin Artaud prop6s uma grande transformacdo do teatro ocidental. Seu
pensamento pode ser apontado como estando no bojo das profundas mudangas que
cercam o fazer cénico no seculo XX, como mencionado acima. O autor apresentou uma
nova percepcao do teatro. Artaud desejava destruir o teatro da palavra, do texto e do
psicologismo. Ele buscava um teatro anarquico, poético, sombrio, misterioso e o efeito
metafisico através do humor e do medo que tocasse 0 espectador. Artaud almejava um
teatro que atacasse a sensibilidade do espectador e afetasse sua consciéncia. “Criticando
o teatro realista de seu tempo, Artaud invoca um teatro poético” (Irlandini 2011, p. 114).
Artaud se op0s ao teatro realista e sugeriu 0 rompimento dos principios narrativos do
drama.

Com frequéncia as pesquisas teatrais se voltam para a dramaturgia e tratam o texto como
se ele fosse um territorio natural da literatura, situagdo que [justamente] omite parte
essencial da identidade do objeto de estudo, precisamente a sua fluidez. E muito recente
entre n6s o reconhecimento do texto como materialidade teatral [cénica] especifica, o que
ja supde uma metodologia de pesquisa no minimo em atrito com a mera condicao literaria,
que tenderia a fazer do texto uma entidade monumental. (Branddo 2006, p. 142)

E neste mesmo sentido que Tania Brand3o defende que rever a metodologia da
pesquisa em Artes Cénicas hoje é uma necessidade urgente, uma vez que € ponto passivo
o0 reconhecimento de que o campo supde o espetaculo e a performance necessariamente
como condicdo de possibilidade. Considerar suas especificidades requer sim tomar
partido em direcdo ao espetaculo e a performance, atribuir estatuto a encenagcdo mesmo
gue ndo se perca sua relacdo com a dramaturgia, que deve agora ser entendida como ‘texto
para se ver’, isto é: que ndo se completa sendo quando encenada.

Antonin Artaud é precursor da destruicdo e despedacamento da dramaturgia
aristotélica, como um lobo que estracalha a carcaca de um animal, mas que ndo esta
satisfeito, e precisa ir a caca novamente. Artaud tinha fome de um novo teatro. O velho
teatro ja ndo mais saciava sua fome. E, de acordo com ele, as “maiores velharias” do
teatro ocidental eram a palavra e o didlogo. Artaud se interrogava porque o teatro
ocidental s6 conseguia se definir enquanto um teatro do texto, da palavra, da ordem e da
I6gica. “Cuidado com vossas logicas, Senhores, cuidado com vossas logicas, nao sabeis
até onde nosso 6dio a logica nos pode levar” (Artaud 2006a, p. 253).

A partir dessas ideias, empreendemos essa pesquisa, na qual teoria e préatica se
misturam a fim de realizar experimentos calcados nas proposicGes de transformacao
cénica apresentadas por Artaud ao longo de sua vida. Para burilar melhor essas propostas,
foram associadas ao trabalho as discussdes de Jacques Derrida, Gilles Deleuze e Félix
Guattari. Jacques Derrida, filosofo franco-magrebino pos-estruturalista, desenvolveu o
conceito de desconstrucao dentro da filosofia. Nessa pesquisa a ideia de mudanca radical
do teatro proposta por Artaud foi relacionada ao conceito de desconstrucdo e sera,
portanto, chamada de desconstrugéo teatral, assim como foi apresentado no comeco do
presente texto. Além disso, Derrida escreveu sobre teatro e se dedicou especificamente
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ao trabalho de Antonin Artaud nas obras A Escritura e a Diferenca (Derrida 2014): nos
capitulos “A Palavra Soprada” e “O Teatro da Crueldade e o Fechamento da
Representacao”, ¢ em Enlouquecer o Subjétil (Derrida 1998) durante todo o livro. Os
filésofos franceses Gilles Deleuze e Félix Guattari também desenvolveram teorias sobre
o0 teatro e seu fazer. Os dois trabalharam juntos, e escreveram muitos livros nos quais
discutiram conceitos e ideias revolucionarias sobre psicandlise, filosofia, politica,
educacéo e arte, sendo considerados fildsofos pos-estruturalistas. Na obra O Anti-Edipo
(2011c) iniciaram a discussdo do conceito de Corpo-sem-Orgéos baseado na novela
radiofonica Para acabar com o julgamento de deus de Antonin Artaud. Esse conceito é
retomado em outras obras e aprofundado em Mil Platos (2012, volume 3).

2.1. Qual teatro Artaud desejava desconstruir — ou poder construir?

Segundo Artaud, a origem ritualistica do teatro foi perdida ao longo dos anos devido a
fixacdo do fazer teatral em regras e da ndo compreensao do teatro como uma arte mutavel
e que €é ligada ao tempo e a sociedade na qual se encontra. Artaud acreditava que a arte
teatral precisava ser renovada, que a experiéncia cénica deveria alimentar a vida de seus
profissionais e espectadores. De acordo com ele, a arte sagrada foi corrompida e posta de
lado pelos valores burgueses. No seu entendimento, publico e atores foram anestesiados
ao longo dos anos para suportar a sociedade ocidental. Sera possivel desperta-los através
do teatro? Artaud acreditava que sim. Artaud almejava um teatro em que todos os
envolvidos fossem atingidos e abalados ao abandonarem seus lugares de conforto para
habitarem o caos onde as incertezas sao maiores que as certezas, mas que o0s levariam a
busca desesperada pela vida. “Artaud dizia que s6 no teatro poderiamos nos libertar das
formas limitadas nas quais vivemos nosso dia a dia. Isso fazia do teatro um lugar sagrado
onde pudesse ser encontrada uma realidade maior” (Brook 1970, p. 52). Todas essas
ideias revolucionarias propostas por Artaud — e outros — compdem o que mencionamos
anteriormente como estando no bojo da desconstrucao do fazer cénico no século XX.

Por exemplo, Artaud propds que a voz e o corpo dos atores ndo fossem escravos da
palavra, mas que suas nuances, formas e intensidades pudessem ser explorados para
deixar de servir unicamente a comunicacdo de um texto. Os seus experimentos e suas
ideias, rompem definitivamente com o teatro figurativo e sua voz, nos levando a um
estado de intoxicacdo e alucinacdo, ndo mais através do sentido da semantica da palavra,
e sim através do sensorio da voz. (Irlandini 2011, p. 118).

Artaud desejava explorar o0 sensorio através da destruicdo de uma cena psicoldgica
estagnada. “No ponto de desgaste a que chegou nossa sensibilidade, certamente
precisamos antes de mais nada de um teatro que desperte: nervos ¢ coragao” (Artaud
2006b, p. 95). Voz e corpo ndao eram mais entidades separadas, mas deveriam ser
exploradas da mesma maneira, a fim de criar imagens e sensac¢des, ndo historias.

Artaud propbs uma verdadeira desconstrucéo da arte teatral tal como era feita até
entdo. O termo desconstrucdo aqui empregado foi elucidado pelo filésofo Jacques
Derrida. Considerado pds-estruturalista, Derrida defendeu que o pensamento metafisico,
também chamado por ele de logocéntrico, se desenvolve por meio de dicotomias e cria
oposicles que acabam por fazer com que um lado se sobressaia sobre o outro. Pois,
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segundo ele, através dos antagonismos um dos opostos acabaria sempre sendo renegado
ou demonizado. De acordo com o autor € preciso anular ou igualar as polaridades atraves
da desconstrucdo, estratégia gerada a fim de inverter as hierarquias. Essa inversao
possibilita a quebra da I6gica do pensamento pré-concebido e ao mesmo tempo a abertura
de novos caminhos e reflexdes.

Fazer justica a essa necessidade significa reconhecer que, em uma oposicdo filoséfica
classica, nds ndo estamos lidando como uma coexisténcia pacifica de um face a face, mas
como uma hierarquia violenta. Um dos dois termos comanda (axiologicamente,
logicamente etc.), ocupa o lugar mais alto. Desconstruir a oposi¢do significa,
primeiramente, em um momento dado, inverter a hierarquia. (Derrida 2001, p. 48)

Derrida esclareceu que a desconstrucdo € um gesto duplo que se da por meio da
inversdo e do deslocamento. A inversdo possibilita a analise de um conceito por outra via
trazendo a tona um novo olhar sobre ele. Ja o deslocamento faz com que uma ideia se
mova e ndo seja apenas consequéncia de seu oposto. Ao utilizar as ferramentas de
inversdo e deslocamento, pensamentos filosoficos pre-estabelecidos podem ser revistos
fazendo com que surjam novas questdes e desdobramentos.

O abalo provocado por este duplo gesto libera 0 pensamento de seu enclausuramento na
hierarquia de uma certa estrutura conceitual, desmistificando sua suposta naturalidade e
apontando para seu carater instituido. Derrida nos lembra a importancia de se perceber que
todos os conceitos sdo construidos e, por isso, também, passiveis de serem desconstruidos.
(Freire 2010, p. 19)

Derrida se debrucou sobre a discussdo da escrita e do discurso explicitando o
conflito que existe entre esses conceitos. O autor acreditava que no pensamento ocidental
a escrita é submetida ao discurso, sendo considerada apenas como registro da fala,
exacerbando assim o logos. Essa é a grande oposicdo debatida por Derrida. Antonin
Artaud também questionou 0 pensamento logocéntrico ocidental. Artaud por sua vez,
acreditava que a fixacdo da arte como linguagem faz com que a cultura seja entendida
como entidade diferente da civiliza¢do, que para ele € uma viséo errénea. “Protesto contra
a ideia separada que se faz da cultura, como se de um lado estivesse a cultura e do outro
a vida; e como se a verdadeira cultura ndo fosse um meio refinado de compreender e
exercer a vida” (Artaud 2006b, p. 4). Além disso, segundo Artaud, a palavra ocupava o
centro do teatro ocidental realizado no inicio do século XX. De acordo com ele, a fixacao
do teatro no texto e na palavra faz com que a arte e o teatro se separem da vida. Derrida
enfatizou no texto “A Palavra Soprada” o grito de Artaud pela desconstrucao do teatro
através do fim da oposicao entre pensamento e vida.

Artaud quis destruir uma histdria, a da metafisica dualista que inspirava, mais ou menos
subterraneamente 0s ensaios acima evocados: dualidade da alma e do corpo sustentando,
em segredo sem duvida, a da palavra, a da existéncia, do texto e do corpo etc.. (Derrida
2014, p. 257)
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As palavras regiam o pensamento racional e faziam com que o teatro se afastasse
da vida. Assim, o teatro servia unicamente a representacao de um texto e fazia com que
0s outros elementos cénicos fossem apenas ‘acessorios’ do texto. Na medida em que o
teatro desejava ser mera mimese da vida, ele se afastava dela e de sua forca criadora,
destruindo assim o proprio teatro. “O Ocidente — e essa seria a energia da sua esséncia —
sempre teria trabalhado para a destruicdo da cena. Pois uma cena que apenas ilustra um
discurso ja nao ¢ totalmente uma cena” (Derrida 2014, p. 345). Dessa maneira, a proposta
de Artaud, na andlise de Derrida, também englobava acabar com a dualidade texto e
encenacdo, promovendo assim, a equalizacdo de todos os elementos de um espetaculo
teatral, acabando com a soberania do texto no teatro ocidental. Vemos um impacto direto
da proposta artaudiana no modo como a investigagdo artistica em artes cénicas vem sendo
concebida desde entdo, uma vez que sua desconstrucdo das hierarquias tradicionais do
teatro possibilitou a fragmentacdo da cena e sua investigacédo a partir de novas e diferentes
perspectivas.

3. A Oficina de Criacdo como Estudo de Caso e sua organizagdo em Rizomas

A disciplina Oficina de Criacdo Cénica A, que teve por subtitulo Desconstrucdes
Artaudianas: do Teatro da Crueldade ao Corpo Sem Orgdos, foi oferecida no
Departamento de Artes da Universidade Federal de Ouro Preto, Minas Gerais (Brasil), no
segundo semestre de 2018 e contou com a participacdo de vinte alunos, tanto da
licenciatura, quanto do bacharelado em artes cénicas. Caracterizou-se ainda como
atividade de estagio docente, desenvolvida no ambito do Programa de Pds-Graduacao em
Artes Cénicas (PPGAC / UFOP) pelas autoras deste artigo, que se utilizam deste espaco
para discutir os resultados alcancados nos experimentos a luz da investigacdo artistica e
da pesquisa metodoldgica e cartografica em artes cénicas.

A disciplina foi dividida em trés partes ou momentos investigativos, que se
complementavam e estavam inteiramente interligados: discussdo de textos, exercicios e
experimentos. A discussdo de textos foi importante para apresentar aos alunos as obras e
as principais nogoes artaudianas. Muitos deles nunca haviam lido nenhum material do
Artaud. As discussdes teoricas foram distribuidas ao longo do semestre e abordavam trés
grandes eixos: Artaud e seu contexto histérico, politico, artistico e social; o Teatro da
Crueldade; e o Corpo sem Orgdos. Apos as discussdes, os alunos realizavam exercicios
sugeridos pelas autoras e criados a partir dos textos e questfes levantadas — o que
constituiu o segundo momento investigativo. As praticas foram por nos desenvolvidas a
partir das indicacOes artaudianas e exercicios teatrais adaptados do nosso repertorio
construido ao longo de nossos estudos. Ja o terceiro momento investigativo, que
chamamos propriamente de experimentacOes criativas, possibilitavam criagdes
individuais dos alunos desenvolvidas a partir das discussdes e dos exercicios a fim de
criarem pouco a pouco partituras cénicas. A cada experimentacao eles testavam figurinos,
acOes, imagens, locais e dia apos dia alimentavam seus trabalhos. Criar esse formato ndo
foi tarefa facil, uma vez que equivaleu a uma tentativa de organizar didaticamente o ‘caos
artaudiano’. No entanto, apesar das dificuldades e dos recortes os resultados foram
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satisfatorios, geraram discussdes riquissimas e trabalhos artisticos inesperados. Ao longo
do processo foi solicitado que os alunos registrassem seu progresso:

H& uma prética preciosa para a cartografia que é a escrita e/ou o0 desenho em um diério de
campo ou caderno de anotagoes [...]. Ha transformacao de experiéncia em conhecimento e
de conhecimento em experiéncia, numa circularidade aberta ao tempo que passa. (Kastrup,
Passos & Escdssia 2009, pp. 69-70)

Como parte da avaliagdo da disciplina, os alunos foram convidados a compor, ao
longo do semestre, um Memorial Afetivo de seu proprio processo: espécie de ‘diario de
bordo’, com memodrias e relatos que poderiam desenvolver no formato que desejassem a
fim de registrar o trabalho realizado ao longo do semestre, suas inquietacdes e criacdes —
executando-se assim, eles também, uma pratica cartografica durante a pesquisa. E o
carater circular também se evidenciou, uma vez que ndo apenas as proposi¢cdes eram
alteradas a partir dos experimentos, como também nosso mapeamento dos resultados era
alimentado pelo deles, em espiral e de forma transversal.

pela transversalizacdo realizada por préticas da participagdo, inclusdo e traducdo,
afirmamos o paradoxo da inseparabilidade das ideias de comum e heterogeneidade. Somos
levados, entdo, a ficar no limite instavel entre 0 que comuna e o que difere; entre o que
conecta os diferentes sujeitos e objetos implicados no processo de pesquisa e 0 que, nessa
conexdo, tensiona; entre o que regula o conhecimento e o que o mergulha na experiéncia.
(Kastrup & Passos 2013, p. 266)

Figura 1. Memorial Afetivo do processo da aluna e atriz: K. N.

Fonte: Tamira Mantovani (Ouro Preto, Brasil, 2018).
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O Memorial Afetivo funcionou como um mapa do trabalho ao cartografar o processo de
maneira artistica e sensivel. Neste sentido, este material foi de extrema importancia para
a reflexdo sobre a pesquisa por parte dos proprios alunos, para seu desenvolvimento
criativo e critico como um todo, bem como para o incremento qualitativo de seus
resultados. Além disso, gracas aos memoriais afetivos, para além da analise e reflexd@o
sobre o funcionamento e o decorrer da disciplina, estes possibilitaram que se criasse um
espacgo ‘entre’, um espaco transversal e afetivo entre os alunos e seu proprio trabalho, e
também entre nds (pesquisadoras e alunos), o que potencializou a criagdo artistica,
tensionada necessariamente entre conhecimento e experiéncia. “Esses relatos ndo se
baseiam em opinides, interpretacGes ou analises objetivas, mas buscam, sobretudo, captar
e descrever aquilo que se da no plano intensivo das forcas e dos afetos” (Kastrup, Passos
& Escdssia 2009, p. 70).

Justamente por isso, 0s experimentos tanto da disciplina quanto das oficinas foram
também por n6s mapeados, desde o seu desenvolvimento teorico até suas aplicacdes
praticas. Dessa forma, foram analisados, refeitos e transformados ao longo da pesquisa
reafirmando o carater cartografico (isto é: aberto, porém interconectado) da mesma. Para
exposicao e discussdo dos resultados, os dois blocos teméticos mais relevantes e mais
profundamente desenvolvidos e / ou aprofundados durante o semestre foram organizados
em pecas que denominamos, justamente, de rizomas. Cada rizoma funcionard aqui como
um eixo aglutinador para discussdo dos resultados mapeados. Neste sentido, enfatizamos
aqui as palavras de Sueli Rolnik, observacdo que também se torna nossa: “as cartografias
que se seguem trazem marcas dos encontros que as foram constituindo, (...) misturando-
se e compondo-se de algumas paisagens contemporaneas” (Rolnik 1989, p. 24), a medida
em que o proprio carater processual e aberto da propria pesquisa em artes foi, também, se
evidenciando e se fortalecendo.

Figura 2. Memorial Afetivo do processo da aluna e atriz: K. N.
Fonte: Tamira Mantovani (Ouro Preto, Brasil, 2018)
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3.1. Rizoma ‘Texto, Sonoridades e as Glossolalias’

A primeira desconstrugdo proposta por Artaud no plano cénico foi a quebra do texto, da
lingua e da linguagem teatral, como mencionamos anteriormente. Artaud propds que o
texto saisse da posicdo de destaque dentro do fazer teatral para que o teatro se tornasse
mais horizontal, sendo assim reconstruido. “Reconstruir a cena, encenar finalmente e
destruir a tirania do texto &, portanto, um Unico e mesmo gesto” (Derrida 2014, p. 345).
Segundo Artaud, o texto deveria ser mais um dos elementos cénicos e ndo o ponto central
da encenacdo. Como visto anteriormente, o texto dramético era o elemento mais
importante do teatro francés do inicio do seéculo XX e Artaud, contrapondo o0s
encenadores desse periodo, propds um teatro livre das amarras da palavra e desconstruido
através da equidade dos elementos postos em cena

Além de retirar o texto do seu trono teatral, Artaud prop6s outras mudancas dentro
do campo fonético. Ele ndo queria que as palavras fossem completamente retiradas do
teatro, mas que elas ocupassem posicao igualitaria em relacdo aos outros elementos e,
ademais, possuissem o mesmo valor que as palavras pronunciadas em nossos sonhos
(ideia fruto de suas pesquisas surrealistas), ou seja, as palavras, os sons e fonemas nao
seguiriam uma ldgica racional linear. Ndo ter a obrigacdo de representar um texto
dramético faz com que o ator tenha liberdade para explorar seus inUmeros recursos vocais
e sonoros para coloca-los em cena.

Artaud queria que seus atores explorassem seus corpos e vozes que, desde suas
ideias sobre o Teatro da Crueldade, ja ndo estariam dissociados. A investigacdo criativa
e artistica do Corpo e da Voz fazem parte da mesma esfera e ndo podem ser separados.
Dessa maneira, 0 corpo torna-se sonoro e a voz gestual. Ambos possuem a mesma
poténcia criativa. Experimentacdo é palavra chave para o ator do teatro sonhado por
Artaud. Ele acreditava na decomposicao e investigacao artistica das palavras, sonoridades
e ritmos. “Toda palavra ¢ fisica, afeta imediatamente o corpo” (Deleuze 2011b, p. 90).

Artaud entdo comecou a empreender uma pesquisa dentro e fora de seus escritos
sobre as sonoridades. Ele experimentava sua voz e sons em seus poemas, manifestos,
atuacbes e o fez principalmente em sua novela radiofénica: Para acabar com o
julgamento de deus. Dessa maneira, 0s alunos da disciplina foram instigados a
experimentar suas vozes e sonoridades como parte integrante de seus corpos e hdo como
elementos isolados.

Artaud experimentou sua voz e a sonoridade das palavras por meio de sua escrita
compulsoria desconstruindo as palavras, sendo um estrangeiro em sua prépria lingua, de
acordo com Deleuze. Em seu processo criativo e investigacdo artistica, Artaud criou
palavras, valeu-se de cacofonias, sussurros, gritos linguagem poética — construcao que
realizou desde seus primeiros escritos e das chamadas glossolalias.

Glossolalia: palavra ampla de sentidos, estranha, historicamente mutante, conceitualmente
espessa, de muitas camadas, emanacao de manifestacdes divinas e psiquiatricas, de transes,
de contornos poéticos, contraditoria, fugidia, obscura... Como pratica de enunciacéo, ela se
configura aqui, porosamente, como experiéncia possivel no campo da performance vocal,
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no entanto, ela se relaciona e faz precipitar uma gama infinda, muitas vezes insondavel, de
aspectos que contribuem para uma visao sonoro-poética da vocalidade: cantos litargicos,
formulas ocultistas, linguas inventadas, vaticinios oraculares, vozes de possessao, discursos
ininteligiveis, jogos teatrais, transgressdo linguistica, ruidos de vozes... Fagamos
primeiramente uma viagem etimoldgica possivel dentro de uma de suas muitas histérias,
comecando pelo termo em si. (Almeida & Lignelli 2016, pp. 74-75)

Falar em linguas, ‘estar possuido’ ou delirando, quando o sujeito foge do padréo
racional e I6gico de organizar as palavras e fonemas ele € posto a margem da sociedade
e considerado louco. Artaud experimentou maultiplas vozes e sonoridades, além de criar
palavras e atentar-se ao efeito causado por essas criagcdes colocando a lingua em variacao
continua. Em qualquer contexto relacionado a pratica glossolalica, ela sempre se
relaciona com uma instabilidade, seja do discurso, seja da vocalidade, seja do texto
escrito, sempre como transbordamento e excesso de um cddigo, norma ou de uma
estrutura (Almeida & Lignelli 2016, p. 76).

A glossolalia desestabiliza o logos uma vez que quebra com o controle e a ordem
do discurso compreensivel. Ela foge aos sentidos, ndo tem estrutura fixa, possui carater
heterogéneo. A glossolalia opera a desconstrucao da linguagem falada, justamente o que
desejava Artaud. “O que pode a voz em um corpo sugerido por Artaud? Isso implicaria
um conjunto de praticas de desarticulacdo, dessubjetivacdo e a-significacdo, como
apontam Deleuze e Guattari” (Almeida & Lignelli 2016, p. 82).

Durante o semestre letivo, os alunos puderam experimentar ao longo da disciplina
um pouco destas ideias artaudianas. Muitos exploraram diversas possibilidades de
variacOes da lingua, linguagem e das sonoridades. No entanto, iremos destacar somente
o trabalho da aluna J. O., que ao fim do processo de experimentacdo da oficina, criou o
experimento cénico-performatico POMOC. Desde as primeiras aulas, J.O. trabalhou com
as palavras. Primeiramente escreveu muito: desejos, sentimentos e sensacdes. E em
muitos experimentos espalhou papeis e escritos pelo departamento de artes cénicas.
Entdo, uma acgéo se fixou: pedir socorro. Mas seu pedido parecia ser sempre ignorado, 0
que foi deixando a atriz cada vez mais frustrada. Ela passou a explorar possiveis
sonoridades de um pedido de socorro. Em sua investigacgdo artistica, encontrou a palavra
pomoc (que significa ajuda em polonés) e testou sua sonoridade, a visualidade da palavra
e as sensagdes que a mesma causava nela e nos espectadores.
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Figura 3. Experimento cénico POMOC, aluna e atriz J.O.
Fonte: Thiago Ferraz (Ouro Preto, Brasil, 2018)

Em uma das experimentac6es, apos muitos pedidos de socorro ela disse: “Eu resolvi parar
de falar” e decidiu integrar essa auséncia de fala articulada ao experimento. Aos poucos
outras camadas foram acrescentadas, como por exemplo, o uso das sonoridades
produzidas pelo figurino que a atriz estava utilizando como a respiragao ofegante causada
pela sacola plastica que cobria sua cabeca a que foi acrescida de uma espécie de canto
lirico, como o som dos saltos ao caminhar e a friccdo dos balGes que passou a usar ao
redor do corpo, como forma de protegdo. Temos assim que a palavra e o texto foram
desconstruidos de diversas maneiras no experimento da J.O. Seja por meio da repeticéao,
do canto, da utilizagdo de um idioma pouco difundido, que para nés tornou-se uma
glossolalia, dos sussurros ou dos gritos, formando uma tessitura de signos interconectados
que puderam ser mapeados e compreendidos em sua interconexao.

3.2. Rizoma ‘A desconstrugio do Corpo rumo ao Corpo-sem-Orgéos’

Temos uma progressiva mudanca na obra artaudiana em que o teatro da crueldade e seu
‘desmanche’ das hierarquias do palco conduz também a uma necessidade de recolocagao
do corpo neste horizonte, conduzindo & génese do conceito de Corpo-sem-Orgéos na obra
tardia de Artaud, um de seus conceitos mais férteis, por permitir tratar até mesmo o corpo
humano ndo como ‘algo dado’ mas como um fluxo, destratificado e em processo.
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Os fil6sofos Gilles Deleuze e Félix Guattari também discutiram as desconstrucdes
teatrais propostas por Artaud, no entanto suas discussdes ndo se limitaram ao plano
artistico, mas também abrangeram a maneira como o pensamento de Artaud transformou
a ideia de corpo e vida para além do teatro. A maior discussdo gerada por esses dois
autores sobre Artaud foi sem ddvida o conceito de Corpo-sem-Orgéos desenvolvido por
eles a partir da novela radiofénica Para acabar com o julgamento de deus de Antonin
Artaud. “O CSO ¢ o que resta quando tudo foi retirado. E o que se retira é justamente o
fantasma, o0 conjunto de significancias e subjetivagoes” (Deleuze & Guattari 2012, p. 14).

Em sua novela radiofonica, Artaud propés o fim da divisdo do corpo em 6rgéos. O
corpo com 0rgaos representava um corpo estruturado, setorizado e que servia ao sistema
capitalista. Um corpo anatémico, perfeito, sem méaculas, escravo do trabalho. Essa ideia
surgiu também na modernidade quando o corpo foi comparado & uma maquina que
funciona por meio de engrenagens, Deleuze e Guattari falaram como 0s corpos
vitrificados, costurados e abjetos nos causam horror. Artaud causou esse horror, ele
possuia um corpo desviante. Seu corpo destrogcado foi causa e consequéncia dos anos de
internacdo, os eletrochoques e 0 uso continuo de medicamentos. O corpo de Artaud ndo
possuia valor instrumentalizante, foi consequéncia de uma sociedade desgastada e
desmantelada pela guerra. Artaud era contra a sociedade europeia e o0 sistema bélico no
qual vivia. Por isso, ao reivindicar uma arte que nédo se separasse da vida, ele apresentou
esse corpo abjeto, que queria ser esquecido e ignorado pela sociedade e pelo governo mas,
Artaud ndo deixou, ele o apresentou em seus textos, em suas concepgdes artisticas e em
sua propria existéncia, desconstruindo assim a nocdo de corpos ideais, perfeitos e
padronizados. Construir um Corpo-sem-Orgdos é voltar-se diretamente para o corpo. O
Corpo-sem-Orgaos é, portanto, um corpo livre das dicotomias e binaridades. O cérebro
ja ndo é mais a razdo e o coragdo a emocao, 0 corpo € um so, um todo, conectado ao
espirito.

Deleuze explicitou em seu texto “Para dar um fim ao juizo”, encontrado em sua
obra Critica e Clinica (1993), que os homens passam por um processo de juizo e
julgamento todo o tempo pela sociedade através de instancias como o Poder e a Igreja.
No Ocidente os homens assumem uma divida com Deus: a vida, e sdo julgados por ele.
Segundo ele, Artaud prop6s a libertacdo do homem através da ideia de crueldade que se
mostra oposta a chamada doutrina do juizo. “Artaud dara ao sistema da crueldade
desenvolvimentos sublimes, a escrita de sangue e de vida que se opde a escrita do livro,
como a justica ao juizo, e acarreta uma verdadeira inversao do signo” (Deleuze 2011a, p.
165).

E preciso lembrar que a inversdo é um movimento pertencente & desconstrugio
derridiana. Alem disso, Deleuze afirmou que corpos desviantes se desprendem do juizo.
“E nos estados de embriaguez, bebidas, drogas, éxtases que se buscard o antidoto ao
mesmo tempo do sonho e do juizo” (Deleuze 2011a, p. 167). Para Deleuze a doutrina do
juizo invade e limita os corpos separando-os em 6rgaos. Um corpo setorizado € um corpo
organizado. Dessa maneira as fun¢bes do organismo e seus sentidos sdo separados,
polarizados, isto é, hierarquizados. E € so através de um corpo setorizado que o juizo pode
agir.
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Os alunos da disciplina foram convidados a experimentar novas possibilidades
corporais e explorar seus corpos e vozes de maneira tanto unissona quanto desarmaonica,
como forma inovadora de investigacdo artistica, que era também, apds cada aula,
‘mapeado’ ou melhor dizendo, ‘cartografado’ no diario / Memorial Afetivo, como forma
de registrar e possibilitar a investigacéo artistica de cada um.
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Figura 4. Experimento cénico ‘(IN)CORPORAL’, aluna e atriz: K. N.
Fonte: Thiago Ferraz (Ouro Preto, Brasil, 2018)

Dentro das experiéncias realizadas pelos alunos, a investigacdo e o processo criativo da
aluna K.N. teve destaque. A aluna criticou os corpos padronizados pelo sistema capitalista
através da criacdo de imagens compostas por um corpo cheio de amarras e ataduras. O
corpo que aparentava estar doente tentava manter-se em uma cadeira de rodas, mas
sempre caia. Além disso, ostentava em suas costas um manequim de plastico que sufocava
aquele corpo tornado disforme e alquebrado. “Artaud apresenta esse ‘corpo sem 6rgaos’
que Deus nos roubou para introduzir o corpo organizado sem o qual o juizo ndo se poderia
exercer. O Corpo-sem-Orgaos é um corpo afetivo, intensivo, anarquista, que s6 comporta
polos, zonas, limiares e gradientes” (Deleuze 2011a, p. 168).

A operacdo maior de desconstrucdo artaudiana e de sua investigacéo artistica era o
fim da distingéo entre arte e vida e ela s poderia ocorrer através da igualdade de todos
os elementos da encenacdo. Essa préatica ocorreria, segundo Artaud, através de um teatro
que retornasse a sua origem, ou utilizando termos deleuzianos: um teatro que recorresse
ao seu plano de imanéncia: local originario onde estdo suas verdadeiras ideias, gestos
anteriores as palavras e a conexdo com 0 cosmos ocorre. Para Artaud, seria preciso
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desprender-se do texto, ferramenta maior do logos e da Razdo. Artaud acreditava também
que as mudancas e o desapego a palavra deveriam acontecer dentro e fora do teatro, pois
sua teoria ndo € s6 uma teoria teatral, mas, de certo modo, pode também ser considerada
uma teoria cultural. Sua polémica é contra toda a tradi¢éo europeia da representacdo, que
duplica o real no drama como forma fechada e hierarquizada. (Lehmann 2007). Apenas
superando o paradigma da representacdo (mimesis) seria possivel capturar o espirito e
tocar todos aqueles que partilhavam o ato cénico, despertando a sensibilidade e
encontrando o caminho entre o gesto e o pensamento.

4. Consideraco0es finais

A vida de Artaud estava inserida em seus escritos. Em muitos de seus textos o autor fez
referéncia a pessoas e acontecimentos que marcaram sua existéncia e influenciaram seu
trabalho. Dessa forma, os alunos da disciplina foram, aula apés aula, convidados também
a trabalharem questBes que lhe fossem urgentes e que alguma forma estivessem
diretamente conectadas as suas vidas, desejos e questdes pessoais, mapeando-as em sua
propria investigagdo artistica. No caso de Artaud, seu pathos é também seu caminho e
sua ‘loucura’ (sua profunda critica aos descaminhos da modernidade e sua tentativa de
estabelecer uma nova possiblidade de se fazer teatro contribuiu de forma elogquente para
a investigacao artistica no século XX).

Se o teatro dramatico era aquele que obedecia ao ‘primado’ do texto, subordinado
as categorias de imitacdo e acdo, isso significava que nele predominava a esfera
intersubjetiva que constroi a acdo (o didlogo como lugar da oferta de sentido, totalidade
narrativa, a servico da qual os demais elementos da encenacdo eram postos) mas,
sobretudo, como expressdo de uma subjetividade, seja do diretor ou mesmo do autor. Esse
é justamente um dos pontos sobre o qual a critica de Artaud se tornou ferina, como
Lehmann nos mostra:

O ator é apenas um agente do diretor, que por sua vez, apenas ‘repete’ aquilo que foi
previamente escrito pelo autor. E 0 autor ja esta ele proprio comprometido com uma
representacdo, logo uma repeticdo, do mundo. Era com esse teatro da ldogica da
reduplicacdo que Artaud queria acabar. De certo modo, o teatro poOs-dramatico é
consequéncia disso: ele quer que o palco seja origem e ponto de partido, ndo o lugar de
uma copia. (Lehmann 2007, p. 50)

A partir de Artaud, e em um trabalho que depois seria fortalecido por outros como
Jerzy Grotowski e Eugenio Barba, em dire¢&o a radical transformac&o do trabalho do ator
e do que seja a pesquisa em artes cénicas. Sobretudo na segunda metade do século XX, o
ator assumiria o papel de pesquisador de sua prépria pratica — ao que perguntamos:
acabaria por se tornar ‘cartégrafo de si mesmo’? A posicao assumida por Artaud em prol
da construgédo de uma cena cuja poética ndo dependa (apenas) das palavras, e a sinalizagdo
de que ainda antes a razao e o discurso, bem como o sujeito, entraram em crise, mostram
uma tendéncia, uma virada na maré que se mostrara dominante ao longo de todo o século
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XX. Essa percep¢do sera ainda ecoada por muitos outros artistas e pensadores, mas
décadas seguintes. Essa é apenas a ponta do iceberg.

Como destaca Sueli Rolnik, a cartografia ndo estabelece um mapa, no sentido de
um todo estatico e imutavel. Ela ndo se propde definitiva, territorio ou estrato
estabelecido. Ao contrario “é um desenho que acompanha ¢ se faz a0 mesmo tempo que
os movimentos de transformag¢ao” ocorrem. E neste sentido, permanece aberta a0 mesmo
tempo em que é particularmente Gtil para momentos de perda ou crise de referéncias —
como este, de crise do sujeito e das referéncias, que vivemos.

A cartografia, nesse caso, acompanha e se faz a0 mesmo tempo que o desmanchamento de
certos mundos — sua perda de sentido — e a formacéo de outros: mundos gque se criam para
expressar afetos contemporaneos, em relacdo aos quais 0s universos vigentes tornaram-se
obsoletos. (Rolnik 1989, p. 23)

O mundo dramaético, nascido na modernidade (assim como o pensamento cartesiano
e 0 método cientifico convencional) estaria se ‘desmanchando’ — ou pelo menos perdendo
seu primado — no teatro a medida em que este se consolida dentro do conceito, mais
amplo, de Artes Cénicas? Para Lehmann (2007), o projeto de Artaud pode ser entendido
como aquele que antecipou e anunciou as mudancas fundamentais por que passariam as
Artes da Cena e sua investigacdo artistica no século XX, na medida em que anteciparia
alguns elementos de sua estética em crise. Sobretudo na busca por uma linguagem teatral
outra que ndo a do drama, calcado no didlogo, mas sim calcada no corpo, sua
expressividade e movimento: o corpo como um hierdglifo que precisava ser decifrado.
Na compreensédo de Lehmann as vanguardas sdo um passo importante para o rompimento
com a tradicdo ocidental, para a tentativa de superacdo da modernidade e suas formas de
arte, ainda que esta fosse uma tarefa que ndo conseguiram realizar totalmente. Isso
significa que as contribuicbes da obra de Artaud para a construcdo do teatro
contemporaneo sao marcantes, fazendo parte da revolugédo que teria tornado este possivel,
mas ndo sdo ainda sua plena realizacdo: antes servindo de marco para as transformacoes
ainda mais radicais que viriam a medida em que o ‘mundo dramatico’ do teatro tradicional
entra em crise, naquilo que Lehmann chama de ‘p6s-dramético’. Pensar entdo a (pré-)
historia do pds-dramatico, como Lehmann pontua, é retroceder a aurora do século XX,
identificando nas vanguardas artisticas, em seu carater de inovacdo e experimentacdo, a
origem das muitas tendéncias, da fragmentacéo e do pluralismo da cena contemporanea,
naquilo mesmo que ela tem de mdltipla, de indémita, de fisica e de intensa.

E possivel fazer assim uma retrospectiva como fundamento para compreender a
superacéo (ou tentativa de superacdo), ou melhor, a desconstrucdo da modernidade e de
seus valores que tera lugar ao longo de todo século XX, inclusive tocando as artes cénicas
e alcando esta ao status de campo independente do conhecimento em artes, detentora de
sua propria linguagem fisica e de formas de experimentacdo e investigacdo artistica
proprios, alguns extremamente ricos, e de infinitas possibilidades — aos quais 0 método
cartografico se mostrou aderente e extremamente contemporaneo, uma vez que pde 0
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carater processual e circular do processo criativo contemporaneo, aqui investigado, em
evidéncia.

Finalizando, enfatizamos assim que a cartografia, como metodologia para a
pesquisa baseada em Artes, aplicada ao campo das Artes Cénicas hoje, justamente por
seu carater multiplo e processual, se mostrou aplicavel. Esta foi aqui, como observado de
inicio, realizada em dois planos: individualmente, por cada aluno ao registrar e mapear
seu proprio experimento e, em um segundo momento, pelas autoras, como forma de
discutir o processo criativo da oficina realizada como um todo — discusséo que culminou
em seu registro na forma do presente artigo. Com isso, enfatizamos, que o ponto central
desta investigacdo se confirmou: a cartografia como processo circular, aberto e
intercambidvel apresenta caracteristicas que se coadunam e complementam perfeitamente
o caréter tipicamente processual, de ensaio e reensaio, de experimentacdo continua,
inerente ao campo das artes cénicas. Dentro deste escopo, observamos que cartografia e
pesquisa baseada em artes se complementam e potencializam, mostrando-se, portanto, o
método cartografico como ferramenta valida para a pesquisa e trabalho do ator em seu
processo criativo.
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A DUALIDADE ARTISTICA DO COMPOSITOR-INTERPRETE
THE ARTISTIC DUALITY OF THE COMPOSER-PERFORMER
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A obra de arte vive apenas nas interpretagdes que dela séo feitas, um facto que ganha maior
dimens&o no caso da musica e outras artes performativas, sendo essas interpretacdes infinitas
perante uma infinidade de personalidades interpretantes. A interpretacdo supostamente exige
fidelidade ao significado da obra, mas a obra também deixa uma margem de liberdade,
inevitavelmente, para a visdo do intérprete. Composic¢do e performance musical implicam
interacdo com uma realidade fisica que impde limitacGes, perante as quais as personalidades
dos artistas tomardo diferentes decisdes para superar os obstaculos, revelando um estilo, que
deixard transparecer na obra o espirito da pessoa. Consideramos que na situacdo especial do
compositor-intérprete, ou seja, 0 compositor que compde uma pega que o proprio executa, o
artista passa por um dialogo com a matéria mais de uma vez, lidando com a realidade fisica,
primeiro durante a composic¢éo e depois na performance, comunicando dessa forma a obra e a
sua maneira de ver a obra ao mesmo tempo. Neste caso ndo ha duas personalidades intervindo
na mesma obra, mas uma Unica pessoa em diferentes situacdes e lapsos temporais, a interagir
com a forma em distintos aspetos, representando um desafio pouco divulgado, que analisamos
neste artigo.

Palavras-chave: Compositor. Intérprete. Guitarra. Musica. Performance. Arte.

The work of art lives only in the interpretations that are made of it, a fact that have greater
dimension in the case of music and other performing arts; besides that, these interpretations
are infinites before a multitude of personalities. The interpretation supposedly requires
faithfulness to the musical work, but the work also inevitably leaves a margin of freedom for
the interpreter's view. Composition and musical performance imply interaction with a physical
reality that imposes limitations, in which the personalities of the artists will make different
decisions to overcome the obstacles, revealing a style that will show the spirit of the person in
the work. We consider that in the special situation of the composer-performer, that is, the
composer who write a piece that he himself performs, the artist goes through a dialogue with
the matter more than once, dealing with physical reality, first during the composition and later
in the performance, thus communicating the work and its way of understanding the work at
the same time. In this case there are not two personalities intervening in the same work, but a
single person in different situations and time lapses, interacting with the form in different
aspects, representing a little-known challenge, which we analyze in this article.

Keywords: Composer. Performer. Guitar. Music. Performance. Art.
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1. Introducéo

Ainda ha pouco conhecimento sobre as diferentes fases criativas que vive o
compositor-intérprete no d&mbito da mdsica chamada de erudita ou cléssica. Nesse
sentido, é positivo entender melhor qual o trabalho do intérprete que toca as suas
préprias composicBes e seu didlogo criativo interior, pois, entre outras razdes, esse
conhecimento pode derivar em novas abordagens do fenébmeno musical e pode ser um
recurso Util do ponto de vista pratico para o intérprete. Por causa da amplitude do tema,
mas também por ser um assunto préximo do autor, optamos por nos focar apenas nos
desafios enfrentados pelos compositores-guitarristas no seu labor artistico, para tentar
entender o seu dialogo interno e como eles conseguem por fim obter um produto
musical ambivalente.

2. Factos histéricos

Até finais do século XIX ainda era bastante habitual que os musicos executantes
instruidos compusessem as suas proprias obras musicais, continuando uma antiga
tradicdo, embora eventualmente pudessem executar pecas de outros autores em
versdes mais ou menos livres. Alids, durante os séculos XVIII e XIX viveram
numerosos musicos que hoje sdo recordados, sem surpresa, como compositores-
instrumentistas, por exemplo Mozart e Liszt, entre os pianistas, Boccherini e Paganini,
entre 0s executantes de corda friccionada, e Sor e Mertz, entre 0s guitarristas, embora
estes Ultimos sejam menos mediaticos.

No entanto, a partir do século XX houve uma grande mudanca no paradigma do
musico concertista que, paulatinamente e de forma praticamente inadvertida, foi
abandonando a sua faceta de compositor para se tornar principalmente um musico
executante, especializando-se na parte técnico-musical da interpretacdo artistica
(Suérez-Pajares 1997).

Poderiamos inferir que essa mudanca de modelo foi a consequéncia do acimulo
de composic¢des ao longo do tempo, que criou um rico acervo de obras valiosas para
tocar, tornando menos necessaria a producdo de novo repertério. Também seria
possivel elucubrar que as composicdes dos Ultimos séculos se tornaram cada vez mais
complexas e dificeis de executar, fazendo com que as atividades de compor e tocar
fossem quase incompativeis e, consequentemente, que 0s concertistas tenham
preferido dedicar-se exclusivamente a execucdo instrumental. Mas, no fundo,
observando determinados acontecimentos histéricos, essa mudanga parece radicar
primordialmente nas alteracGes sofridas pela sociedade ocidental na passagem do
século XIX para o século XX, que deram lugar a uma nova mentalidade de
especializacdo profissional, privilegiando a monotarefa para propiciar a produtividade
industrial, e nessa viragem estaria incluida a producéo musical.

Antes de continuar com esta ideia, vamos centrar-nos em outros fatos
importantes para a historia da interpretacdo guitarristica, que estdo ligados
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estreitamente com a tematica que abordamos. Por essa razao, faremos uma breve
viagem a América do Sul, a principios do século passado.

No inicio do século XX, a regido do Rio da Prata (principalmente Buenos Aires
e Montevideu) era um reflgio de paz para um mundo conturbado, com bom nivel
cultural e uma situacdo econémica favoravel, que atraiu muitos artistas espanhdis para
suas costas, entre outros estrangeiros. As condi¢des para o desenvolvimento da
guitarra de concerto e para a composicdo de novas obras tinham sido criadas
anteriormente, gracas a chegada ao Uruguai, no final do século XIX, de dois grandes
guitarristas-compositores espanhois: Garcia Tolsa (1858-1905) e Jiménez Manjén
(1866-1919).! Tudo isso também atraiu outros grandes musicos para essa zona, cCoOmo
0 paraguaio Agustin Barrios (1885-1944), e no periodo entre guerras, 0s famosos
guitarristas espanhdis Miguel Llobet (1878-1938) e Andrés Segovia (1892-1987), a
principios do seéculo XX (Escande 2005; 2009).

Para se ter uma ideia de qudo especial esta regido foi para a guitarra classica,
vale ressaltar que os primeiros guitarristas do mundo que gravaram um disco de
gramofone foram o uruguaio Julio Otermin (1912) e o ja referido Agustin Barrios
(1913). Portanto, com estes antecedentes, ndo deve admirar que Mozartiana, do ano
1903, a primeira obra conhecida escrita para guitarra por um compositor que néo
dominava a técnica guitarristica, tenha sido composta pelo autor uruguaio Eduardo
Fabini (Suérez-Pajares 1997; Fornaro 2000). A seguinte peca escrita para guitarra por
um compositor ndo-guitarrista foi “Tombeau de Claude Debussy” (Homenagem a
Claude Debussy), de Manuel de Falla, um musico espanhol exilado na Argentina. Esta
obra, composta hum canto de América do Sul, publicada em 1920 e estreada na sua
versdo original por Llobet?> em Burgos, em 1921, foi amplamente divulgada a nivel
mundial e marcou um antes e um depois na historia recente da guitarra, pela sua
qualidade musical, e pelo facto de ter sido escrita por um famoso compositor ndo
guitarrista. A partir de tais acontecimentos, mudou mundialmente o paradigma do
guitarrista-compositor, quando este comecou a especializar-se na performance
musical.

Coincidentemente, houve uma eclosdo de novas obras para guitarra de
compositores generalistas que ndo dominavam este instrumento, beneficiando de um
facto importante acontecido mais de um século atras: o abandono gradual da tablatura,
que antes era de uso geral na escrita tradicional para guitarra, na transicdo do século
XVIII para o XIX (Barcel6 2015). A tablatura € um sistema que codifica graficamente
diferentes gestos como meio de transmissdo, mas que ndo indica a altura das notas
executadas, cujo resultado musical depende da afinacdo convencional do instrumento
ou da sua scordatura. O seu uso obrigava os autores a dominar perfeitamente a guitarra
para compor para este instrumento de forma adequada. A adog¢éo da escrita ortocronica
— 0u seja, a notacdo musical habitual de hoje — na guitarra, por via dos instrumentistas
de corda friccionada que ‘emigraram’ para a guitarra no periodo mencionado (Barcel6

1 E importante destacar que depois do declinio da Guitaromanie pan-europeia, a época dourada da
guitarra, que se pode situar no primeiro quartel do século XIX, Espanha era o Gltimo baluarte de este
instrumento.

2 Miguel Llobet também viveu varios anos na Argentina.
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2010), deixaram uma porta aberta para 0s compositores que antes podiam haver estado
limitados pelo obstaculo que representava a tablatura.

Seguindo esse caminho, no segundo quartel do século XX varios compositores
ndo-guitarristas comegaram a introduzir alguns elementos novos, ou pouco usuais, nas
suas composi¢cdes para guitarra, que logo se revelaram menos idiomaticos que 0s
utilizados nas obras anteriores de estilo tradicional, como era espectavel. Por outra
parte, nos repertdrios dos guitarristas tornou-se habitual a incluséo de transcri¢bes de
obras originais para outros instrumentos, principalmente do piano. As mudancas
ligadas com a especializagdo dos intérpretes e com 0 novo repertdrio para guitarra
estimularam seguramente tanto o crescimento intelectual de tais musicos como a sua
modernizacdo técnica e destreza. Neste caso, podemos colocar como exemplo o
concertista Andrés Segovia, que realizou numerosas apresentacbes publicas e
gravacdes, mas apenas compds algumas obras breves para guitarra. A sua fama
internacional fez dele um modelo a seguir para outros guitarristas, favorecendo uma
nova tendéncia que normalizaria a figura do guitarrista ndo compositor.

Como mencionamos anteriormente, houve também uma mudanca de
pensamento na sociedade da época. Embora seja verdade que o ambiente era propicio
para que isso acontecesse, especialmente pela proliferacdo de guitarristas eximios que
chamaram a atencdo de muitos compositores, houve também muito provavelmente
uma grande influéncia da ciéncia, representada pela figura do cientista estado-unidense
Frederick Taylor (1856-1915), e do fendbmeno socioecondmico que hoje é conhecido
como a Segunda Revolucdo industrial, que se desenvolveu aproximadamente entre 0s
anos 1870 e 1920. O taylorismo desenvolveu um sistema de organizacao racional do
trabalho, exposto na obra “Principios Cientificos da Gestdo” (Taylor 1911).® Este
sistema baseia-se na aplicacdo de métodos cientificos apoiados no empirismo, a fim
de otimizar a eficiéncia de um determinado coletivo. A organizagdo do trabalho
taylorista transformou a inddstria aumentando a habilidade dos trabalhadores através
da especializacdo e do conhecimento pratico, dando importancia ao individualismo
técnico e a mecanizacdo, uma tendéncia que se mantém até os nossos dias. Um
exemplo famoso de esta inclinacdo € o sistema chamado linha de montagem, com uma
alta capacidade de producio, que ganhou popularidade gracas a Henry Ford*, no
primeiro quartel do século XX.

Assim, consideramos que a especializacdo também entrou sub-repticiamente no
mundo da musica a partir das mudancas socioecondmicas que ocorreram nos inicios
do século XX. Cremos que esta conjuncdo de fatores provocou mudancas historicas
em torno da composicao para guitarra que evoluiram até chegar ao modelo atual. Na
segunda metade do século XX iniciou-se uma etapa muito enriquecedora para o acervo
guitarristico, na que varios compositores generalistas comegaram a escrever
profusamente para guitarra, propiciando a recuperacdo da sua dignidade como

3 No original inglés, Principles of Scientific Management.
4 Tomando uma ideia de Ransom Olds que materializou a linha de montagem em 1901.
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instrumento de concerto.®> Quase a0 mesmo tempo, 0s guitarristas assumiram um papel
praticamente exclusivo de executantes, talvez imitando o que ja acontecia com o0s
intérpretes de piano, o instrumento de referéncia naquela altura. Na mesma linha, era
necessario que o repertério guitarristico incluisse obras de Bach, Chopin, Beethoven,
etc., bem como novas composicgdes de compositores ndo-guitarristas prestigiados, para
que um brilhante guitarrista desse momento histdrico pudesse obter o mesmo respeito
que o publico tinha por intérpretes de piano ou violino de alta craveira (Gilardino
1988).

Atualmente, um bom ndmero de guitarristas tem bastante facilidade de acesso a
formacdo académica e, na verdade, hoje em dia é mais fécil encontrar executantes de
guitarra classica com preparacdo especifica em composi¢cdo do que no passado
relativamente recente. Com efeito, Fernando Sor, um dos grandes compositores-
guitarristas da histéria afirmava, no seu método de 1830, que 0s guitarristas deviam
ter estudos sélidos de harmonia e composicdo, para serem musicos completos (Sor
2008).

3. Pontos de encontro entre o musico-compositor e 0 musico-instrumentista

N&o é raro que o compositor-guitarrista do século XXI faca a estreia das suas proprias
composicdes para guitarra, no caso de ter preparacdo suficiente também na area da
performance, visto que tocando, gravando, e difundindo publicamente as suas obras
por diferentes meios, pode brindar a outros potenciais intérpretes uma mostra mais
imediata e acessivel do seu trabalho do que a partitura musical. A performance de uma
obra realizada pelo proprio compositor-intérprete pode ser, inclusive, a primeira versao
de essa peca ouvida publicamente, e que provavelmente servira de referéncia para
outros musicos, embora estes possam sentir a obra de maneira diferente do que o
préprio autor.

Pensamos que o publico geral, sem formacdo especializada em musica, possui
normalmente uma percecdo pouco clara do que realmente significa para os executantes
atuar no universo da musica chamada de erudita ou classica, talvez por causa da
coexisténcia efetiva de diferentes vertentes dentro da musica em geral. Os intérpretes
e seguidores de cada um dos diferentes estilos musicais outorgam naturalmente maior
valor a algumas das caracteristicas do fazer musical do que a outras e, por esse motivo,
ndo é conveniente generalizar neste terreno, porque 0s seus objetivos e publicos séo
diferentes. Para ilustrar esta afirmag&o daremos alguns exemplos a seguir.

Na mdusica erudita € valorizada a execucdo de uma obra pré-existente,
preferentemente conhecida pelo pablico para a sua fruicdo. Neste caso, € a abordagem
artistica particular de um intérprete, além da sua realizacdo técnica impecavel, que
agrega valor ao trabalho escrito. A criatividade dos musicos de essa vertente esta na
sua maneira particular de entender a obra musical, normalmente a partir de uma

S A interpretacdo guitarristica entrou em decadéncia quando comegou a época gloriosa do piano, na
segunda metade do século XIX, em detrimento da guitarra hoje chamada de romantica, ou classico-
romantica.
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partitura, e na forma em como ela € interpretada e comunicada aos ouvintes,
oferecendo uma versao alternativa que traz algo de novo. Por esta razdo, na musica
erudita tradicional tem sido muito importante a ‘cristalizacdo’ da musica em forma de
partitura como forma de fixar a composicao, sobre a qual o compositor podera refletir
e providenciar pontos de referéncia interpretativos, ja que ela servira de ‘interface’
para outros musicos.

De forma contrastante, uma banda de Pop/Rock pode eventualmente receber
criticas negativas pelo facto de realizar versGes de pegas musicais criadas e gravadas
por outros musicos (covers), talvez pelo facto de alguns sectores do publico ndo
considerarem que aquele seja um ato criativo valioso, mas apenas uma imitacao,
mesmo que a sua versdo de tal composicdo® possa, casualmente, ser mais elaborada e
interessante do que a original.

Todavia, na esfera do jazz, embora ndo exclusivamente, a criatividade do
intérprete reside em grande parte na sua capacidade de improvisar e, porventura, na
recriacdo de obras famosas, que, do ponto de vista histdrico, tem pontos de contato
com a forma musical conhecida como tema com variagdes, que é uma das mais antigas
da musica erudita, ndo obstante ainda cultivada por diferentes compositores.

Tendo em conta esta diversidade e para focar melhor o nosso objeto de estudo,
centrar-nos-emos apenas no tipo de musica chamada de cléssica ou erudita. Muito
provavelmente, os leigos acreditam que o compositor-instrumentista que interpreta as
suas proprias composicGes neste ambito € uma figura comum atualmente. Mas, na
verdade, esta € uma personagem com pouca representacdo nos cenarios de hoje que,
no entanto, se encontra numa situacao artistica particular.

N&o é descabido considerar que no desempenho do compositor-intérprete existe
um verdadeiro desdobramento funcional, ja que ele realiza duas tarefas interligadas,
mas intrinsecamente diferentes. Esse mdsico enfrenta um auto-desafio, e em
determinado momento se poderia perguntar ‘como posso fazer uma boa versao da
minha obra musical?’, ou ‘qudo fiel devo ser a concecdo original de minha
composicao?’ Achamos que fica patente que este musico dual deve tomar decisdes
artisticas em pelo menos dois campos diferentes: como compositor, numa area em que
é 0 arquiteto da sua obra musical, criando um plano de estruturas sonoras, € como
intérprete, onde também estabelecera um didlogo criativo interno. Ainda, ele interagira
com a realidade fisica que representam o dominio técnico do instrumento e o controlo
dos diferentes parametros sonoros, concluindo com a elaboracdo de uma verséo
especifica da sua propria composicao durante a sua realizagdo pratica.

Analisaremos, em seguida, diferentes consideracbes sobre o tema que
abordamos, por parte de varios investigadores.

Concordamos com a visdo do investigador portugués Vieira de Carvalho (2007),
relacionada com o nosso tema, quando, falando sobre a teoria da performance musical
de Adorno, sustenta que

& Quase sempre néo escrita e aprendida de forma auditiva.
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N&o ha texto musical algum, nem mesmo o mais minucioso (como os saidos das maos
dos compositores contemporaneos), tdo inequivocamente legivel que ele decorra de
imediato, ou sem mediagéo (unvermittelt), a sua interpretacdo adequada (angemessene
Interpretation);

N&o héa determinacdo ou disposi¢do (Verfugung) do executante, quanto a abordagem do
material, que baste para conferir a interpretacdo ‘aquele caracter de verdade, que
enquanto ideia, rege necessariamente qualquer realizagdo musical’. (Vieira de Carvalho
2007, p. 16)

Do nosso ponto de vista, isto acontece igualmente quando compositor e
performer, embora em momentos diferentes, sdo a mesma pessoa, especialmente
considerando que “a composigdo ¢ a performance sS40 ambas modos de ‘performar’
(modes of performing) (...), pois é s0 através da performance que a obra musical ganha
vida; como disse Small: musica é performance” (Correia 2007, p. 67).

Também é muito interessante a contraposicdo que faz o filésofo italiano
Umberto Eco no livro A definicédo da arte, entre o conceito de arte como uma forma e
a concecdo idealista da arte como uma visao. Para Eco (2001) o termo ‘forma’ significa
organismo, ou formacéo fisica, considerando que a pessoa que forma s6 forma para
formar, e pensa e age para formar. A forma seria entdo uma coisa estruturada
influenciada por sentimentos, pensamentos e realidades fisicas, coordenados por um
ato que tenta criar um todo coerente. Nesse sentido, a pessoa que forma estd na obra
como estilo, ou maneira especifica de formar.

No ensaio referido no paragrafo anterior, Eco explica que o musicélogo Luigi
Della Croce assume uma posic¢do diferente a sua, porque Croce entende a arte como a
concretizacdo de uma figuracdo totalmente interior, cuja realizacdo fisica seria um
simples aspeto complementar, como se fosse possivel que uma obra de arte pudesse
surgir espontaneamente com determinados sons ou cores sem a existéncia de uma
interagdo real e precisa com a estrutura fisica. Eco também refere que outros estudiosos
viram o problema do dialogo com matéria na arte, como um facto indispensavel numa
producdo artistica, aderindo a este ponto de vista. Neste caso, a matéria, a realidade
fisica, apresenta resisténcias e limites que podem encaminhar o artista em diversas
direcBes durante a sua acdo formativa, o que deriva numa certa ‘interatividade’ entre
artista e obra, como se infere também das observacGes de Karl Popper:

Em uma grande obra de arte o artista ndo tenta impor as suas pequenas ambigdes
pessoais na obra, mas usa-as para servir o seu trabalho. Desta forma, ele pode crescer
COmMO pessoa, através da interacdo com o que faz. Gragas a uma espécie de feedback,
pode ganhar habilidades e outras capacidades que fazem a um artista. (1976, p. 68) ’

Segundo Eco (2001), o filésofo italiano Luigi Pareyson analisa claramente esse
didlogo com a matéria, através do qual o artista encontra a liberdade lidando com

"Traduzido do inglés: “In a great work of art the artist does not try to impose his little personal ambitions
on the work but uses them to serve his work. In this way he may grow, as a person, through interaction
with what he does. By a kind of feedback he may gain in craftsmanship and other powers that make an
artist”. (Todas as traducGes sdo do autor deste artigo)
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diferentes obstaculos. A matéria pode entdo ser fundamental para a realizacdo da obra
de arte, sendo o obstaculo escolhido para iniciar a agéo.

Portanto, na producdo artistica o artista procede através de tentativas, mas as
suas tentativas sdo guiadas por um impulso para criar a obra como ele acha que deveria
ser, que emana de uma exigéncia intrinseca. Como sustenta Eco (2001), o artista
desenvolve inicialmente um germe que traz possibilidades de expansao de uma certa
forma, um rebento que sé se torna frutifero apenas no caso de ser assimilado. Um
motivo musical, por exemplo, poderia ser considerado como um rebento de formacao,
a partir do qual é possivel desencadear um desenvolvimento organico coerente; mas
esse rebento sO crescera se o artista o aceitar como seu. O artista ird escolher aquele
com o que mais se identificar, sendo, dessa forma, o Unico viavel para ele. O estilo é
pessoal, inimitavel e caracteristico, de tal forma que acaba por ser o trago reconhecivel
que a pessoa deixa de si propria na obra; o0 que Viera de Carvalho chamaria de “espirito
sedimentado”.

Diz-se que uma pessoa tem um estilo quando ndo pode fazer as coisas
naturalmente de outra maneira. Na obra de arte surge o estilo do artista, da pessoa que
tem uma espiritualidade inimitavel, sob a influéncia do periodo histérico em que vive,
e, do nosso ponto de vista, das suas afinidades eletivas. O significado deste conceito é
explanado pelo pesquisador Michael Lowy da seguinte maneira:

A expressdo afinidade eletiva (Wahlverwandtschaft) tem uma longa historia [...] que
vai da alquimia & literatura romantica, e de esta as ciéncias sociais. E na alquimia
medieval que se comecou a usar o termo afinidade para explicar a atragéo e a fuséo de
corpos. [...] Para Goethe, ha afinidade eletiva quando dois seres ou elementos
‘buscam-se um ao outro, atraem-se, apropriam-se um do outro, e depois ressurgem
dessa unido intima de uma forma renovada e imprevista’. (2004, pp. 93-94)8

Consideramos que tais afinidades eletivas terdo um peso apreciavel nas escolhas
que o compositor fizer. Como durante a criacdo da obra o musico normalmente vai
alternando as funcdes de escritor e de revisor, entendemos que as tendéncias do
compositor podem ir mudando quase inadvertidamente ao longo do tempo, incluindo
durante a mesma composicdo, lembrando aquelas catedrais comecadas num estilo
arquitetdnico e acabadas noutro estilo diferente, embora de forma ndo tdo evidente, o
que esta vinculado a uma série de mudancas psicoldgicas da sociedade ao longo do
tempo, evidenciadas e gravadas no seu reflexo estético. Da mesma maneira, 0
intérprete seré afetado pelo tempo que decorre desde a primeira vez que toca uma obra
musical até ao presente, sendo esta da sua autoria ou ndo. O passo do tempo revelara
mudancas no espirito do musico, como quando voltamos a ler um livro depois de

8 Traduzido do francés: “Le terme affinité élective (Wahlverwandtschaft) a une longue histoire [...] qui
va de I’alchimie a la littérature romantique, et de celle-ci aux sciences sociales. C’est dans 1’alchimie
médiévale qu’on commence a utiliser le terme affinité pour expliquer I’attraction et la fusion des corps.
[...] Pour Goethe, il y a affinité élective quand deux étres ou éléments ‘se cherchent I’un 1’autre,
s’attirent, se saisissent 1’un 1’autre et ensuite ressurgissent de cette union intime dans une forme
renouvelée et imprévue’.”
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alguns anos e, através dessa ac¢ao, reparamos que ja ndo Somos a mesma pessoa a ler:
a nossa interpretacdo do texto serd diferente, revelando o grau da nossa evolugéo
interior. Portanto, uma mesma pessoa poderad fazer diversas leituras de uma obra
musical em diferentes momentos da sua vida, e as multiplas interpretacdes poderdo ser
ocasionalmente fatores de influéncia reciproca para os diferentes intérpretes.

Eco (2001) defende que a polaridade de duas personalidades concretas, a que
forma e a que interpreta, permite a permanéncia da obra através de infinitas
interpretacdes; sem esquecer que a obra vive apenas nas interpretacdes que dela séo
feitas, o que ganha um sentido extra no caso da musica por ser uma arte performativa.
E se dizemos que essas interpretacdes sdo infinitas, ndo é so pela fecundidade propria
da forma, mas porque frente a ela poderd haver um ndmero indeterminado de
personalidades interpretantes, cada uma com o seu modo de ser.

Subentende-se que a interpretacdo musical exige um certo grau de fidelidade ao
significado da obra, porém, também existira, inevitavelmente, uma janela aberta para
a personalidade do artista, que a partir da escrita original podera manifestar-se
concretamente mediante a introducdo de ‘desvios expressivos’ mensuraveis durante a
execucdo musical, apoiando-se nos seus proprios critérios interpretativos. Nesse
sentido, o investigador argentino Favio Shifres (2002, p.57) sustenta que

Quando um computador «executa literalmente» uma partitura, o resultado € uma
realizacdo fria e mecénica que revela a sua natureza ndo humana. N&o possui
Naturalidade, Expressividade e Individualidade, trés elementos caracteristicos das
execucOes de especialistas. O performer transmite mais do que estd inscrito na
partitura e percecionamos cOmMo expressiva a sua execugdo porque este se consegue
afastar do que a partitura indica em sentido estrito. Esse desvio da norma estabelecida
na escrita é chamado de desvio expressivo e 0 conjunto dessas varia¢des constitui a
microestrutura da execucgdo (Clynes 1983).°

Os atos de compor e tocar sdo frequentemente realizados por diferentes
personalidades, com as suas caracteristicas particulares. Se estivermos perante a uma
obra fechada definitivamente ndo seria possivel uma nova interpretacdo, mas a
personalidade do intérprete apresenta visGes alternativas que ddo abertura a obra,
aportando novas perspetivas. O intérprete, neste caso, se torna um meio de acesso a
obra, projetando a sua personalidade nela, e 0 compositor € apenas um dos possiveis
intérpretes quando toca a sua propria obra.

% Traduzido do espanhol: “Cuando una computadora «ejecuta al pie de la letra» una partitura, el
resultado es una realizacion fria, mecénica, y que revela su naturaleza no humana. Carece de
Naturalidad, Expresividad e Individualidad, tres rasgos caracteristicos de las ejecuciones expertas. El
ejecutante transmite mas de lo que dice la partitura y la ejecucion nos resulta expresiva en tanto logra
apartarse de lo que aquella estrictamente indica. Esta desviacion respecto de la norma establecida por
escrito es denominada desviacion expresiva y el conjunto de estas variaciones constituye la
microestructura de la ejecucion (Clynes 1983)”. Tais afirmacdes sobre a falta de capacidade expressiva
de um executante informético poderdo ser validas enquanto o advento da Inteligéncia Avrtificial, que
recentemente tem mostrado grandes avancos, como é do conhecimento comum, ndo consiga
folgadamente o objetivo de interpretar livremente uma obra, e expressar-se de forma artistica como um
individuo independente, fazendo as suas proprias escolhas.
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Consequentemente, 0 compositor-guitarrista passa pelo didlogo com a matéria
mais de uma vez e comunica a obra que compds, assim como a sua forma de a ver ao
mesmo tempo. Tal artista exerce primeiro como compositor, lidando com as limitagdes
daescrita para o instrumento e, em segundo lugar, como intérprete e performer, quando
desenvolve a sua ideia dando-lhe vida sonora no seu instrumento, recriando-a enquanto
se confronta com uma realidade técnico-mecéanica, adaptando as suas abstracfes a um
meio fisico: a guitarra. Aqui ndo ha duas personalidades intervindo na mesma obra,
mas s6 uma pessoa exercendo funcdes artisticas diferentes, em distintas situagdes e
momentos, nos quais essa pessoa percebe a obra composta como uma dicotomia.
Existem composi¢des nas que o intérprete participa, em certa medida, como
colaborador do compositor, sendo encorajado a criar ou a improvisar dentro de uma
obra musical, mas essa € uma questao que ultrapassa 0s objetivos de este artigo.

Chegamos a um ponto em que podemos estabelecer certas diferencas entre as
caracteristicas do compositor-ndo-guitarrista, com formacao teorico-pratica centrada
noutra area da musica, e 0 compositor-guitarrista, que, pela sua vez, pode possuir
diferentes graus de conhecimento e de dominio técnico do instrumento. E importante
lembrar que Hector Berlioz, um compositor que possuia bastante conhecimento da
execucao guitarristica, escreveu no seu Tratado de Instrumentacdo e Orquestracao
(Berlioz 1843, pp. 83-86) que era necessario saber tocar a guitarra para escrever de
forma adequada para este instrumento, porque a musica escrita podia estar além das
possibilidades mecénicas da guitarra, ndo sendo funcional do ponto de vista técnico,
ou também que o resultado pratico fosse diferente do esperado; consequentemente,
alguns autores tiveram alguns receios na hora de compor para musica para guitarra.
Mas, pouco a pouco, 0s compositores generalistas foram obtendo maior informagéo e
apoio dos musicos guitarristas, o que afortunadamente fez cair essa barreira virtual.
Por que ‘afortunadamente’? Porque o pensamento artistico do compositor ndo-
guitarrista é, obviamente, mais isento do ponto de vista musical, pelo facto de
desconhecer supostas delimitagdes técnicas da execucdo guitarristica, permitindo
ampliar, eventualmente, as fronteiras do que antes era considerado possivel,
enriquecendo assim 0 panorama artistico e performativo da guitarra (Barceld 1995,
p.8). O compositor-guitarrista também pode ter uma rica imaginacdo composicional
quando escreve para 0 seu préprio instrumento, mas resulta-lhe mais dificil fugir dos
esquemas, das ideias preconcebidas em relacdo as possibilidades da execugdo
guitarristica e, inclusive, da consciéncia das suas proprias limitacdes técnicas.

Na experiéncia pessoal do autor, quando surge uma ideia para uma nova
composicdo, geralmente um breve fragmento, pode ser conveniente escrever este
germe musical no papel ou no computador sem experimentar previamente como se
sente na guitarra, tentando evitar autolimitacOes imediatas na escrita e preocupagoes
com o problema do idiomatismo ao registar esse novo ‘rebento’. Este € um aspeto
principalmente intuitivo. Mais tarde € desenvolvida a composi¢do, tocando as
diferentes partes para comprovar se estas sao guitarristicas, ou seja, se tudo € exequivel
e funcional, corrigindo tudo o que possa nao ser organico. Pela sua vez, isto pode dar
lugar ao surgimento de novas ideias composicionais durante um novo dialogo com a
matéria. E esse € um aspeto mais racional. Logo a seguir € escolhido o tempo mais
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adequado, assim como as nuances dinamicas e timbricas que a obra deveria ter, entre
outros elementos, entrando ja numa fase de interpretacdo prévia a performance.
Segundo o compositor e guitarrista Jorge Cardoso'?, quando colocamos na partitura os
termos que definem os diferentes matizes expressivos ja estamos interpretando a
musica que escrevemos, mesmo antes de toca-la. Por outra parte, mediante a partitura,
que, como antes dissemos, serviria de interface para comunicar com os intérpretes, o
compositor podera favorecer através da notacao e outras indicac@es, certos elementos
que lhe parecem essenciais, 0s quais podem ser rececionados pelo performer inclusive
em instantes independentes do tempo real da execu¢do, como afirma o investigador
José Lopez-Montes:

(...) apartitura ndo é apenas o script de uma sequéncia de sons: a sua imagem também
altera a escuta da musica representada. [...] a mera visdo da partitura altera o sentido
do tempo e da forma, pelo facto de esta poder ser observada num s6 olhar e de
antecipar o que vai suceder em momentos futuros. (Lépez-Montes 2014, p. 253)*

Segundo 0 mesmo investigador, cujas observacdes subscrevemos, o titulo e as
indicacBes escritas colocadas na partitura sdo também aspetos importantes na
interpretacdo, assim como outros elementos graficos que possam exercer algum tipo
de influéncia no intérprete:

J& antes da primeira nota, o titulo é uma intervencdo substancial que atua como um
modificador da rece¢do. A importancia do nome de uma composicao tem sido evidente
para os editores. [...] As indicagOes da partitura também tém importancia, desde uma
instrucdo neutra como ‘forte’ até as mensagens poéticas e surreais com as quais Satie
interpela o intérprete, como ‘munissez-vous de clarividence’ [...] Ocasionalmente, as
exigéncias técnicas extremas da partitura tornam a informacdo puramente visual mais
importante que o detalhe. (L6pez-Montes 2014, p. 253) 12

Existe uma ultima fase que consiste em obter uma versdo presumivelmente
definitiva da obra, quica ja com o seu titulo estabelecido, o qual pode inclusivamente
ter precedido a composicdo®®, antes de a lancar para a sua execuco instrumental. Do
nosso ponto de vista, o facto de um autor considerar uma determinada obra sua como
acabada é apenas uma decisdo artistica baseada fundamentalmente em elementos

10 Informacéo recebida em conversa pessoal.

1 Traduzido do espanhol: “la partitura no es s6lo el guion de una secuencia de sonidos: su imagen
también altera la escucha de la musica representada. [...] la mera vision de la partitura trastoca el sentido
del tiempo y de la forma, al poder ser observada en un golpe de vista y al anticipar lo que va a suceder
en momentos futuros.”

12 Traduzido do espanhol: “Ya antes de la primera nota, el titulo es una intervencion sustancial que actiia
como un modificador de la recepcion. La importancia del nombre de una compaosicién ha sido evidente
para los editores. [...] Las indicaciones de la partitura juegan también su papel, yendo desde una
instruccion neutra como "forte' hasta los poéticos y surreales mensajes con que Satie interpela al
intérprete, tales como ‘munissez-vous de clairvoyance’ [...]. En ocasiones las demandas técnicas
extremas de la partitura hacen que la informacion puramente visual sea méas importante que el detalle.”
13 Mesmo se este for Peca sem titulo, como foi intitulada uma das obras para guitarra compostas por
Leo Brouwer em 1982.
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subjetivos e, tal decisdo, dependera provavelmente do conhecimento e mestria do
compositor, das suas intencdes estéticas e do seu nivel de exigéncia.

Curiosamente, algumas pessoas por vezes perguntam aos compositores
guitarristas: ‘Necessita estudar essa obra, mesmo sendo sua...?!” Na realidade, como
o trabalho do compositor-guitarrista € ambivalente, a sua responsabilidade é bastante
importante, pois o performer quer deixar o melhor possivel ao compositor, embora
ambos sejam representados pela mesma pessoa. Porém, o compositor-guitarrista
deseja transmitir ao publico uma versdo da obra que ele considera ser, no minimo,
correta e artisticamente interessante. Portanto, o autor deve ensaiar a sua prépria peca
como qualquer outro intérprete. O compositor-intérprete pode ser comparado, em
certos aspetos, ao poeta que escreve 0S seus proprios poemas, mas que também recita
0S seus versos em publico. Escrever poesia requer certas habilidades artisticas, mas
declaméa-la com a expressao e gestualidade apropriada requer outras capacidades, pois
€ um ato que se desenvolve sequencialmente no tempo, que é a identidade das artes
performativas. No caso da mdsica, o performer também deve possuir certa dose de
atletismo, de boa forma fisica, para poder transmitir as suas ideias com rigor e valor
artistico, gracas a um dominio mecéanico adequado as exigéncias musicais da obra.

Para finalizar, parece-nos evidente que quando o autor toca a sua propria
mausica depois de ser escrita e difundida, recai sobre ele certa responsabilidade, porque
a composicdo ja deixou de ser s6 sua. O autor podera querer talvez fazer pequenas
correcdes ou alteracdes, mas a composicdo ja esta estabelecida e ndo seria correto
‘atualizar’ tal publicacéo a vontade, mesmo sendo uma obra aberta, porque ha um valor
moral por tras da composicao e da interpretacdo. Normalmente, o criador deve honrar
a sua propria obra musical da mesma forma que quando esta perante a uma composi¢do
de outro autor. Por conseguinte, quando o autor executa as suas proprias composi¢oes,
existe um compromisso perante a partitura publicada, por respeito a si préprio e aos
intérpretes das suas obras.
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Abstinéncia de Purpurina é um espetaculo teatral desenvolvido pelo coletivoCASA com o propésito de
conjugar a pratica cénica com a investigacao artistica. Desde a sua génese, o projeto visou explorar em
palco um pensamento tedrico, bem como observar e desenvolver de que maneira é que 0 mesmo era
integrado no corpo da atriz e na sua relagdo com o publico. O espetaculo parte do conceito literério de
autoficcdo (Doubrovsky), como forma de explorar trés tipos de relacdo: atriz versus personagem;
personagem versus espectador; espectador versus individuo. Através desta experiéncia teatral, a
investigacdo tedrica procurou revelar de que modo a atriz e o publico se tornam (ou ndo) vulneraveis e
reflexivos ao participar do evento. Numa perspetiva de multiplicacdo da fala dos seus interlocutores,
Abstinéncia de Purpurina foi pensado e concretizado com base num processo de criagdo coletiva.
Partindo do desenvolvimento do texto para a concecdo do cenario, o coletivoCASA explorou a
aplicabilidade da nogédo de hierarquias flutuantes. Procurando uma adequacéo a realidade do tecido
teatral portugués, a investigacdo deslocou-se para o conceito de site specific, explorando espacialmente
alternativas que conjugassem a visdo estético-plastica do espetaculo.

Palavras-chave: Autoficgdo. Pratica como investigagdo. Criacdo coletiva. Site specific.

Abstinéncia de Purpurina is a theatre performance created by coletivoCASA that aims to intertwine
artistic research with practice. Since its origin, the project seeked to explore a theoretical thought on
stage, as well as to observe and develop in which way it could be integrated in the actress’s body and
in her relationship with the audience. The performance establishes a connection with Doubrovsky’s
autofiction literary concept as a way to explore three kind of relationships: actress versus character;
character versus spectator; spectator versus self. Through this theatrical experience, the theoretical
research intended to reveal in which way the actress and the audience would become (or not) vulnerable
and reflective by becoming a part of the show. Enabling the multiplication of its interlocutors’ speeches,
Abstinéncia de Purpurina was designed and developed with a specific focus on a collective process.
The coletivoCASA also constructed the play and the scenery while trying to explore the applicability
of the fluctuating hierarchy concept. Trying to fit itself in the reality of the contemporary Portuguese
theatre, this practical research incorporated the notion of site specific, whereas uncovering spatial
alternatives that reconciled the aesthetic and plastic vision of the show.

Keywords: Autofiction. Practice based research. Collective process. Site specific.
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1. Introducéo

It becomes interesting when artistic forms of knowledge do not
restrict themselves to applications of theory, but rather begin to
develop into hybrid formations of knowledge, or when they intervene
in theoretical discourses, or have an impact on them, and thus
contribute to theory construction. (Busch 2009, p. 5)

Aliar a préatica a teoria tem sido uma das grandes preocupacfes da comunidade artistica
contemporanea. Até ha pouco tempo, o artista procurava focar-se essencialmente na
conceptualizacdo da sua obra, mas, com a aproximacao da academia ao mundo artistico e vice-
versa, a fronteira entre o conceptual e o teérico tem vindo a ficar cada vez mais ténue. No
entanto, esta diluicdo ndo é estanque, ela estimula a producéo de conhecimento e amplia as
possibilidades cénicas. Ao recorrer a uma base tedrica, a producdo artistica fortalece o seu core
conceptual, permitindo a ramificacdo para outras areas e tornando o objeto artistico mais plural,
uma vez que se expde a experimentacdo. Com um enfoque nesta perspetiva, o presente artigo
parte da investigacdo e dos pontos de vista da dramaturga Catia Faisco e da atriz Roberta
Preussler, fundadoras do coletivoCASA?, e expde, deste modo, o processo tedrico-pratico da
construcao do espetaculo Abstinéncia de Purpurina.?

Com o intuito de trabalhar a apropriacéo das noc¢des acima referidas e de as consolidar,
0 CASA explorou o conceito de autoficcdo e a sua repercussdo em trés tipos de relagéo: atriz
VErsus personagem; personagem versus espectador; espectador versus individuo. A autoficgdo
é um termo que foi criado por Serge Doubrovsky, em 1977, como provocacao as delimitacGes
impostas pela literatura. O conceito mistura 0os géneros de autobiografia e ficcdo e tem sido
muito utilizado nas artes como forma disruptiva da realidade. O ato de rebeldia do autor francés
tem funcionado como ponto de partida para que se explore e se espreite o autoficcional em
diversos campos artisticos. Ainda que muitas vezes ndo esteja explicitamente assumida, a
autoficcdo esta bastante presente nas encenagfes contemporaneas portuguesas, Como € 0 caso
de Mocambique (2018), espetaculo da companhia mala voadora, em que o autor e encenador
Jorge Andrade (nascido em Mogambique) reconstréi, de maneira autoficcionada, a sua propria
historia, bem como recria e ressignifica a histdria daquele pais. Outro exemplo é o espetaculo
Todo o mundo é um Palco (2017), em que os encenadores Beatriz Batarda e Marco Martins
criam uma dramaturgia singular a partir da adaptacdo do texto As You Like it, de Shakespeare,
e das historias de vida dos seus atores.

1O coletivoCASA surgiu em 2017 pelas méos das artistas-investigadoras Céatia Faisco e Roberta Preussler, com o
intuito de criar espetaculos que veiculem a singularidade de um pensamento e que se debrucem sobre a memoria,
a sexualidade e a questdo do Eu em dialogo direto com a comunidade. Paralelamente a atividade artistica, o
coletivo pretende englobar a investigacdo tedrico-pratica em todas as suas criagdes. O cendgrafo Henrique
Margarido e a atriz e produtora Cidalia Carvalho juntaram-se mais tarde ao coletivo quando criaram o espetaculo
Abstinéncia de Purpurina. Estreado em junho de 2018, na Galeria Monumental (Lisboa), a performance parte de
uma premissa autoficcional.

2 Ficha técnica de Abstinéncia de Purpurina: Texto: Cétia Faisco; Encenacéo: coletivoCASA; Interpretacéo:
Roberta Preussler; Cenario: Henrique Margarido; Movimento: Ana Dora Borges; Desenho de luz: Henrique
Margarido; Producédo Executiva: Cidalia Carvalho; Producdo: coletivoCASA.
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A vontade de trabalhar esta nogdo junto do publico e de provocar um questionamento
acerca do que é ou ndo real, sdo reafirmadas pelo paradoxo do teatro proposto por Erika
Fischer-Lichte (2013, p. 14) quando defende que

Quaisquer que sejam os lugares e 0s momentos nos quais o teatro acontece, ele sempre se
caracteriza por uma tensdo entre realidade e ficgdo, entre o real e o ficticio. Pois é sempre em
espagos reais e num tempo real que se passam as representacdes e S840 sempre corpos reais que
se deslocam nestes espacos reais. (Fischer-Lichte 2013, p. 14)

Esta tensdo é essencial, precisamente, para a utilizacdo e exploracdo do conceito de
autoficcdo. E é por isso que em Abstinéncia de Purpurina se assume outro ponto de vista
igualmente relevante, a semelhanca do que Jacques Ranciere (2010, p. 23) defende quando
afirma que os espectadores sdo “ao mesmo tempo espectadores distantes e intérpretes ativos
do espetaculo que lhes ¢é proposto”. Desse modo, no espetaculo do CASA procura-se
desmistificar a ideia de que o espectador é apenas um recetor da arte que lhe é oferecida. Ou
seja, trabalha-se com o intuito de assegurar que a posicdo e a funcdo do publico no jogo
autoficcional sejam, entdo, repensadas, para que se abram mudltiplas possibilidades e que o
espectador possa construir um entendimento do universo ao qual € voluntariamente submetido.

Para a escrita do texto de Abstinéncia de Purpurina, a dramaturga apropria-se de
momentos da vida da atriz, para criar uma personagem em que a ficcdo se mescla com factos
reais. Como uma recolectora de memodrias, ela arquiva, de uma forma quase jornalistica, 0s
processos de crescimento e de descobertas da atriz e, através de uma manipulacéo consciente,
seleciona-o0s para criar, propositadamente, uma narrativa sem precisao cronoldgica.

Me chamo Roberta, mas, na verdade, aqui vocés me vao conhecer como Paloma. A Paloma é
uma personagem de autoficcdo que criei para vocés. Paloma contara a minha histéria. Havera
fatos que poderdo nao ser reais, mas ndo terdo forma de os comprovar. Ai, a minha pergunta para
vocés é: sera que conseguem conviver com isso? No final, ndo darei entrevistas, ndo falarei de
como construi isto para vocés, entendeu? (Faisco 2017)

Tal como é demonstrado no excerto do texto supracitado, ao criar uma personagem que
divide as histdrias com a propria atriz, a dramaturga oferece a possibilidade de ver em palco
uma imagem dupla, como um jogo de sombras. Qual é a imagem real e qual é a sombra? E
qual assume o protagonismo? E a atriz ou é o publico quem escolhe qual permanece como uma
sombra e qual ganha destaque? No entanto, ao contrario do que uma primeira leitura do texto
podera sugerir, a atriz ndo expde a sua vida, mas apresenta uma outra versdo criada através do
filtro da autoficcdo. Ao contar uma histdria, ela ndo reflete o real, mas sim uma reproducéo de
uma representacdo criada pelo cérebro para memorizar um momento. Desta maneira, para
Abstinéncia de Purpurina, decidiu-se que a dramaturga seria a responsavel por (re)escrever a
histdria da atriz, uma vez que, mais facilmente, se distanciaria daquilo que era proximo e que,
por isso, cuidaria da selecdo factual de um modo mais imparcial. Quando o outro é o
responsavel por manipular essas ‘verdades’, ele reproduz, de modo explicito, o que o proprio
individuo faz quotidiana e intimamente. Contudo, e porque o faz de forma inconsciente e
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automatica, também tem dificuldade em criar um distanciamento, pois acredita, na maioria das
vezes, que a sua memoria capta o que de facto ocorre, tal como Antonio Damasio® explica:

Quando falamos em memoria em relaco a criatividade, em relacéo a arte, tem muito a ver com
a capacidade de representar memorias. (...) Muitas vezes a palavra imagem da uma ideia
automatica de imagem visual, mas, na verdade, as imagens sdo representacdes. Ora, a
possibilidade de recuperar imagens e a possibilidade de manipular imagens, sdo a fonte principal
da execucdo criativa (...) Aquilo que acontece com as imagens é que podem ser cortadas aos
bocados e, portanto, aquilo que se fala quando n6s falamos de montagem, é precisamente (...)
junté-las diferentemente no tempo. E € essa, verdadeiramente, a base fundamental da cria¢do
artistica. Portanto, criatividade, memoria e imaginacdo séo capacidades interligadas. (Damasio
2014)

Gerir a criatividade, a memoria e a imaginacao de modo consciente, faz com que o texto
de Abstinéncia de Purpurina revele, de uma forma explicita, as opcBGes dramaticas e
dramatargicas do espetaculo, deixando para o publico a tarefa de descodificacdo das histdrias
ali contadas e 0 modo como assimila a compreensao do objeto artistico. E, se numa primeira
fase do processo houve um trabalho mais solitario, a sua continuacdo dependeu
fundamentalmente de uma organizacdo da sua concecdo. Com o intuito de pluralizar as
possibilidades estéticas do espetaculo, optou-se entdo por adotar um processo de criacao
coletiva, em que a realizacdo de Abstinéncia de Purpurina foi desenvolvida a partir de
hierarquias flutuantes. Para o coletivoCASA, isso significa que os artistas participam em todos
0s momentos do processo, mas que em algumas etapas sao liderados por um deles, em funcéo
das suas competéncias profissionais. Numa primeira fase, por exemplo, a cenografia foi
idealizada através da construcdo estética, que partiu da visdo pessoal do cendgrafo, acerca de
palavras chave avancadas na construcdo do texto. No entanto, essa primeira abordagem foi
desconstruida e reelaborada em coletivo, quando se avangou para questfes mais espaciais e de
necessidades dramaturgicas.

Procurando utilizar esta l6gica, em que se recorre a uma base de dados humana, a criacdo
das cenas também captou as diferentes experiéncias pessoais e profissionais de cada artista, a
partir de um sistema de composicao, que, segundo Anne Bogart e Tina Landau (2017, p. 31),
¢ “a pratica de selecionar e arranjar componentes separados da linguagem teatral em um
trabalho de arte coeso para o palco”. A composi¢do €, entdo, utilizada para alimentar o grupo
com ideias e imagens, a fim de, posteriormente, as lapidar e as transformar em cenas
finalizadas. Neste sentido, o CASA procurou aliar as competéncias dos seus artistas as de
artistas convidados, para um enriquecimento das potencialidades estéticas do espetaculo. Essa
combinacdo promoveu um choque de opinides e de abordagens a materialidade temaética
presente no texto, e a0 modo como isso se transpos fisicamente no corpo da atriz. Por exemplo,
a questdo do nu em cena, que é também abordada no texto, foi um dos pontos mais trabalhados
pela coredgrafa, ja que o corpo da atriz era visto como uma ferramenta a ser explorada e ndo
como um objeto moral ou de censura. Esta ideia, que até a chegada da coredgrafa ainda nao
tinha sido explorada, gerou um pensamento alternativo ao cendgrafo, que optou por utilizar o
corpo como uma tela, que ora recebe informagdes externas, como projecdes, desenhos e
aplicagéo de purpurina, ora expde a alquimia interna através de gestos e expressoes.

3 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=n_g5vhzKaZQ>. Consultado em: 18 de jan. 2019.
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Outro aspeto relevante para a realizacdo de Abstinéncia de Purpurina foi a afirmacéo do
CASA como agente mobilizador de uma mudanca ativamente politica, através de, por exemplo,
a escolha do espaco onde apresentou o espetaculo. Apos deparar-se com a dificuldade em
aceder aos espacos teatrais convencionais na cidade de Lisboa, o coletivo refletiu sobre a forma
como uma companhia emergente se pode integrar numa estrutura ja tdo consolidada como é a
da cena teatral na capital portuguesa. Teoricamente, essa dificuldade levou o coletivo a
repensar a espacialidade e a cenografia do espetaculo, (re)conduzindo as primeiras ideias para
uma premissa mais proxima ao site specific. Na medida em que o termo se refere a trabalhos
artisticos criados fundamentalmente para uma localizacdo e para a sua relagdo com esse espaco,
0 CASA procurou mapear sitios na cidade que correspondessem a esta ideia, permitindo que o
espetaculo ficasse com uma nova roupagem. Abstinéncia de Purpurina foi preparado, entéo,
para ser apresentado em galerias de arte. A sua estreia teve lugar na Galeria Monumental,
incorporando no seu cendrio e na sua encenacgdo as caracteristicas do espacgo e das exposi¢des
vigentes.

2. A relagéo com o espectador

Abstinéncia de Purpurina vive também, de um modo essencial, do contacto permanente com
0 espectador e das suas reagdes, que provocam alteracdes, ora subtis ora mais intromissivas,
no proprio espetaculo. Antes mesmo de comecar o espetaculo, através da sinopse e do video
promocional®, oferece-se ao espectador a informagio de que a decisdo de encarar as historias
postas em palco como reais ou ficcionais cabera unicamente a ele:

Paloma. Roberta. Roberta. Paloma. A mesma pessoa, a mesma personagem ou uma
versdo polida entre as duas? Paloma quer falar acerca da mae. Paloma quer falar acerca
do SEF. Paloma quer falar acerca de castings. Paloma quer falar acerca do nu. Paloma
guer morrer. Paloma surge para contar histérias — verdadeiras ou ndo — da atriz
brasileira Roberta, que ‘sofre’ de abstinéncia de purpurina desde que trocou o Rio de
Janeiro por Lisboa. Ou sera que é Roberta quem conta as histérias de Paloma?

Num constante regresso as memorias, Paloma cria uma espécie de jogo consigo
prépria, tentando reencontrar-se ou redescobrir-se através das suas vivéncias. Entre o
movimento compassado da ficcdo e/ou realidade, o espectador é convidado a
descobrir a verdade por detras das palavras. (Faisco 2017, sinopse)

Em Abstinéncia de Purpurina, o espectador € convidado a baixar barreiras, num ato de
partilha e de vulnerabilidade. Tal como citado anteriormente (cf. seccdo 1), a personagem
Paloma apresenta claramente a intencédo de se libertar de dizer a verdade, enquanto o publico
também esté livre para acreditar ou ndo nessa premissa. Este € o0 jogo central do espetaculo. E
por isso mesmo, a experiéncia de cada espectador é Unica e intransponivel.

Numa fase posterior ao espetaculo, por exemplo, alguns espectadores aceitaram
responder a um breve questionario, que pretendia compreender qual o impacto das

4 Video promocional de Abstinéncia de Purpurina, disponivel em: <https://bit.ly/2UoQLul>. Este video também
foi usado durante o tempo de espera entre a chegada do publico e o inicio do espetaculo.
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metodologias usadas na construcao do objeto artistico, bem como observar a sua relagdo com
as tematicas abordadas em palco. Neste sentido, alguns dos espectadores frisaram o desejo de
ver em Abstinéncia de Purpurina um aprofundar da questdo politica no Brasil, ja que, para eles,
uma atriz imigrante brasileira, que leva para cena aspetos reais da sua vida, tem a
responsabilidade civica de abordar esse assunto. No entanto, o espetaculo reflete mais a
individualizacdo do manifesto politico relacionado com o ‘eu’, como ser Unico e que habita o
corpo social, do que o ‘eu’ que representa o pensamento de uma sociedade inteira.

Estava tudo rolando/ Batendo certo,/ As datas, os sitios, vocé, eu, a Cidalia, o Henrique, o
laboratério incrivel./ E ai vocé falou:/ Paloma, me interessa o nu/ Vamos explorar?/ E o que esta
acontecendo no Brasil, querida?/ Proibindo o nu?/ Catia, eu disse para vocé que 0s assuntos
estavam sempre mudando/ Porque s6 desse modo o povo esquece/ E se vai entretendo com a
revolta de coisas diferentes./ Mas isto, aqui, agora,/ N&o é sobre o Brasil!/ E sobre mim,/ é sobre
mim/ é sobre mim! (Faisco bloco, p. 10)

Mas este é apenas um dos exemplos acerca das vontades manifestadas pelos espectadores
relativamente & acdo em palco. A mais comum acontecia, precisamente, no final do espetéaculo,
em que o publico se dirigia a atriz ou a dramaturga solicitando a resposta para a defini¢do de
quais eram 0os momentos verdadeiros e quais eram os ficcionais. Na visdo de Erika Fischer-
Lichte (2005, p. 74), sdo os espectadores, juntamente com os artistas, que ddo origem ao
espetaculo, descobrindo como influenciam o comportamento uns dos outros. Em Abstinéncia
de Purpurina, o publico € estimulado a interferir na acdo, a partir de convites lancados pela
atriz, sejam eles mais explicitos, ou mais subtis. Por isso, a sua participacao torna-se mais ativa
e faz com que este responda como um cocriador.

Um dos pontos fulcrais para o desenvolvimento desta ideia foi, precisamente, o
aprofundar da pesquisa acerca da possibilidade, tal como mencionado anteriormente, de ter trés
relacbes dentro do espetaculo: atriz versus personagem; personagem versus espectador;
espectador versus individuo. Esta triade funcionou como base para a criagdo de uma partitura
de movimentos, de aproximacao espacial dos objetos cénicos e de construcao de uma narrativa
dentro de um texto que se caracteriza pela inconstancia da mesma. Tendo em conta a primeira
das trés relacGes, a atriz contempla a possibilidade de se desdobrar ndo s6 na personagem
Paloma, como numa verséo dela propria, aquela que ela escolhe para dar a conhecer ao publico.
A cena final de Abstinéncia de Purpurina, em que a atriz apresenta ao publico a “Breve Carta
aos Ledes”, foi pensada para se transformar numa tltima possibilidade de se questionar acerca
da identidade de Paloma e Roberta, pois apresenta uma profunda crueza textual e uma
interpretacdo mais contida. As palavras do espectador Roberto Bern traduzem esse estado de
vulnerabilidade:

Fiquei rendido, com olhar atencioso e a cabeca a fervilhar. Fiquei despido de toda aquela
armadura classica dos espectadores sentados escondidos no escuro da plateia a assistir uma
ficcdo. Fiquei desconfortavel, exposto, na davida o tempo todo. E isso foi 6timo porque isso € a
provocacao inerente da boa arte. Ou sera que é a provocacdo inerente da realidade? (Roberto
Bern)
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A partir de escolhas dramaturgicas, o texto, até entdo dito na primeira pessoa, assume um
tom narrativo e a atriz relata uma historia vivida por Paloma, descolando de si a ideia de
personagem:

Paloma morreu/ Néo sei quando aconteceu / (...)Paloma tinha medo/ E um dia 0 medo venceu
ela/ A segunda vez que chegou do Brasil/ O policial do SEF checou ela de cima abaixo/ Levou
ela para uma sala/ Mandou ela tirar a roupa toda/ Perguntou se tinha droga/ Perguntou se trazia
dinheiro/ Paloma teve medo/ E mostrou todas as notas que tinha cuidadosamente escondidas no
livro (...)/ O cara comecou a contar as notas/ (...) Paloma estava nua/ Em frente a ele/ Sabia que
ele ndo ia fazer nada com ela/ Que ndo ia estuprar ela/ Mas o seu corpo dizia: Foge! Vem ai ledo!/
Foge! Vem ai ledo!/ Foge! Vem ai ledo!/ Ele chegou perto dela/ Bem perto/ Cheirava a cigarro/
Cheirava a suor (...)/ Paloma sentiu frio/ Perguntou se podia vestir de novo/ Ele se afastou (...)/
Bateu com a porta/ E deixou ela sozinha (...)/ Quando saiu do aeroporto,/ J& era de noite (...)/
Caminhou ndo mais de 200 metros/ Quando sentiu alguém perto dela/ N&o teve tempo de se virar
(...)/ Paloma teve medo/ Néo sabia se ia morrer (...)/ E depois uma luz branca/ E um homem de
bigode/ Fala que esta tudo bem/ Ela pergunta pelo livro/ Ele responde que ali sé tem a biblia/ Ela
tenta abrir mais os olhos/ Mas doi p’ra caralho/ Esta numa cama/ Nao consegue mexer os pés
(...)) O ledo/ O ledo estd em cima da colcha (...)/ Paloma pede o seu celular ao homem de bigode/
Ele d& para ela/ Paloma liga para Fernando/ Paloma ouve o medo na voz dele. (Faisco 2017)

E, precisamente, para gerar esse questionamento, o texto é alterado no final do mon6logo,
¢ a atriz, em vez de dizer “Paloma”, assume a histéria como um relato proprio e utiliza o
pronome “eu’: “Eu peco o celular ao homem de bigode/ Ele me entrega/ eu ligo para Fernando/
eu ou¢o o medo na voz dele”. Essa densidade permite a atriz trabalhar num dominio mais
proximo do real e do confronto com as suas vivéncias pessoais, bem como no campo das
hipoteses, sugestionando, deste modo, o pulblico. E realmente significativo reforcar que o
importante ndo € a veracidade dos factos, nem se estes sdao um reflexo da vida da atriz.
Conforme defende Deirdre Heddon (2007, p. 5), o objetivo do trabalho autobiogréafico ndo é
contar historias acerca de si proprio, mas sim enfatizar detalhes da propria vida para iluminar
ou explorar algo mais universal.

Desta maneira, avanca-se para a segunda relacdo, em que se trabalha a ligacdo entre
personagem e espectador. O material entregue ao espectador, através das palavras, coloca este
altimo dentro de um jogo no qual ele se compromete a participar. A espectadora Anabela
Dantas, explica resumidamente, como foi essa experiéncia para si:

A dindmica realidade-ficcdo numa peca tdo pessoal como a apresentada comunica diretamente
com as proprias percecdes de realidade do espetador. No meu caso, comoveu-me especialmente
a forma como eu duvidei de realidades que estdo mais do que comprovadas na sociedade
portuguesa, cOmo 0 preconceito ou a violéncia (...) mas deixou a certeza de que conheco tdo
pouco algumas realidades (ou presto tdo pouca atengdo) que 0 meu primeiro instinto é duvidar,
mesmo quando estdo & minha frente. Esta incerteza sobre o que é verdadeiro e falso joga com as
crencas do proprio espetador e isso é muito interessante. (Anabela Dantas)

O exemplo acima descrito transpde uma conexdo entre as escolhas dramaturgicas e a
percepcao dos espectadores, que sao convidados a desenvolver as suas proprias ligacdes entre
verdade e mentira, dando sequéncia a terceira e Ultima relacdo proposta por Abstinéncia de
Purpurina: espectador versus individuo. Ao encerrar o espetaculo, por exemplo, a atriz regressa
a frase inicial:
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Me chamo Roberta, mas, na verdade, aqui vocés me vao conhecer como Paloma. A Paloma é
uma personagem de autoficcdo que criei para vocés. Paloma contard a minha histéria. Havera
fatos que poderdo ndo ser reais, mas ndo terdo forma de os comprovar. Ai, a minha pergunta para
VOCEs €: sera que conseguem conviver com isso? (Faisco 2017)

Segundo Hans Thies-Lehmann (2017, pp. 143-144), o ponto fulcral do teatro do real é,
justamente, o incomodo provocado pela indecisdo entre o que é realidade ou fic¢do, tendo em
conta que tanto o ‘efeito teatral’, como ‘efeito na consciéncia’ sdo um produto desta incerteza.
Dessa forma, em Abstinéncia de Purpurina, o espectador é deixado a s6s com a sua
consciéncia, experienciando, de algum modo, o confronto com a vulnerabilidade e a resisténcia
ou cedéncia ao medo. A semelhanca do que Erika Fischer-Lichte (1997, pp. 57-58) sugere, “o0s
espectadores sdo livres para associar tudo com qualquer coisa e extrair suas proprias semioses
sem restricdes e a vontade, ou até mesmo recusar-se a atribuir qualquer significado em
absoluto”. No entanto, avanga-Se na mesma com 0 convite para que o espectador se identifique
com 0 que a personagem Paloma experiencia ao longo do espetaculo: fugir do ledo, ou ser
apanhado por ele. Ou seja, encarar 0 que é apresentado como ficcional, ou absorver como parte
da realidade, firmando na sua mente o conceito de autoficg&o.

3. A prética e a investigacgao

Apds assimilados os procedimentos desenvolvidos ao longo do processo de criacdo de
Abstinéncia de Purpurina, regressa-se ao propdsito central deste artigo: aliar a préatica a
investigacdo. Esta nogdo, tal como contemplada por Dieter Lesage (2009, p. 5), implica um
processo de pesquisa artistica e atual, que, no seu final, apresente a visdo do artista
relativamente ao objeto conceptual que se propos a analisar. Transpondo esta ideia para este
trabalho, desejou-se representar o posicionamento do coletivoCASA relativamente ao conceito
de autoficcdo e a sua aplicabilidade em cena, bem como perceber, 0 seu impacto, ou ndo, junto
do espectador.

O compromisso com o publico e com a forma como se jogaria com ele, quer em termos
epistemoldgicos, quer em termos artisticos, foram sempre duas das principais premissas desta
investigacdo com base na pratica artistica. Nas palavras de Jodo Teixeira Lopes (1997, p. 6),
“os artistas tém igualmente um papel a desempenhar, num esforgo de descentracdo, de abertura,
de desvendamento do trabalho de construgdo das suas obras e das técnicas utilizadas. A criacéo
ndo pode permanecer, para o publico, um processo ininteligivel, distante e misterioso”.
Acrescentar-se-ia ainda que, na visdo do CASA e na perspetiva de uma criagdo baseada na
investigacao, o processo também nao deve parecer “ininteligivel, distante e misterioso” para o
préprio artista. Em cada objeto artistico, ele deve procurar refletir acerca do que se propde a
fazer, acerca do que esta a fazer e acerca do que fez. Sendo assim, uma composicao baseada
em trés tempos distintos permite-lhe uma visdo mais abrangente do seu trabalho e daquilo que
ele ambiciona e programa para a sua pratica cénica, desenvolvendo, desta maneira, uma
estrutura e um mapeamento continuo do seu trabalho.

Ao desenvolver uma linha de conhecimento que acompanha o procedimento estético e
artistico, os artistas-pesquisadores ndo s6 contribuem para com a academia, como abrem
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possibilidades para os seus proprios projetos. A existéncia desta colaboracdo nédo significa
necessariamente que a criagdo artistica tenha de obedecer aos critérios cientificos, ou seja, esta
liberdade permite ao artista-investigador expandir o seu campo de experimentacdo. Esse
pensamento ja havia sido defendido por Foucault, que sublinhava que a arte seria valida
independentemente das metodologias pré-estabelecidas pela comunidade cientifica, conforme
apresenta Kathrin Busch:

According to Foucault, art is valid as an independent form of knowledge without obeying the
criteria of scientific methods. From the philosophical perspective, the appeal of artistic forms of
knowledge consists of their ability, because of diverse forms of presentation, to evoke other
knowledge. (Busch 2009, p. 4)

Desta maneira, pode-se afirmar que, por exemplo, um espetaculo, ao ter uma base de
pensamento tedrico pode, precisamente, evocar outras abordagens a pratica artistica e gerar
novos conhecimentos. Esta relacdo assume o formato de um circulo interminavel que nao s6 é
auto gerador de pensamentos, como impulsionador de outras criagdes dentro e fora do ambito
em que um projeto é pensado. Em Abstinéncia de Purpurina, por exemplo, os conceitos de
criacdo coletiva e site specific, e todos os que a eles se associam, s6 foram encontrados e
desenvolvidos, pelas necessidades artisticas, cénicas e espaciais do espetaculo. Ou seja, a partir
destas pistas que surgiram ao longo do processo e do proprio projeto, houve a oportunidade de
aprofundar esses campos tedricos.

Por fim, verifica-se que a pratica como investigacdo € um recurso inesgotavel e de um
valor inquestionavel para as artes, de um modo geral, e para a propria academia que se renova
e se abre ao mundo. Ao ancorar os seus trabalhos em pensamentos ja desenvolvidos, os artistas
beneficiam de uma sustentacdo tedrica que consegue encontrar a sua (re)afirmacéo na pratica.
Com Abstinéncia de Purpurina, o coletivoCASA solidificou o seu interesse pelas possibilidades
de desdobramento do conceito de autoficcdo em termos praticos e iniciou um caminho de
investigacdo que abriu portas para o futuro dos seus artistas-investigadores. Alids, quando o
CASA surgiu, em 2017, as suas principais premissas declaravam, precisamente, o intuito de
criar espetaculos que veiculassem a singularidade de um pensamento e que se debrucassem
sobre a memdria, a sexualidade e a questdo do eu em didlogo direto com a comunidade e
paralelo com a academia. O artista, hoje em dia, ja ndo precisa de avangar com 0s seus projetos
de modo solitario. Tal como diz a personagem Paloma durante o espetaculo, “antigamente tinha
medo de estar sozinha./ Hoje em dia ndo tenho mais disso”, porque a academia € o mundo
artistico estdo cada vez mais interligados e abertos ao didlogo, contrariando os valores de uma
sociedade que tem vindo a promover o isolamento do individuo dentro e fora da sua esfera
pessoal. A partir de imediatismos que ndo promovem uma reflexao mais positiva e propositiva,
acredita-se que a arte pode, efetivamente, ser um veiculo provocatorio. A unido entres estes
dois mundos sera sempre vista como desejavel para que ndo sé a sociedade, mas todos 0s
investigadores e artistas, possam desenvolver a capacidade de estimular um pensamento
(auto)critico.
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leonardo.charreu@gmail.com

Pretende-se abordar dois métodos que tém vindo a ser utilizados por investigadores recentes
na escrita das suas dissertacbes e teses, com particular destaque para as que tém sido
implementadas (ndo sem resisténcias) em algumas instituicdes universitarias que tém ousado
romper com os métodos tradicionais de investigagdo, ndo s6 em areas como as artisticas, como
também naquelas que pertencem ao que se convencionou chamar de humanidades. A
dimensdo performativa e assumidamente ‘artistica’ destes trabalhos, afasta-se dos critérios
avaliativos e respetivos pardmetros de andlise correntemente utilizados na investigacao
qualitativa. Esta tem claras limitacdes para avaliar o artistico, e o que implicam de inefavel e
fenomenoldgico, sobretudo se nos posicionarmos a partir do lugar do investigador-artista
consciente da prépria natureza Unica e irrepetivel do seu trabalho e da sua prética.

Palavras-chave: Métodos artisticos de investigacdo. Cartografia. Artografia. Investigacéo
viva.

It is intended to address two methods that have been used by recent researchers in the writing
of their dissertations and theses, with particular emphasis on those that have been implemented
(not without resistance) in some university institutions that have dared to break with
traditional methods of research, not only in areas such as the arts, but also in those that belong
to what has been called the humanities. The performative and undeniably ‘artistic’ dimension
of this work escapes from the evaluation criteria and respective parameters of analysis
currently used in qualitative research. It has clear limitations to evaluate the artistic, and what
imply ineffable and phenomenological, especially if we position ourselves from the place of
the researcher-artist aware of the unigue and unrepeatable nature of his work and practice.

Keywords: Artistic research methods, Cartography. Artography. Living inquiry.

" Escola Superior de Educacéo de Lishoa; Centro de Investigacéo e Estudos em Belas Artes (CIEBA);
Centro Interdisciplinar de Estudos Educacionais (CIED), Portugal.
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1. Introducéo

Cada método é uma linguagem, e a realidade
responde na lingua em que foi perguntada.
(Boaventura de S. Santos 2002, p. 48)

Que funcdo para os artistas de hoje sendo a de (também) fazer perguntas incomodas ao
mundo, em particular as que saem da esfera daquilo que se pode (e se espera) apreender
pelo que é cognoscivel, logo dizivel e verbalizavel e, numa segunda anélise, verificavel,
podendo (eventualmente) ser aceite ou refutado pela comunidade académica.
Extrapolando a citacdo inicial de Boaventura Sousa Santos, com que decidimos abrir o
nosso texto, podemos dizer que um(a) artista visual que pergunta ao mundo com
formas, cores, linhas, manchas, volumes, sons, bits, os movimentos do seu corpo, etc.
obtém uma resposta nessa linguagem que conforma uma realidade que frequentemente
ndo € aquela que se enquadra nos eixos cartesianos que, desde a revolucéo cientifica do
século XVII, determinam metaforicamente tudo o que pode ser conhecido. A
semelhanca do artista plastico, o(a) mausico(a), o(a) bailarino(a) o(a) ator (atriz)
/performer que indaga 0 mundo com o som e o siléncio, ou com o movimento e 0
préprio corpo, recebe (e concebe) uma resposta que, em parte, faz parte dessa realidade
(assim) respondida e, nesse sentido, o objeto artistico (0 que é produzido material e/ou
imaterialmente) ndo esta ontologicamente separado do artista/performer.

Torna-se assim dificil conceber um campo de conhecimento em arte em que a
obra de arte, minimamente cognoscivel (para ser considerada enquanto tal), esteja
separada do artista e, por extensdo, de outros entes cognoscentes, sejam eles o critico de
arte, o simples fruidor/apreciador de arte, ou até, no limite, qualquer académico na
dificil funcdo de participacdo num juri académico (de dissertacdo ou tese) numa
qualquer area artistica. Por isso, a universidade, tradicionalmente tdo marcada pela
sobreposicao do logos sobre o aesthesis, da razdo sobre a sensibilidade, tem dificuldade
em lidar com a especificidade de um campo — o artistico — que tem sido obrigado, por
varias razdes, a utilizar metodologias de investigacdo subsidiarias ou inspiradas nas que
sdo usadas nas ciéncias sociais.

Se € certo que nem toda a experiéncia humana pode ser racionalizada e captada (e
capturada) pela linguagem, a arte parece surgir da necessidade de um preenchimento
desse espaco (por via expressiva e ndo verbal) que pode ser até significante, se sO
recorrermos e nos limitarmos aos tradicionais dispositivos disciplinares cognitivos.
Uma determinada ambiguidade e, até, de certo modo, algum paradoxo, que
acompanhardo (ndo sabemos por quanto tempo) o debate sobre a investigacdo em arte, e
daquilo que profundamente essa indagacdo pode significar para a academia e para 0
individuo, radica-se na constatacdo de que, afinal, ha um discurso minimo que é tdo
necessario quanto inevitavel. A habilidade de fazer com que néo interfira em demasia na
intensidade e expressividade da investigacdo que se serve da obra de arte, parece ser o
desafio assumido por alguns investigadores-artistas ao escolherem os métodos que neste
texto estdo sob analise: o cartogréfico e o artogréafico.

DIACRITICA Vol. 33,n.21, 2019, p. 87-103. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.298



A CARTOGRAFIA E A ARTOGRAFIA 89

2. Uma resenha (muito) breve das metodologias emergentes de investigacdo em
artes

Durante algum tempo, os investigadores nos campos artisticos pensavam que bastava
transferir para as areas das artes visuais (e por extensdo para as outras areas artisticas)
0s mesmos procedimentos tradicionalmente validados e experimentados noutros campos
do conhecimento para aferir validade e fiabilidade a investigacédo

(...) porque os métodos que se tomam como modelo demonstraram noutros campos do
conhecimento a sua utilidade e eficacia, (...) parece bastante razodvel esperar resultados
interessantes quando sdo extrapolados para 0os dominios visuais. (Roldan & Marin-Viadel
2012, p. 121)

Fruto do enorme incremento das artes nos sistemas de ensino superior no espago
lusobrasileiro e anglosaxonico, em particular nas duas Ultimas duas décadas, a producao
cientifica (no que respeita a vertente escrita) tem crescido exponencialmente. Tal
advém, naturalmente, da consequente necessidade de investigacdo para fazer face e dar
sentido as inimeras dissertacdes e teses dos programas de mestrado e doutoramento que
enxameiam nas instituicGes de formacdo de artistas, ou que formam educadores de arte
no ambito da educacdo formal e informal. Por conseguinte, coloca-se entdo a questao de
qual método seguir, e qual o mais adequado para investigar um campo de conhecimento
tdo especifico e sui generis como é o campo artistico na sua globalidade.

Por enquanto, e porque vivemos ainda num periodo de afirmacdo daquilo que
parece ser um novo paradigma investigativo, ndo se vislumbra nenhum método ou
metodologia que se afirme mais que todas as outras, ou que se posicione
hierarquicamente num patamar que a torne mais adequada do que qualquer outra.

Na verdade, a aparente diversidade de metodologias ‘artisticas’ de pesquisa, (...) é a
prova da vitalidade que atualmente atravessa 0 campo metodolégico de pesquisa de uma
vasta area transdisciplinar que abarca a educacdo e as artes, em sentido lato, e que ja
ndo se revé inteiramente nas metodologias classicas de pesquisa. (Oliveira & Charréu
2016, p. 366)

Se alguns autores, como Ephrat Huss e Julie Cwikel (2005), consideram a arte
como um método, uma forma de analise, um tema, ou tudo junto, dentro da investigacao
qualitativa; outros autores, como Ricardo Marin-Viadel (2005), afirmam que estas
metodologias artisticas ja estdo separadas das metodologias qualitativas e ainda muito
mais das metodologias quantitativas e constituem, por direito e especificidade proprios,
metodologias independentes e mais uma possibilidade que os artistas tém para
investigar, narrar e expressar o seu campo de conhecimento.

Comecamos entdo, desde ha cerca duas decadas atras, a assistir ao surgimento de
uma constelacdo de metodologias e respetivos acrénimos que hoje ja povoam uma boa
parte dos estudos académicos recentes e a bibliografia que, entretanto, vai sendo
lancada. E disso exemplo: as MAI (Metodologias Artisticas de Investigacdo) (Roldan &
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Viadel 2012) ou, no espago anglo-saxdnico, as ABER (Arts-Based Educational
Research) e as ABR (Arts-Based Research) (Barone & Eisner, 2006) que tém nuances
diferenciadoras. Uma Investigacdo Educacional Baseada nas Artes (IEBA=ABER) néo
tem exatamente 0s mesmos objetivos, nem produz 0s mesmos resultados, da
Investigacdo Baseada nas Artes (IBA=ABR). Por isso, importa esclarecer um pouco 0s
acronimos. A Investigacdo ‘Educacional’ Baseada nas Artes tera, naturalmente,
preocupacOes que pertencem ao campo da educacéo e ao amplo territorio educativo, aos
seus atores (alunos e professores) e produtos, (manuais de estudo, recursos, didaticas,
curriculos, etc.). Ja a Investigacdo (simplesmente) Baseada nas Artes podera ter como
foco outros campos e outras disciplinas do conhecimento que ndo concretamente a
educacdo mesmo que, paradoxalmente, em muitas investigagfes estudadas, termos
verificado alguma dificuldade de posicionamento conceptual para podermos afirmar
perentoriamente quando nos situamos ‘numa’ (IEBA) ou ‘noutra’ (IBA) investigacao.

Uma determinada dimensdo hibrida e/ou mestica parece caracterizar uma boa
parte deste tipo de investigacdo, o que também a torna bem peculiar no seio da
investigacdo universitaria, tradicionalmente conservadora e defensora dos modelos
‘classicos’, qualitativos ou quantitativos, até ha pouco tempo hegemonicos no panorama
investigativo universitario. O mesmo € dizer que, situando-nos nestes territorios
cruzados, estamos ja no campo da transdisciplinaridade que

busca exatamente a perda da identidade de cada teoria, de cada prética, para ocorrer algo
no ‘entre’, a partir da desestabilizacdo das ‘certezas’ de cada disciplina, apostando ainda
na criagdo de uma relacdo de intercessdo com outros saberes/poderes/disciplinas, pois é
nesse ‘entre’ que a invencao acontece. (Romagnoli 2009, p. 169)

E neste sentido, as Metodologias Artisticas de Investigacdo sao ‘inventivas’ e esta
caracteristica, quanto mais apurada for nessa investigacdo, mais qualidade lhe aferira.
No limite, nenhuma (ou rara) investigacao servird de modelo a outra (como acontece
com tanta frequéncia nas investigacfes qualitativas e quantitativas). Cada uma soara
como algo singular, uma forma Unica de leitura/expressao/interpretacdo do mundo, ndo
sem que tenha profundas implicacdes epistemoldgicas, as que advém da dificuldade de
tornar claro os seus propdésitos, em particular para uma forma de pensamento
logocéntrico que tem sido dominante no seio da academia.

3. Numa Metodologia Artistica de Investigagdo os dados n&o se recolhem,
produzem-se (1)

Se existe uma caracteristica bem propria das metodologias artisticas, ela diz respeito a
questdo do que vulgarmente se entende por dados. Podem ser ‘tudo’ o que pertence a
realidade passivel de ser verificavel, qualitativa ou quantitativamente. Por conseguinte,
podem ser recolhidos por intermédio dos chamados instrumentos de recolha de dados
que podem assumir diversificadissimos formatos (entrevistas, questionarios,
memorandos, listas de verificagéo, etc.). Sdo fundamentais na investigacdo e na relagdo
gue tem com o sujeito investigador pois que
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(...) cada método possui sua explicagdo do que ocorre entre sujeito € objeto. O método
experimental parte do pressuposto de que essa articulacdo € mediada por relacBes
ordenadas entre fatos observados empiricamente. O objeto é exterior ao sujeito.
(Romagnoli 2009, p. 168)

Ora, quando se investiga a partir das artes (ou com elas), os dados ndo existem
previamente para serem posteriormente interpretados segundo a perspetiva tedrica
escolhida pelo investigador (definida a priori na chamada revisao tedrica da literatura).
Na investigacdo ‘classica’ é esta perspetiva tedrica que se espera ir servir de estrutura
conceptual para a avaliacdo final da investigacdo que, em regra, € realizada pelos pares.
O propdsito deste tipo de investigacdo, segundo o paradigma dominante na academia,
que poderemos considerar como paradigma moderno, é o de aferir se determinada
nog¢do ou concec¢do de realidade, esta de acordo ou em consonancia com a teoria que lhe
serve de sustentacdo. O conhecimento assim gerado sera tdo ou mais verdadeiro quanto
mais eficazmente for suportando as investidas da refutacdo, como sugeriu Karl Popper,
de forma pertinente, na sua Teoria a Refutabilidade, segundo a qual, qualquer teoria
cientifica se mantém como verdadeira até que seja refutada por outra melhor, uma nova
perspetiva, ou um novo paradigma (Popper 1959, 1963).

A arte, enquanto producdo emocional-expressiva humana, ndo é da mesma
natureza da chamada producéo racional-cognitiva, ainda que muitas correntes artisticas,
sobretudo no campo das artes visuais, tenham feito uso de esquemas e estratégias mais
racionais do que abstrato-expressivas. Nao podemos refutar a¢fes artisticas ou produtos
(obras de arte) gerados pela criatividade humana, sobretudo quando é sujeita a forgas
que escapam a uma espécie de ordenamento, ou até a uma certa previsibilidade daquilo
que é produzido seguindo tradi¢bes, formulas, procedimentos, repeticfes ou receitas,
que é no fundo quase toda a restante producdo humana. A arte ndo é produzida para ser
refutada, mas para ser fruida. Podemos, eventualmente, verificar a incoeréncia de uma
dada proposta artistica face a um tempo, ou a um espaco, mas ndo podemos dizer que
ndo é verdadeira. Mais do que ‘representar’, a arte ‘presenta’, isto é torna presente, de
forma original, Unica e singular, determinadas dimensdes da vida humana que n&o
podem ser expressas ou veiculadas pelos outros dispositivos culturais e simbdélicos que
tem a sua disposicdo. No fundo, preenche necessidades humanas que, tal como as de
ordem fisica, também merecem ser investigadas em busca de se tentar chegar a
compreensdo da extraordindria complexidade que constitui o sentido da vida humana
que Paul Gauguin exprimiu romanticamente had mais de um século, traduzido nos
célebres questionamentos: ‘De onde viemos? O gue somos? Para onde vamos?’

A(s) arte(s), nas suas manifestacbes mais diversas, é(sdo) entdo o(s) dado(s) de
toda a investigacdo que se considera ‘artistica’ nos seus principios e nos seus modos. As
Metodologias Artisticas de Investigacdo distintivamente produzem dados, ndo recolhem
dados. E estes, ao ndo se colocarem totalmente debaixo da Teoria da Refutabilidade
Popperiana, tornam obsoletos e inadequados os parametros de analise e avaliacdo
estandardizados muitas vezes utilizados, por exemplo, na avaliacdo de provas
académicas.
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De certa forma as Metodologias Artisticas de Investigacdo tém profundos pontos
de contacto com o que tem vindo a ser designado como método cartogréafico, que
analisaremos mais a frente, no que diz a esta questdo distintiva que tem a ver com 0s
dados da pesquisa:

O pesquisador-cartografo ndo vai ao campo para coletar os dados de pesquisa, como algo
que ja estd I4, pronto e a espera de alguém que os colha e os analise. A questdo que
importa & cartografia € saber o que se analisa e ndo o que séo os dados. Levando-se em
conta a transversalizacdo e a implicacdo, ndo se trata de ir ao campo para coletar os dados
de pesquisa, mas de imergir no campo, interagir com ele, deixando-se envolver
reflexivamente, sempre atento aos movimentos e intensidades, a espreita ao que vai sendo
produzido como material de pesquisa. Mais do que focalizar e selecionar informacdes, a
atencdo deve se concentrar e se voltar para 0s processos em curso, buscando detectar
signos e forgas circulantes, mesmo que, aparentemente, desconexos e fragmentados.
(Lima de Souza & Francisco 2016, p. 818)

Sob o ponto de vista morfologico, isto €, o ponto de vista da aparéncia fisica da
investigacao (tese, dissertacdo ou relatério) e sob o ponto de vista da apresentacdo dos
seus conteudos, é pois muito natural que uma investigacdo que siga uma metodologia
artistica contenha muitas imagens, no entanto estas ndo devem apenas ilustrar ou servir
de decalque, razéo pela qual se constituiriam como simples dados, idénticos, afinal, aos
de qualquer outra metodologia. Nas metodologias artisticas de investigacdo, em
particular nas de indole visual, as imagens, mais do que ilustrar ou representar o texto,
dialogam com o0 que € escrito, tensionam essa escrita, por vezes estabelecendo ou
assumindo-se como uma espécie de mapas e, enquanto imagens artisticas, ndo apenas
documentais, devem ter essa capacidade peculiar de estabelecer ressonancias com o
leitor.

Isto significa que o leitor ndo encontrard na investigagdo um caminho a ser
percorrido como, diligentemente, as outras metodologias procuram proporcionar. Nas
propostas que seguem as metodologias artisticas, permite-se que o leitor construa
também esse caminho e estabeleca 0s nexos que a investigacdo insinua ou convida a
determinar.

Nesse sentido, 0 que caracteriza a ‘investigagdo baseada nas artes’ ndo é a incluséo de
imagens ou de textos literarios, poesias, desenhos, etc., para compor a pesquisa, mas 0
modo como essas e outras formas de representacdo artistica se inserem na pesquisa, onde
se situam e, acima de tudo, onde nos situam como pesquisadores e leitores. Nao se trata,
portanto, de usar determinados métodos ou préticas ‘artisticas’, mas de nos relacionarmos
de ‘outro modo’ com o que investigamos, de nos apropriarmos de um outro tipo de olhar
que reconhecemos no ‘artistico’ e que nos permite vislumbrar aquilo que, mediante outras
metodologias, seria impossivel. (Oliveira & Charréu 2016, pp. 373-374)

E situar o leitor na pesquisa ndo consiste em, simplesmente, convida-lo a conferir
se qualquer hipotético proposito inicial da investigacdo foi cumprido ou ndo. As
investigacOes resultantes da utilizacdo das metodologias artisticas buscam mais a
empatia do leitor do que a sua concordancia com uma suposta verdade que a
investigacao procura desvelar.
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4. A cartografia

Nos estudos geograficos e areas afins, a cartografia assume-se como um campo de
estudos fascinante. Os cartdgrafos foram, talvez, as figuras mais relevantes do mundo a
partir do século XVI, quando uma parte da Europa, em particular os paises com costa
maritima atlantica, e com os estados ibéricos a cabeca, lancaram as rotas e 0s principios
(para o bem e para o mal) do que hoje vulgarmente se designa como globalizagéo. Os
desenhos e os mapas, cada vez mais elaborados e rigorosos, dos ‘novos’ continentes,
permitiram medir e calcular localizagOes precisas, distancias e tempos de viagem que
deram larga vantagem aos europeus no dominio quase absoluto do mundo.

Nestes ultimos tempos, tem surgido, também, outras designacdes derivadas ou
complementares da cartografia, como a cartografia social que tem sido definida como

(...) a experiéncia desenvolvida no territério mapeado, baseado na capacidade de acionar
leituras e interpretacdes de realidades sociais por meio de préaticas culturais, artisticas e
educativas que articulam o ambito investigativo e corporal através do mapeamento,
observacdo e percepgdo do territorio. A cartografia se converte em uma representacao
artistica da realidade que trabalha com o movimento e mudanga. A cartografia social cria
fluxos entre o visivel e invisivel, ¢ um mapa de experimentagdo e de interpretacdo da
realidade diaria que opera simultaneamente em um campo local e global, real e virtual.
(Amaral 2016, pp. 13-14)

Esta cartografia que tratamos aqui, e a que nos referimos nalguma investigacédo
baseadas nas artes, estando mais implicita ou mais explicita nestas metodologias, se
bem que ainda possa ter ténues pontos de contacto com a cartografia geogréafica, refere-
se sobretudo a um método de investigacdo muito singular. Na verdade, o termo € mais
tomado de empréstimo da geografia do que, propriamente, roubado, como propde
Deleuze e Guattari (2011), isto porque, em nossa opinidao, permanecem fortes pontos de
conexao. Estes autores propdem o método cartografico logo nos anos sessenta, mas so
nos anos noventa foi colocado em livro e surge entdo detalhado nos mil platdts (a nossa
fonte, reedicdo de 2011) designacédo pela qual os Mil Planaltos foi intitulada no Brasil
(traducdo original no Brasil de 1995). Os modelos de investigacdo vigentes a época
foram considerados por Deleuze e Guattari como totalmente inadequados para fazer
face & esquizoanalise. A produgdo de subjetividade, isto &, a forma como cada um se
constrdi enquanto sujeito, foi o grande centro de interesse destes dois fildsofos franceses
e 0s modelos de investigacdo demonstrativos-representacionais, de forte cunho
empirico-positivista, falhavam completamente na forma de dar conta do teor processual
do seu objeto de estudo.

Se para 0s geografos, a cartografia, e 0 mapa que dela emerge, se refere a uma
representacdo de uma dada realidade estatica, para os investigadores que a partir de
inimeros campos das humanidades (arte, educacdo, sociologia, ciéncias da saude, etc.)
buscam sentidos para determinadas dimensdes que escapam aos métodos tradicionais
qualitativos de pesquisar, a cartografia € um processo que implica, sobretudo na sua
utilizacdo por artistas e arte-educadores, a elaboracdo de desenhos e imagens inventivas
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que acompanha e se faz a0 mesmo tempo que os movimentos de transformacdo da
paisagem, ndo so fisica, como (e sobretudo) humana e cultural. Segundo Suely Rolnik
(1989), as paisagens psicossociais (ndo fisicas) também sdo cartografaveis e desse
modo, a cartografia acompanha e faz-se ao mesmo tempo que a perda de sentido de
certos mundos até agora dados como certos, previsiveis e inamoviveis. Os artistas, em
particular, tém percebido que a contemporaneidade e as pulsdes vitais que a
determinam, tém instigado a formacao de outros mundos que sdo criados para expressar
afetos contemporaneos, em relagdo aos quais, na opinido de Rolnik, 0s universos
vigentes tornaram-se obsoletos. Assim, a tarefa do investigador cartdgrafo, ou do artista
cartografo, seria essencialmente a de estabelecer uma nova linguagem para uma
infinidade de relacGes e de afetos que ‘pedem passagem’ (Rolnik 1989).

Basicamente, a cartografia pode entdo ser 0 método mais adequado quando 0s
objetos de estudo apontam para analise e acompanhamento de processos e de producéo
de subjetividade, como ja foi referido atras (Lima de Souza & Francisco 2016). A
producdo artistica, como processo, consciencializavel, em primeira mdo, pelo artista,
pode ser cartografada em pesquisa 0 que, na maioria dos projetos artisticos, ajuda a dar
coeréncia a propostas que muitas vezes, comodamente, sdo qualificadas como ‘non
sense’. O que alguns artistas hoje fazem é dar um sentido sensivel, estético e visual (ou
corporal, ou musical ou dramatico...) as multiplicidades, tal como Deleuze e Guattari as
concebem:

(...) as multiplicidades ultrapassam a distin¢do entre a consciéncia e o inconsciente, entre
a natureza e a histdria, o corpo e a alma. As multiplicidades sdo a propria realidade, e ndo
supdem nenhuma unidade, ndo entram em nenhuma totalidade e tampouco remetem a um
sujeito. As subjetivages, as totalizagGes, as unificagdes sdo, ao contrério, 0S processos
gue se produzem e aparecem nas multiplicidades. (Deleuze & Guattari 2011, p. 10)

O sujeito, a subjetividade e a nogdo de eu, sdo assim, e de forma crescente, a
medida que entramos no que é designada por pds-modernidade, construidos e
reconstruidos, sendo concebidos como devires, sempre em movimento €, a0 mesmo
tempo, produzindo-se na interrelacdo do sujeito com essas multiplicidades que
atravessam a contemporaneidade. Gilles Deleuze e Félix Guattari definem
multiplicidade como algo “que ndo tem nem sujeito nem objeto, mas somente
determinagfes, grandezas, dimensfes que nao podem crescer sem que mude de
natureza” (idem, p. 10). Do o exemplo concreto dos fios da marionete para
entendermos melhor a ideia de rizoma, um dos conceitos mais popularizados pelo
primeiro volume dos Mil Planaltos:

Os fios da marionete, considerados como rizoma ou multiplicidade, ndo remetem a
vontade suposta una de um artista ou de um operador, mas a multiplicidade das fibras
nervosas que formam por sua vez uma outra marionete seguindo outras dimensdes
conectadas as primeiras. (Deleuze & Guattari 2011, p. 10)

Num mundo globalizado, fortemente marcado pela mobilidade de pessoas e
ideias, ha questdes que importa responder a partir daquilo que sentimos, que a
investigacdo, no fundo, nos faz ‘sentir’. Dai que podemos chamar de ‘viva’ a uma
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investigacdo que, pelo seu método, ao invés de nos separar do objeto de pesquisa, antes
nos implica e nos compromete com ele proprio e com a prépria investigacao.

Por isso uma investigacdo cartogréfica é naturalmente questionadora, fazendo-nos
gerar perguntas fundamentais, tais como as que coloca Aline Nunes da Rosa numa
interessante investigacao doutoral de 2015:

O gue nos move a sair de nossos territérios? O que buscamos? O gue aprendemos durante
0s percursos e pelo que somos afetados na nova experiéncia? O que deixamos pelo
caminho? Em que outras partes nos reterritorializamos? O que produzimos e como Somos
produzidos nesta experiéncia de mudancas? (Rosa 2015, p. 31)

Portanto, quando falamos em investigacdo ‘viva’ no campo da ‘investigacdo
baseada nas artes’, que pode apoiar-se no método cartografico, significa que o que nos
importa mais é o0 que estd em progresso e em percurso durante 0 processo de
investigacdo. Mais do que recolha e analise de dados, amostras, verificacfes, ou 0s
cuidados, por vezes limitadores, relativos a propria materialidade da pesquisa, uma
investigacdo ‘viva’, mais artistica, ou menos artistica, vai implicar a criacéo, a invencao
e a consciencializacdo em como 0S espagos, as coisas, 0S objetos e as pessoas (pelo
menos algumas) nos atravessam, e de algum modo, nos transformam, ou nos
reconstroem. Por isso o tradicional capitulo metodoldgico das teses e dissertacGes deixa
de fazer sentido numa investigacdo cartografica, pois o método esta frequentemente
diluido no produto e isso torna estas investigacdes Unicas. Os cuidados exagerados com
0 metodo podem tolher, inclusive, a originalidade da investigacdo como alertam
Oliveira e Charréu (2016):

Nossa experiéncia como examinadores de dissertacdes e teses tem nos mostrado que
muitas vezes a obsessdo pelo método é tanta que o pesquisador se detém longamente
explicando o método e suas implicagdes com capitulos inclusive extensos que acabam por
encobrir a materialidade. N&o resta duvida de que, em toda pesquisa, ha um
posicionamento epistemoldgico prévio, um marco de referéncia que inspira 0 modo de
abordar e situar-se na investigagdo, mas ele ndo deve sobrepor-se & propria pesquisa.
(Oliveira & Charréu 2016, pp. 373-374)

Consequentemente, hd na singularidade deste tipo de investiga¢bes, uma
determinada dimensdo que podemos chamar de ‘artistica’ per se. Em certa medida, em
muitas teses e dissertacdes, ressalta uma certa dimensédo poético-literaria que nos obriga
também a considerar outros modos de escrita que melhor deem conta do que se quer
contar. E esta forma de escrita tanto é valida para a cartografia como para a artografia
Cujos tragos gerais se expora a seguir.

5. A artografia

A artografia € um aportuguesamento do termo anglo-saxénico artography e tem sido
também referida com uma barra inclinada (/) separando as trés primeiras letras da sua
composicao: a/r/tography. Apesar dos muitos pontos de contacto com a cartografia,
trata-se de uma metodologia de investigacdo muito peculiar claramente derivada da
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Investigacdo Educacional Baseada nas Artes (IEBA). Tal como a cartografia, assenta
igualmente numa perspetiva narrativa. Parte do acronimo original que € mais do que
uma coincidéncia e um jogo feliz de palavras: a/r/t sintetiza ‘a’ de artist, ‘r’ de
researcher e ‘t” de teacher (em lingua portuguesa, respetivamente, artista, investigador
e professor). J& o termo graphy, na sua etimologia grega (ypaoewv = graphein), significa
“escrever, representar graficamente” e trata-se de um sufixo muito comum na
designacdo de areas e campos de conhecimento (geografia, topografia, demografia...)
que de certo modo implicam uma visualizacdo grafico-desenhativa dos contetidos de
conhecimento.

Na sua caracterizagdo mais peculiar, a artografia (que preferiremos designar sem
as barras a separar as suas primeiras letras) abarca toda a investigacdo que é levada a
cabo por um investigador que, a0 mesmo tempo, exerce também, na prépria
investigacdo, a funcdo de professor e artista (sendo que o artista poderd ser musico,
poeta, bailarino, ator, performer, escultor, pintor, cineasta, fotdgrafo, gravador, etc.)
com producao artistica pessoal explicita na propria tese ou relatorio de investigacao.

A génese desta metodologia, crescentemente popular no mundo anglo-saxénico e
em algumas universidades brasileiras, encontra-se na Faculdade de Educagdo da
Universidade da Columbia Britanica (UBC), no Canada. Os investigadores canadianos,
e em particular os que orientavam investigacdo avangada (mestrados e doutoramentos) a
partir do monitoramento e de uma avaliacdo de conjunto retrospetiva das cerca de trinta
teses de doutoramento, realizadas entre 1994 e 2004 da Faculdade de Educacdo da
(UBC) aperceberam-se que estavam em presenca de uma metodologia nova, ainda nédo
nomeada, apesar da extraordindria diversidade das pesquisas efetuadas. E dessa
metodologia ressaltava, na propria morfologia e diagramacdo das teses, uma certa
dimensdo visual e artistica, onde os proprios investigadores assumiam como dados o
seu proprio trabalho artistico (visual, gréfico, fotogréafico, pictérico, performativo, etc.)
integrados nas tematicas e problematicas eleitas para investigagdo. Por outro lado,
apesar do aspeto peculiar dos formatos artisticos e ‘vivos’ destas investigacdes, importa
lembrar que todas elas continuam a manter uma certa dimensdo educacional, ao ndo
esquecerem as vertentes e as dimensdes idiossincraticas que pertencem ao ensino e
aprendizagem das multiplas praticas artisticas que, em determinados momentos da
investigacdo, podem até assumir a centralidade. Em suma, uma investigacao para ser
artografica, tem que ter evidéncias dos trés papéis (artista-investigador-professor)
assumidos sequencialmente ou de forma integrada na estratégia investigativa escolhida.
“O ponto critico da artografia é saber como desenvolvemos interrelagdes entre o fazer
artistico ¢ a compreensdo do conhecimento” (Dias 2013, p. 10) o que ndo pode,
portanto, deixar de fora a dimensdo educacional, e ate, julgamos nds, outras dimensdes
do conhecimento que escapam a esfera positivista.

A artografia também deve muito aos estudos de Elliot Eisner (1933-2014), nos
anos setenta e oitenta, na Universidade de Stanford, nos Estados Unidos. Estudos que
depois foram ampliados mais tarde em parceria com Tom Barone, um dos seus mais
aplicados e produtivos discipulos. Eisner teve a ousadia de pensar e considerar a arte
como elemento basico no desenvolvimento das suas investigagdes. Tal como nas
investigacbes baseadas nas artes, na artografia, a arte, nas suas mais diversas

DIACRITICA Vol. 33,n.21, 2019, p. 87-103. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.298



A CARTOGRAFIA E A ARTOGRAFIA 97

manifestacBes, assim como o processo de escrita, ndo se separam, ao inves,
complementam-se e misturam-se. Como podemos ver em exemplos praticos de
investigacOes realizadas sob esta perspetiva, ja estudados e divulgados (Charréu &
Oliveira 2015), nas investigacdes artograficas a imagem e o texto ndo se duplicam um
ao outro. Como na cartografia, a imagem néo é ‘desqualificada’ em simples ilustracéo.
O tensionamento entre a imagem e 0 texto geram novos insights que ndo poderiam ser
captados numa mera relacdo passiva, identificativa ou ilustrativo-exemplificativa, entre
imagem-texto, como a que é normalmente considerada nas restantes investigacdes
qualitativas. A imagem artistica tem uma espécie de corporalidade e gera narrativas que
se interlacam com o restante texto da investigacao.

As inter-relacBes da imagem artistica com o texto, e vice-versa, ensinam, portanto,
algo de diferente, permitindo que nos questionemos mais profundamente a respeito das
nossas praticas enquanto artistas e professores e também enquanto investigadores, posto
que muitos dos insights gerados por estas investigaces processuais, levam-nos também
a pensar a investigacdo enquanto dispositivo que temos ao nosso dispor para
conhecermos meta-cognitivamente determinados aspetos de uma dada realidade
exterior, (sobretudo os estéticos e os sensiveis, entre outros) enquanto também nos
conhecemos a nGs mesmos e nos construimos subjetivamente (Irwin 2008; 2013).

Ultrapassando as reclamacBes de independéncia metodolédgica ja referidas no
inicio deste texto, em particular as de Marin-Viadel (2005), ao considerarem a
existéncia de trés perspetivas metodoldgicas: a quantitativa, a qualitativa e... a artistica,
ja separada da qualitativa, achamos que ainda existe uma caréncia de estudos que
afirmem definitivamente as Metodologias Artisticas de Investigagdo como processo
autonomos de pesquisa. Por outro lado, importa aperfeicoar certas dimensdes
epistemoldgicas que confiram mais seriedade e consisténcia intelectual a estas
metodologias.

Preferimos antes considerar a artografia como uma metodologia que traz uma
abordagem dindmica a investigagdo de cunho qualitativo. Uma espécie de
refrescamento. Por aquilo que ja afirmamos anteriormente, parece-nos claro que esta
metodologia, tal como a cartografia, desafia as no¢des naturalizadas e conservadoras de
fazer investigacdo. Como a constituicdo de um novo colegiado académico se opera com
muita lentiddo no meio universitario legitimador, a desejada mudanca de paradigma, a
partir da qual, as investigagdes cartogréficas e artograficas tenham mais possibilidade de
realizacéo e expansdo, em muitos lugares, ainda é, na verdade, uma miragem.

A artografia parte da perspetiva critica comprometida com o desenvolvimento de
formas de conhecimento transdisciplinar, 0 que quase parece ser um sacrilégio,
sobretudo num mundo académico que ainda é tdo0 marcado por uma forte
especializacdo, como ainda sdo muitos ambientes universitarios. E prova disso o ritual
das provas académicas para professor associado. Elas fazem-se, regra geral, numa
disciplina ou conjunto de disciplinas, mas raramente numa area transdisciplinar.

A artografia oferece uma escala de métodos que permitem auxiliar os processos
de questionar, refletir e fazer, ao mesmo tempo que incentiva novas maneiras de se
pensar, abordar e interpretar questdes tedrico-praticas relacionadas com multiplas areas
que gravitam a volta das artes e dos territorios artisticos (Dias 2009). Na artografia,
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saber, fazer e realizar, fundem-se, criando uma linguagem mestica e hibrida que, na
maioria das propostas, tem como propdésito entender como se podera dialogar, por meio
da investigacdo, entre o fazer artistico, a compreensdo do que se fez, e a producdo da
profissionalidade do docente(-artista), numa area de conhecimento tdo peculiar. E neste
dialogo que se desenvolvem e interagem, numa sO pessoa, 0s trés papéis distintos: o do
artista, o do investigador e o do professor de arte/educador. Colocados num plano
horizontal, a investigacdo artografica serd tanto mais equilibrada, quanto mais
equitativamente distribuido for o desempenho desses papéis.

A artografia procura entdo maneiras de acolher as imagens, em especial as
artisticas, nos seus processos e produtos, ndo somente nas suas praticas de ensino/
aprendizagem. Estas imagens, naturalmente cuidadas e elaboradas, sdo também
consideradas na sua pratica de investigacdo/questionamento, como forma de
complementar ou romper com a ordem do texto escrito (Oliveira & Charréu 2016). Por
isso esta metodologia oferece outra forma de escrita e criacdo dentro da prépria
investigacdo educacional com énfase na imagem e numa morfologia de investigacao
que salta para fora da formalidade do frio relatério académico. E isto acaba por ser até
uma forma de contrariar uma certa hegemonia do texto sinalizada pertinentemente por
Pierre Bourdieu:

Todas as produces culturais, a filosofia, a historia, a ciéncia, a arte, a literatura, etc. sao
objetos de analise com pretensdes cientificas. Ha4 uma histéria da filosofia, uma historia
das ciéncias etc. e em todos esses campos encontra-se a mesma Oposi¢cdo, 0 Mesmo
antagonismo, frequentemente considerados como irredutiveis — sendo o dominio da arte
onde essa oposicdo é mais forte — entre as interpretacbes que podem ser chamadas
internalistas ou internas e aquelas que se podem chamar de externalistas ou externas.
Grosso modo, ha, de um lado, os que sustentam que, para compreender a literatura ou a
filosofia, basta ler os textos. Para os defensores desse fetichismo do texto autonomizado
que floresceu em Franca com a semiologia e que floresce em todos os lugares do mundo
com o que se chama pds-modernismo, o texto é o alfa e 0 6mega e nada mais ha para ser
conhecido, quer se trate de um texto filos6fico, de um cddigo juridico ou de um poema, a
ndo ser a letra do texto (...). (Bourdieu 2004, p. 19)

O investigador que adopta a artografia como método ndo esta interessado em
identidades, mas em construcdes e reconstrucdes subjetivas, s6 em papéis temporais e
transitorios, onde frequentemente salta de um papel e de uma func¢éo, para outro papel e
para outra funcdo. Na realidade, o seu triplo papel (artista-investigador-professor)
obriga-o a habitar intervalos, espacos limiares, terceiros espacos, ‘entre-lugares’, a
maioria, como sabemos, em mudanca galopante. Quando falamos da cartografia e da
artografia como investigacdo ‘viva’ é precisamente tendo em conta os desafios que estes
cenarios mutantes colocam a investigacdo, mas também ao préprio investigador que se
coloca também como objeto autoestudado, consciente das interrelacfes entre as trés
esferas, porosas, que habita no espago-tempo que levara a investigacao.

A artografia é entdo uma metodologia viva porque, na verdade, os artografos estéo
vivendo o seu trabalho investigativo-artistico-docente, estdo procurando dar uma
visualidade e uma textualidade particular a sua compreensdo de uma problematica eleita
para investigacdo e estdo executando, numa qualquer instituicdo de ensino, as suas
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praticas pedagdgicas artisticas e, enquanto integram teoria, pratica e criagdo através das
suas experiéncias estético-artisticas, ‘produzem sentido’ com a sua intervencéo artistica
(qualquer que seja a forma de arte utilizada) e com os textos, sejam de cunho mais
critico-reflexivo, sejam de cunho mais literario e poético, em substituicdo do registo de
factos e dos tradicionais dados (Oliveira & Charréu 2016).

A producdo artistica é entdo o centro do processo de investigacdo na perspetiva
artografica (Irwin 2008) e essa centralidade a distingue da maioria das formas de
Investigagdo Educativa Baseada nas Artes (IEBAs), que se limita a dar conta da
investigacao reduzindo a utilizagédo da arte a meras ‘representacfes’ que apenas ilustram
conceitos, sem terem nenhum tensionamento com o texto, que na artografia (tal como
na cartografia) €, em regra, inventivo e quasi-literario, ou até mesmo literario, por se
entender que esta forma de escrita (onde pode, inclusive, entrar a poesia, como
dispositivo de compreensdo) é a forma de narragdo mais coerente com o campo de
conhecimento (emocional-expressivo-sensivel) que circunscreve a arte e, por extensao,
muitos campos da educacdo artistica.

A linguagem literéria é concebida para estimular as faculdades imaginativas, convidando
o leitor a preencher os intersticios do texto com significado pessoal. Na literatura as
escolhas sdo mais expressivas e conotativas do que diretas e denotativas. Esta espécie de
convite a participacdo ou a integracdo do leitor na pesquisa é, de certa forma,
revolucionario. (Charréu 2018, p. 24)

A artografia ndo busca um resultado final inequivoco, mas sim uma espécie de
consciencializa¢do — do autor e também do proprio leitor - daquilo que, naturalmente,
estd em processo. Tal como muitas perspetivas atuais de ensino artistico, como a da
Compreensdo Critica da Cultura Visual, por exemplo, a artografia, como a cartografia,
(como vimos atrés, citando Rosa 2015) tém a peculiaridade de se sustentarem numa
espécie questionamento sisteméatico com a convicgdo de que este pode, como sugere
Stephanie Springgay (2008) estar informado por e através das artes.

Stephanie Springgay, com Rita Irwin e Sylvia Kind (2005), apresentaram seis
formas de interpretar e de operar na investigacao artografica. Estes seis itens servem
como uma primeira aproximagdo no momento da analise dos processos artisticos e do
tipo de conhecimento gerado pela investigacdo (Springgay, Irwin & Kind 2005, pp.
900-908):

(1) Contiguidade: sdo os conceitos ou as ideias da investigagdo que nascem
geminados, intrinsecamente juntos, ou que apenas se tocam ou existem numa presenca e
numa relagdo mutua, como as artes visuais e o texto e a grafia, (ou tipografia), por
exemplo), razéo pela qual estas investigacOes (em particular, as dissertagcdes e teses
produzidas pela formacdo avangada) costumam ser morfologicamente instigantes; ndo
sO nas diagramacOes como nos usos da cor e da imagem, apresentando algumas, até,
texturas proprias, sobreposicdes de texto relevante e de tipografias inovadoras com
imagens igualmente relevantes);

(2) Questionamento vivido: esta completamente corporizado na experiéncia de
quem investiga e do triplo papel (artista-investigador-professor) que é assumido, de tal
modo que o fendmeno educativo e cultural que esta sob o foco investigativo se encontra

DIACRITICA Vol. 33,n.° 1, 2019, p. 77-103. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.298



100 LEONARDO CHARREU

entrelacado com as nossas proprias percecdes do mundo e de nés mesmos. Neste
sentido, entendemos porque € este método tdo apropriado a construcdo subjetiva do
sujeito que investiga, faz arte e ensina;

(3) Aberturas: o metodo cartografico é uma forma de pensar sobre como teorizar a
multiplicidade como é definida por Deleuze e Guattari (2011) e ja citada anteriormente.
N&o tem a ver com a definicdo de marcos ou compreensdes pré-determinadas, ou a
conferéncia de principios que existem previamente a investigacdo, mas com possibilitar
encontros que Deleuze e Guattari definem como ‘inter-corporais’. Por isso esta
dimensdo permite as contradi¢cGes e as resisténcias corporizadas no questionamento
vivido que se desempenha e expressa na contiguidade e no que ela € capaz de
inventivamente proporcionar a quem investiga. Essas aberturas produzem
‘descontinuidades’ que resistem a previsibilidade, ao conforto e a seguranga de uma
investigacdo classica que ‘adivinha’ o resultado da investigacdo e € por isso que 0
método artografico ndo encaixa com as exigéncias de muitos programas doutorais
positivistas que requerem, a partida, um projeto de dissertacdo ou de tese que logo
desvele ou pré-anuncie os propdsitos e parte dos findings da investigacao.

(4) Metéfora e metonimia: como consequéncia do que afirmamos no ponto
anterior, a investigacdo artografica ndo persegue a certeza da légica positivista e a
garantia da validagdo universal, por confirmagéo, ou conferéncia, dos resultados da
investigacdo com uma (ou Vérias) teoria(s) contrastante(s). O método artografico, pela
artisticidade que corporiza, estd completamente envolvido na inventividade e na
imaginacdo, no risco, na experimentacdo, na singularidade daquilo que é Unico
(incluindo o modo de escrever) e nas conjeturas que escapam as certezas que 0S
métodos cientificos classicos buscam. Sdo formas de abertura, ou de escape, que
buscam provocar e gerar significados (frequentemente ndo expectaveis) através do uso
frequente de relacbes metaféricas e metonimicas. No limite, o produto de uma
investigacao artografica pode muito bem ser (e frequentemente €) ele proprio, uma obra
de arte multipla.

(5) Reverberacgbes: sdo consciencializadas na investigacdo artografica através de
ligacbes/vinculos e conexdes criativas que, em vez de seguirem uma suposta linha reta
ascendente em direcdo a uma suposta chave de determinados aspetos do conhecimento
que se acredita estar no final desse percurso, como preconizam as metodologias
tradicionais de pesquisa, antes segue linhas sinuosas/ziguezagueantes, o que nos leva a
outro conceito Deleuze-Guattariano: o de rizoma (Deleuze & Guattari, 2011) que
metaforica e visualmente, (por oposi¢do ao conceito de arvore, que tem um tronco de
onde tudo parte) traduz esse espago onde nada comeca nem nada se conclui. O rizoma
encontra-se sempre no meio e, nesse sentido, encontra-se entre-ser(es), ‘intermezzo’, e
consequentemente as reverberagdes constroem o significado como um espaco ‘entre’ as
partes, indicando variagdes, descontinuidades e complexidades. Por isso, uma
investigacdo artografica nunca estara verdadeiramente concluida.

(6) Excesso: por fim, talvez o item mais desafiante no método cartografico, o
eXcesso € evocacao e, a0 mesmo tempo, provocagdo. O facto de dar um uso, por vezes
quase vibratil as imagens e de utilizar, em muitos casos, a linguagem literaria, onde a
metafora e metonimia encontram espaco livre, ja de si pode dizer muito desta dimensé&o.
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Também é a mais perigosa para uma aceitacdo académica (nem que seja tacita) da
investigacao, no sentido em que pode fazer resvalar uma investigacdo para o dominio de
incompreensibilidade absoluta, se o0s itens anteriores e 0 proprio excesso, nao
encontrarem um ponto de equilibrio. Ver o excesso como algo que cria estrategicamente
um transbordamento que nos desafia a experimentar algo a partir do que nds ainda nédo
podemos nomear, parece ser um bom guia para articular a investigacdo e escapar da
I6gica reprodutiva que costuma circunscrever boa parte da pesquisa académica. E o que
ainda permanece inominavel, depois de uma investigacao cartogréfica, pode muito bem
ser um novo corpo de teoria que sé posteriormente poderé ser batizado.

Por tudo o que estes itens-guia da artografia instigam, “podemos facilmente
perceber que pesquisa artografica ndo pode ser compreendida a partir de uma
perspectiva cientifica tradicional, uma vez que traz no seu bojo muitos afluentes que a
performam de uma maneira particular” (Oliveira & Charréu 2016, p. 378).

O método de pesquisa artografico, como assinala Rita Irwin (2013) tem claras
conexdes com a conhecida investigacdo-acdo. Reconhece-se em ambas um caréater
intervencionista que percebe a propria investigacdo como uma pratica ‘viva’ em que 0
proprio trabalho dos docentes e as propostas artistico-estéticas dos artistas se tornam,
ndo s6 os cenarios da investigacdo, como também os seus produtos.

Por fim, o método artografico convida os educadores a repensarem as suas
maltiplas subjetividades (como artistas, investigadores e professores) num mundo em
gue nada ja esta dado como garantido e em que a (adaptacdo a) mudanca vai constituir,
ou ja constitui, 0 moto-continuo da sociedade contemporanea. Estas subjetividades
podem ser pensadas ndo como entidades separadas, mas como organismos gue, cComo
afirma Springgay (2008, p. 37) “podem entrar em colisdo, a fim de explorar o modo
como os significados, os entendimentos e as teorias geradas se multiplicam, se
entretecem e complicam”. Em suma, na investigacdo artografica, assim como na
cartogréfica, ndo se tata de entender como funciona uma teoria num dado contexto, a
aplicacdo de uma dada técnica artistica ou o dominio enciclopédico de uma determinada
simbologia ou iconografia. Ndo se trata de manipularmos ideias ou técnicas e artefactos
exteriores a nos, antes pelo contrario, trata-se de mergulharmos de cabeca na
investigacdo e esperar que, de alguma maneira, possamos sair dela transformados. Em
certa medida, num determinado fragmento de espaco-tempo nés (também) somos a
investigacao e ela sera tanto mais viva quanto mais nés nos pudermos rever nela.

6. Conclusao

Tratamos aqui de dois métodos de investigar que, em nossa opinido, tém um potencial
enorme para inovarmos a investigagdo no campo das artes, da educacdo e de certas
areas das humanidades, em geral. Estes dois métodos, conhecidos como cartogréafico e
artografico caminham e estruturam-se ao arrepio do que normalmente 0s manuais de
metodologia de investigacdo qualitativa propdem.

Nas propostas investigativas que seguem as premissas cartograficas e artograficas,
normalmente escreve-se na primeira pessoa, em regra ndo se recolhe dados, mas
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produzem-se dados ao longo da investigacdo, adota-se com frequéncia uma certa
perspetiva literaria na escrita e, muito particularmente, faz-se um uso constante e
inventivo de imagens e de artefactos artisticos, sejam eles, desenhos, fotografias,
pinturas e, até, poemas. O que difere basicamente a artografia da cartografia é o facto da
artografia fazer uso do préprio trabalho artistico do investigador, que também ¢é
professor, ou pelo menos tem alguma relagdo com o campo educacional.

Ja a cartografia pode realizar-se sem que haja, necessariamente, uma dimensao
educacional nos seus propdsitos e muito menos uma dimensdo artistica. Por isso tem
sido utilizada, por exemplo, na area das ciéncias da saude e da enfermagem. A
cartografia pode também fazer uso de materiais visuais documentais apropriados,
colados, refuncionalizados e ressignificados, contudo ndo sdo considerados obras de
arte, ou performances artisticas, sendo antes utilizados como elementos tensionadores
do texto.

A construcdo subjetiva do sujeito, (o proprio investigador) as forcas a que esta
submetido, no confronto e na ‘colisdo’, com outros contextos, com outras pessoas, ou
com outras ideias e experiéncias, constitui, em muitas investigacdes que seguem a
perspetiva artogréfica ou cartogréfica, o proprio objeto do estudo. Estes métodos
procuram construir uma alternativa aos métodos positivistas que, normalmente,
separaram o objeto de estudo do sujeito cognoscente e buscam estabelecer uma pergunta
inicial que deve ser respondida pela estratégia e dispositivos metodologicos da
investigacao.

Estando, a cartografia teorizada desde meados dos anos noventa (1995) e a
artografia desde, pelo menos, meados da primeira década dos anos dois mil (2005),
passadas quase duas décadas, ndao tém encontrado grandes ressonancias nem ‘espaco’
nos cenarios académicos de investigacdo em Portugal. Poderiamos apontar um extenso
conjunto de razdes para que tal aconteca, como o tradicional conservadorismo do
mundo académico a cabeca e a necessidade de uma mudanca de paradigma que confira
a vida de cada um que investiga e a0 modo como se constitui como pessoa, 0 mesmo
interesse e dignidade que sdo conferidos a tudo aquilo que é normalmente investigado
pelas metodologias quantitativas e qualitativas de investigacdo. Na verdade, tudo aquilo
que tem sido investigado pelos processos tradicionais de investigacdo € todo o resto que
ndo esta em nos e sobre o qual julgamos ter dominio quando inventamos o
conhecimento disciplinar. Investigar-nos a nés préprios e aos modos de sermos nos
atuais contextos sociais e culturais extraordinariamente exigentes, onde a virtualidade e
a realidade se confundem, onde o que pensaramos ser solido, se desvanece, afinal, no ar,
¢ a ousadia e a provocacdo proposta pelos métodos que estiveram sob analise. Haja
entdo coragem para nos arriscarmos a utiliza-los.
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CENA PRISTINA: CAMPO EXISTENCIAL DA INVESTIGACAO
ESTETICA

PRISTINE SCENE: EXISTENTIAL FIELD OF AESTHETIC
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Este artigo propde, por meio da apresentagdo de uma modalidade de criagdo textual nomeada
cena pristina, uma abordagem tedrico-pratica de pesquisa no ambito das artes performativas.
Esta perspectiva esta situada no contexto do pensamento do autor dinamarqués Sgren
Kierkegaard (1813-1855), tendo em vista o confronto filos6fico entre entendimento conceitual e
conhecimento experiencial, pensamento e existéncia. A nocdo intitulada cena pristina,
compreendida como campo existencial da investigacdo estética, é interpelada a partir de trés
topicos centrais: a escrita, a leitura e o dizer (Bajard 2005), praticas fundadas na contradi¢éo
entre as instancias da imediatidade e da linguagem.

Palavras-chave: Cena pristina. Criagdo textual. Estética existencial. Imediatidade e linguagem.
Poética do siléncio. Sgren Kierkegaard.

Through the presentation of a modality of textual creation named pristine scene, this article
proposes a theoretical-practical research approach in the field of performing arts. In view of the
philosophical confrontation between conceptual understanding and experiential knowledge,
thought and existence, this perspective lies within the context of the thinking of Danish author
Saren Kierkegaard (1813-1855). The notion entitled pristine scene, taken as an existential field
of aesthetic investigation, is addressed from three central topics: writing, reading and saying
(Bajard 2005), practices grounded on the contradiction between the instances of immediacy and
that of language.

Keywords: Pristine scene. Textual creation. Existential aesthetics. Immediacy and language.
Poetics of silence. Sgren Kierkegaard.

1. Introducéo

O presente artigo interpelara o campo da investigacéo artistica a partir da recepcao de
uma ideia peculiar de cena, elaborada por meio de um experimento de criacdo textual.

* Universidade de S&o Paulo, Brasil.
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Essa modalidade cénica sera qualificada de pristina, por sua remissdo a idealidade
estética de uma imagem primordial, cujo fruir desvela perspectivas existenciais, que
serdo abordadas por meio das instancias da imediatidade sensivel e da mediatidade da
linguagem verbal.

No contexto brasileiro de pesquisa em artes cénicas, essa abordagem situa-se no
ambito da pedagogia do espectador (Desgranges 2003), que estabelece a relacdo do
contemplador com a obra de arte, elaborando as possibilidades pedagogicas da
experiéncia artistica (Desgranges 2003, p. 17). Neste enfoque, a perspectiva pedagdgica
sera tratada, por um lado, como prética autorreflexiva: o contemplador observa-se a si
mesmo enguanto pde-se a observar a cena que investiga (Desgranges 2012, p. 213); por
outro lado, como pratica de criagdo textual: o contemplador é instigado a elaborar o que,
imaginativamente, pode ser compreendido como uma apreensdo primordial da sua ideia
de cena.

Nessa Otica, autorreflexividade e criacdo textual abarcam uma atuacdo estético-
pedagdgica que envolve, por sua vez, regimes diversos de qualidade de atencdo. Por
conseguinte, a nocdo de qualidade de atencdo enquanto modo de presenca sera
abordada, no campo investigativo das artes performativas, no ambito das “poéticas de
transformacdo de si” (Quilici 2015). O ponto fulcral dessas préaticas recai na énfase
conferida aos processos de formagdo do ator-performer que atrelam procedimentos
criativos e artisticos a transformagdo dos modos de existéncia do proprio artista,
intervindo radicalmente em sua relacdo com o mundo.

Com esse enquadramento, por conseguinte, partirei do pressuposto de que as
posicBes de contemplador e de artista sdo dotadas de um potencial comum: o poder
poético. Por meio dessa capacidade poética comum sera, pois, enfatizado o aspecto
contemplativo do processo criativo, enquanto uma acao de recuo (Quilici 2015, pp. 68—
170) frente aos discursos sobre o fazer artistico para a investigacdo de uma escrita que,
enraizada na experiéncia existencial (Quilici 2015, p. 20), evoque uma imagem pristina
do proprio fazer artistico.

O anseio de imersdo no amago do fazer artistico expressa, portanto, a aspiracdo de
fundo deste artigo que, partindo de um experimento de criacdo textual, situard a nogédo
de cena pristina, primeiramente, como um recuo autorreflexivo frente a minha propria
atuacdo artistica enquanto encenadora e pesquisadora na area das artes cénicas.® A
época que concebi esse experimento, ha cerca de dez anos, comecava a adentrar nos
subterraneos de uma indagacdo que vem ocupando-me nos Gltimos anos: por quais
meios pode-se equacionar a esfera sensivel e a esfera reflexiva da pratica artistica, tendo
por enfoque o campo existencial da experiéncia estética? Essa questdo recebeu
tratamento especifico em minha pesquisa de doutorado (cf. Pacheco 2018) a partir do
estudo da obra do autor dinamarqués Sgren Kierkegaard (1813-1855).2

1 Sobre a minha producdo artistica e académica acessar: <www.deisepacheco.com.br>, ou pelo canal
brasileiro oficial do CNPqg (Conselno Nacional do Conselho Cientifico e Tecnoldgico):
<http://lattes.cnpq.br/>.

2 A pesquisa de doutorado intitulada Assistir e ser assistida: Vias e limites de uma estética existencial,
tateando a obra de Sgren Kierkegaard foi realizada no programa de Pds-Graduacgéo em Artes Cénicas da
Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA/USP), com orientacdo do Professor
Doutor Flavio Desgranges. A investigacdo foi viabilizada em virtude do financiamento integral recebido
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Neste artigo, contudo, proponho-me a avangar em face dessa indagacéo tomando a
ideia de cena pristina como perspectiva inédita de abordagem. Trata-se de um convite
para revisitarmos experiéncias sobre o fruir da existéncia e o prazer de criar. Tais
experiéncias serdo tratadas a luz do pensamento de Kierkegaard, particularizadas pelos
autores-pseudénimos Johannes de silentio, autor da obra Temor e Tremor. Lirica
Dialética (1843) e pelo jovem Johannes Climacus, protagonista da novela inacabada
Johannes Climacus, ou De omnibus dubitandum est. Uma historia (1842-43). Essas
obras serdo interpeladas tendo em vista meu interesse em sondar a relagdo entre
imediatidade e reflexdo, instancias filoséficas fundamentais para a abordagem
kierkegaardiana da nogdo de existéncia, compreendida enquanto contradi¢do, isto €, ndo
identidade entre pensamento e ser.®

A principal consequéncia desse enfoque existencial para a investigagdo artistica
perscrutada refere-se a aposta metodologica de que a criacdo textual de cenas pristinas
instiga 0 enfrentamento entre as esferas sensivel e reflexiva da experiéncia estética,
instaurando procedimentos performativos que, ao problematizarem os limiares entre a
realidade imediata e a mediatidade da linguagem, poderdo evocar imagens privilegiadas
associadas ao prazer de criar, desafiando, assim, convencdes estabelecidas pelo proprio
fazer artistico.

2. Cena pristina: Um experimento de criacdo textual

Mas quando um poeta moderno diz que

para cada um existe uma imagem em cuja contemplacao

0 mundo inteiro submerge, para quantas pessoas essa imagem
nao se levanta de uma velha caixa de brinquedos?

(Benjamin 2002, p. 102)

Minha cara leitora ou leitor,
Caso estivéssemos frente a frente a esta velha caixa de brinquedos a que se refere
nossa epigrafe, qual imagem-bringuedo se levantaria para vocé?

da Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado de S&o Paulo (FAPESP) e da Coordenacdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES), incluindo a Bolsa Estagio de Pesquisa no
Exterior — BEPE (FAPESP) para estadia de pesquisa no Sgren Kierkegaard Forskningscenteret — SKC
(Centro de Investigacdo Sgren Kierkegaard), na Universidade de Copenhague (Dinamarca), em 2015,
com supervisdo do Professor Doutor Joakim Garff (Processos FAPESP: 2014/04101-9; 2015/00330-6).

3 Sobre o assunto, Hannah Arendt (1993), no ensaio “O que é a filosofia da Existenz?”, afirma: “A
moderna filosofia da Existenz comeca com Kierkegaard. N&o ha filésofos da Existenz sobre os quais sua
influéncia ndo se faca sentir” (p. 24). Ainda sobre a questdo da nao identidade entre pensamento e ser:
“Uma vez que Ser e pensamento ndo sdo mais idénticos, que através do pensamento ndo posso mais
penetrar na realidade prépria das coisas, que a natureza das coisas ndo tem nada a ver com sua realidade,
entdo a ciéncia, seja 1a o que for, em nenhum caso produz mais uma verdade que 0 homem possua, uma
verdade que o interesse. Este dar as costas as ciéncias foi frequentemente mal compreendido —
especialmente em funcdo do exemplo de Kierkegaard — como sendo uma atitude derivada do
Cristianismo. Para esta filosofia, apaixonadamente dirigida para a Realidade, ndo importa que, em vista
de um outro mundo mais verdadeiro, a ocupagdo com as coisas deste mundo distraia alguém da salvacao
da propria alma (como curiositas ou dispersio). O que essa filosofia quer é este mundo, este mundo
completamente, que apenas perdeu precisamente seu carater de Realidade” (Arendt 1993, p. 19, énfase do
original).
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Vocé a vé? Espere. Ndo a nomeie. Recue. Ndo diga nada ainda sobre ela.
Simplesmente a veja. Espere. Ndo me conte o que é. Simplesmente tente descrevé-la em
todos os seus pormenores. Quais seus tons? Suas formas? Tem cheiro? Gosto? E som? E
densa ou diafana? Quente ou fria? Vocé se recorda de alguma experiéncia afetiva
especifica que circunde essa imagem-brinquedo? Como descreveria as sensagOes dessa
experiéncia?

Agora sugiro que vocé escreva tudo isso que ora estd a contemplar. Espere.
Escreva continuamente, sem intervalos, até finaliza-la.

Escreveu? Agora, por favor, pode ler o que foi escrito para si mesma(o)? Leia de
modo que possa ouvir-se. Espere. Leia devagar. Agora repita pausadamente essa leitura
como um dizer do texto para si.

Obrigada.

Ao levar em conta este singelo experimento, gostaria de partilhar trés aspectos
centrais que tém me interessado particularmente: o primeiro diz respeito
fundamentalmente a qualidade da atencéo gerada pelo efeito de minha interferéncia, ao
sugerir-lhe recuar frente a certo automatismo (bastante plausivel, é verdade!), em
prontamente nomear, definindo conceitualmente o que é sua imagem-brinquedo; o
segundo refere-se propriamente a pratica da escrita que, ndo raro, suscita alguma
resisténcia ao tornar a imagem contemplada objeto a ser enunciado pela linguagem
verbal; e o terceiro vincula-se a instrucdo de repetir a leitura como um dizer do texto
para si, que solicita um deslocamento da qualidade de atencdo em dire¢do a forma de
dizé-lo, ou seja, pausadamente.

No primeiro caso, relaciono tal qualidade de atencdo a um modo de presenca, no
qual se pressente algo indeterminado; no segundo, descobre-se uma contradicdo, que se
inquieta por presumir-se diplice.* No terceiro, vislumbra-se outra perspectiva da
qualidade de atencdo enquanto modo de presenca, aquela relativa a fendbmenos sutis
ligados a expressao fisica e vocal, que transbordam o campo estritamente linguistico.

Assim, a no¢do que intitulo cena pristina associa-se existencialmente a esses trés
aspectos destacados, 0s quais serdo discutidos nas proximas se¢des do artigo.

Ha cerca de dez anos, concebi minha propria cena pristina, a qual resultou de
minha participagdo em uma acéo artistica.”> Na ocasido, a pratica estético-pedagogica
desenvolvida levou-me a elaboracdo de um texto, no qual expunha aos participantes da

4 Esta duplicidade é composta, por sua vez, pelos conceitos de imediatidade (realidade) e linguagem
(idealidade), conforme se verd na se¢do 3.1 a seguir, em que a categoria existencial de consciéncia sera
abordada enquanto contradicdo.

5 Referente a préatica desenvolvida em 07/05/2009 junto a alunos de graduacdo em Artes Cénicas, na
disciplina de Improvisagdo Teatral do Departamento de Artes Cénicas da Escola de Comunicagles e
Artes da Universidade de Sdo Paulo, ECA-USP, sob responsabilidade do professor Flavio Desgranges,
quando de minha atuagdo no projeto “Pega aos Poucos, experiéncias de repouso sobre o texto Timon de
Atenas, de Willian Shakespeare”, idealizado e coordenado por Juliana Jardim (Programa de A¢éo Cultural
— ProAC, da Secretaria da Cultura do Governo do Estado de S&o Paulo, 2008/2009, Brasil). Cabe ressaltar
que a nogdo de “agdo artistica”, atribuida a pratica realizada, tem sido objeto de investigagdo recente no
campo dos estudos teatrais e performativos, tendo em vista o impacto estético e sdcio-politico de praticas
artistico-pedagogicas e/ou parateatrais associadas a produgéo de projetos em artes cénicas, em que “a
atuagdo dos artistas ndo se limita ou estd necessaria e prioritariamente centrada na concepcgdo de
espetaculos ou na apresentacdo de obras de arte, mas se transfere também para outras acBes em sua
relagcdo com a vida publica” (Desgranges 2012, p. 219).
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acdo o modo como observava a mim mesma a observar, imaginativamente, aquilo que
compreendia enquanto apreensao primordial de minha prépria concepg¢éo de cena.

Essa ideia de cena pode ser metaforicamente associada ao que neste experimento
designo por imagem-brinquedo, tomando de empréstimo a sugestdo lancada pela
epigrafe. Contempla-la é deixar o mundo submergir; € um recuo frente ao ‘mundo’ dos
afazeres habituais, e a0 ‘mundo’ dos discursos e das convencgdes. Alude, igualmente, ao
conceito arcaico de cena (em grego, skené) como barraca, ou tenda (Pavis 1999, p. 42),
cuja finalidade era resguardar do olhar dos espectadores determinados procedimentos
realizados pelos atores.® Nesse sentido, o espaco da cena no teatro grego antigo era
efetivamente um lugar para ndo ser visto.

A nocdo de cena pristina evoca, portanto, um espaco de resguardo, de refagio.
Um retiro, uma reserva. Reserva entendida, em seu viés polissémico, enquanto
introspeccdo e ambiente preservado. Assim, como modalidade de criacdo textual,
proponho-a nas acep¢des de estado de animo e de lugar (fisico e simbdlico) que, ao
perscrutar aspectos reconditos do processo criativo, expde perspectivas existenciais da
pratica estética.

Dessa forma, o texto de minha cena pristina, que apresento a seguir, invoca um
recuo frente a meu proprio envolvimento com o fazer teatral, a partir da remissdo a
singularidade de uma imagem primitiva; espécie de marco inaugural de uma
consciéncia poética (em grego, poiesis, criagdo, producgao).’

Em 2018, retomei a escrita, a leitura e o dizer desse texto. Trata-se de uma
imagem-brinquedo; frente a ela, todo o que das coisas segue lento a dissipar-se,
esvanece. Contemplar a imagem-brinquedo ¢é eternamente reescrevé-la, e
silenciosamente espera-la.

Do fundo da minha velha caixa de brinquedos, ergue-se uma barraquinha de pano. O
teatro para mim era esta barraquinha, iluminada com uma lanterna de acampamento. Eu
fechava as venezianas do quarto, deixava tudo escuro, para ver brilhar a barraguinha ao
longe. Eu a assistia. Quieta. Incerta.

Em minha barraquinha ndo havia histéria. SO fantasia. Ndo uma fantasia que imagina
coisas acontecendo dentro da barraquinha, ou fora dela. Mas uma fantasia que desfruta s6
daquilo mesmo; uma barraguinha iluminada no escuro de meu quarto.

Criar é para mim, sobretudo, conseguir voltar a esta Cena. Estar presente nela.

6 «A skené, na tangente da primitiva arena grega, foi o primeiro elemento estrutural introduzido no espaco
cénico, seguindo-se, ao longo da histéria, por nimero crescente de recursos destinados a delimitacdo da
area de representagdo. A skené, que significa ‘barraca’ e deu origem as palavras ‘cena’ e ‘cenografia’,
tinha a func&o original de possibilitar ao ator a troca de mascaras e de indumentaria fora do alcance de
visdo do publico” (Souza 2003, p. 33).

" Do discurso de Diotima relatado por Socrates: “De fato, tudo o que passa do ndo-ser para o ser tem
como causa a poiesis...” (cf. Platdo 2010, O Banquete, 205 c, énfase minha). Segundo o tradutor Edson
Bini: “... moinoic... (poiesis), poesia, palavra geralmente empregada no seu sentido restrito e especifico de
criacdo literaria sob a forma de versos métricos (poesia tragica, épica, idilica, lirica, etc., isto é, muitas das
artes das musas), enquanto no seu sentido original, lato e genérico, essa palavra significa simplesmente
criagdo, producdo” (cf. Platdo 2010, p. 81, nota do tradutor n. 151, énfase minha).
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Minha historia é de alguém que buscou a poesia da Cena, e que nessa busca fugiu do
teatro para talvez reencontra-lo um dia. Estar simplesmente presente; vestir os olhos que
ainda podem ver ‘barraquinhas’.

H4 uma musica de Caetano Veloso que diz: “Com fé em Deus eu ndo vou morrer tao
cedo...”.® Desejo que a infancia destes olhos insista em atravessar meus dias, os dias desta
vida que passa. Velhos olhos primitivos.

Fazer fugir o teatro — parafrasear pela metade uma ideia de Jean-Pierre Sarrazac (no caso,
ele disse: “facamos fugir o drama a nossa frente”)’; é me deixar soltar todo o teatro que
faz perder o escuro daquele quarto, escuro donde se levanta a barraquinha na encosta da
janela. Uma barraquinha que parece dizer:

— Eu t0 te esperando.’®

Com meu afeto, D.

3. Os dois Johannes: A escada, o siléncio e a linguagem

A obra do autor dinamarqués Sgren Kierkegaard (1813-1855) inscreve-se, em grande
medida, sob a peculiaridade da figura autoral de multiplos pseudénimos que assinam
uma robusta diversidade de textos estético-filoséficos. Neste sentido, seu pensamento
caracteriza-se, de forma eloguente, polémica e instigante, como a producgéo poética (Gr.,
Poiesis, criagdo, producdo) de um autor de autores.

Dentre eles, mencionarei pontos especificos dos escritos de Kierkegaard relativos
as figuras de Johannes Climacus e Johannes de silentio. Ao aludir a estes dois
‘Johannes’ — ou dois ‘Jodes’ escandinavos — intenciono interpelar a relacdo entre as
instancias filosoficas da imediatidade e da linguagem com vistas a discutir a nocao de
cena pristina, segundo os aspectos destacados anteriormente, que serdo ampliados a
seguir, em dialogo com a apresentacao desses autores kierkegaardianos.

Johannes Climacus, ou De omnibus dubitandum est. Uma histéria ' é um texto
inacabado, apenas publicado em 1872, cerca de dezessete anos apds a morte de

8 Da musica Araca Azul, de Caetano Veloso, do album LP de mesmo nome. Sdo Paulo: PolyGram;
Philips, 1973.

% Sarrazac (2002, p. 236).

10 Texto de minha autoria, concebido em 2009, nunca publicado, foi retomado como exercicio de reescrita
em 2018.

11 «F preciso duvidar de tudo” é a tradugio desta expressdo latina. O subtitulo latino escolhido por
Kierkegaard faz lembrar a formulacdo de Descartes na obra Principios de Filosofia (12 parte, 1), a qual
Hegel citara como marco de uma “nova idade da filosofia” em suas Li¢Bes sobre a Histdria da Filosofia,
cf. Prefacio de Jacques Lafarce, em Kierkegaard 2003, p. XVII. Este escrito inacabado e ndo publicado
em vida por Kierkegaard, a rigor, ndo é um texto assinado por Johannes Climacus, autor pseuddnimo das
obras Migalhas Filoséficas (1844) e Pos-Escrito Conclusivo Nao Cientifico as Migalhas Filosoficas
(1846); Kierkegaard ndo atribui a autoria do escrito nem a si mesmo, nem ao pseudénimo (cf. Barrett,
2015, p. 119). Contudo, ainda que incompleta, e ndo assinada por Johannes Climacus, a obra explicita
perspectivas nascentes relevantes sobre o carater desse autor pseuddnimo que ira empreender, nas obras
citadas acima, uma investigacdo profunda acerca das implicacdes da filosofia moderna frente a nogéo de
existéncia; sobre o assunto, recomendo a pesquisa de Gabriel Ferreira da Silva (2015) sobre as relacdes
entre ser e pensar no campo de uma ontologia kierkegaardiana, fundamentada no sentido de ser enquanto
atualidade/realidade efetiva (Virkelighed) e, sob essa qualificacdo, correspondente ao ambito da
Existéncia como Inter-Esse.
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Kierkegaard. E provavel ter sido escrito entre os anos de 1842-43, periodo em que
também veio a luz a obra Temor e Tremor. Lirica Dialética (1843), assinada por
Johannes de silentio.

3.1. CLIMACUS (escada)

A obra, protagonizada por Johannes Climacus, pode ser considerada uma novela
filoséfica. Retrata de forma sui generis a historia de um jovem estudante devotado a
percorrer, com toda a substancia de sua vida, as melindrosas escaladas do pensamento.
Seu nome proéprio alude a um monge cristdo bizantino do século VI-VII d.C, que viveu
como eremita no Monte Sinai; inspirado pela narrativa biblica do sonho de Jaco
(Génesis, 28), escreve A Escada para o Paraiso (Scala Paradisi), de onde deriva a
forma latinizada do nome ‘Climacus’ (em grego, klimax), que significa ‘escada’. Para o
enfoque pretendido, esta imagem nos € bastante fecunda. Podemos associar a fréagil
figura do jovem Johannes com a propria vulnerabilidade do movimento de ascensdo ao
conhecimento existencial, sugerindo sua escalada orientada a filosofia — no sentido forte
do termo: philo-sophia, “amor pela sabedoria” (Hadot 2014, p. 262) — como uma
espécie de exercicio espiritual ou meditacao.

Ao propor esta abordagem, remeto-me a no¢do de exercicio ou meditacdo [Gr.
Askesis ou Meleté] que Pierre Hadot (2014) reconhece como tipico da filosofia antiga,
na qualidade de :

3

‘um desenraizamento da vida cotidiana: € uma conversdo, uma
mudanga total de visdo, de estilo de vida, de comportamento” (Hadot 2014, p. 58).
Nesse sentido, a vida filosofica, enquanto exercicio ou meditacdo, implica um
comprometimento completamente diverso daquele empreendido tdo somente pelo
discurso filosofico, pois exprime um modus vivendi.

Isso ndo quer dizer que a filosofia moderna ndo tenha reencontrado, por vias diferentes,
certos aspectos existenciais da filosofia antiga. E preciso dizer, alids, que esses aspectos
jamais desapareceram completamente. Ndo é um acaso, por exemplo, que Descartes
intitule uma das suas obras Meditagbes. S&o efetivamente meditagdes (meditatio no
sentido de exercicio) segundo o espirito da filosofia cristd de Santo Agostinho, e
Descartes recomenda pratica-las durante algum tempo (...). Pode-se dizer que esse
discurso, nutrido da filosofia antiga, ensina a transformar radical e concretamente o ser do
homem, a fazé-lo alcancar a beatitude. (Hadot 2014, p. 270)

No contexto moderno da novela filosofica de Kierkegaard, recorre-se, assim, a
nocdo de meditacdo, compreendendo-a como tributaria da filosofia antiga enguanto
exercicio espiritual, ou seja, uma pratica racional, imaginativa ou intuitiva (Hadot 2014,
p. 245). Tal exercicio esta comprometido com um viver filoso6fico que é
substancialmente diverso de uma filosofia académica, concebida pelo discurso
filosofico, “que se desenvolve nos cursos, que se consigna em livros, um texto do qual
se pode fazer a exegese” (Hadot 2014, p. 269).

Sob este enfoque, as meditacbes de Johannes Climacus — enquanto exercicio
racional e imaginativo — comegam desde cedo, quando 0 menino, em vez de se
encantar com os contos de fadas, deslumbra-se com “a intui¢do e as reviravoltas da
dialética. Estes foram seus divertimentos de infancia, seus brinquedos de rapaz, seu
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prazer da mocidade” (Kierkegaard 2003, p. 17; SKS 15, 21).12 Em sua tenra juventude,
silenciosamente percorre os largos e misteriosos caminhos do pensar, sendo descrito
como alguém totalmente estranho ao mundo. Em sua estranheza, vive retirado, e de
forma zelosa e metddica, dedica-se ao que parece ser a mais perigosa e fascinante
aventura de todos os tempos: subir e descer os degraus de sua incrivel ‘escada para o
paraiso’.

Seu prazer consistia em comecar por um pensamento particular, a partir dele seguir o
caminho da consequéncia, escalando degrau por degrau até um pensamento mais alto;
pois a consequéncia era a seus olhos uma scala paradisi (escada para 0 paraiso), e sua
beatitude lhe parecia maior até que a dos anjos. Com efeito, tendo alcancado este
pensamento mais alto, ele experimentava uma alegria indescritivel, uma voluptuosidade
apaixonada em mergulhar sob as mesmas consequiéncias no raciocinio inverso, até chegar
ao ponto do qual partira. (...) Nos periodos felizes seu caminhar era ligeiro, quase
flutuante; em outros momentos, temeroso e inseguro. Com efeito, durante o tempo que
ele se esforcava para escalar os degraus, quando a consequéncia légica ainda ndo pudera
abrir um caminho, ele se sentia acabrunhado, porque temia deixar escapar os multiplos
argumentos que tinha prontos, mesmo sem mostrarem sua clareza e sua necessidade.
(Kierkegaard 2003, pp. 7-8; SKS 15, 17)

Com essa citacdo chamo a atencdo a forma como o jovem estudante Climacus
conduz suas escaladas investigativas pelo ‘caminho da consequéncia’, designadas, ndo
obstante, por uma expressividade afetiva e ludica. A contundéncia dessa expressividade
da linguagem é flagrante ao longo de toda a obra, tornada patente, a exemplo do excerto
citado, pela tonalidade afetiva de expressGes tais quais: ‘alegria indescritivel’ e
‘voluptuosidade apaixonada’; e de estados de animo como: ‘temeroso e inseguro’,
‘acabrunhado’, ‘a beatitude lhe parecia maior até que a dos anjos’, ‘andar flutuante’,
dentre outros. Essas formas expressivas, ao enfatizarem poeticamente os efeitos
empiricos de um viver filosofico, sublinham, igualmente, o pendor irénico do
empreendimento, se considerado a partir do enfrentamento existencial de fundo, cuja
preocupacdo fulcral consiste em confrontar as no¢des de conhecimento conceitual e
saber experiencial, isto é, pensamento e ser.

O carater aparentemente ingénuo com que o rapaz debruca-se sobre o meérito
filosofico de problemas avidamente ruminados, a partir do arido universo especulativo
que o rodeia, instila especial beleza & narrativa.®®* O corolério ironico do esforgo,

2Adotarei a norma internacional para a pesquisa da obra de Kierkegaard que exige a inclusdo da
referéncia ao texto original em dinamarqués, junto a traducdo utilizada. Por conseguinte, utilizarei a
referéncia as obras completas do autor designadas pela sigla SKS (Sgren Kierkegaards Skrifter). Trata-se
de 28 volumes de texto original e 28 volumes de comentérios organizados por Niels Jargen Cappelgrn,
Joakim Garff, Jette Knudsen, Johnny Kondrup, Steen Tullberg, Anne Mette Hansen e Tonny Aagaard
Olesen para a publicacdo da quarta edi¢do das obras do autor, principiada em 1997 pela editora G. E. C.
Gads Forlag de Copenhague, tendo sido concluida em 2013, em homenagem ao bicentenario de
nascimento de Sgren Kierkegaard. Utilizaremos sua ultima versdo (1.8.1, 2014) disponivel pelo acesso
eletronico: <http://www.sks.dk/>. A referéncia constard dos escritos do autor pela abreviatura; SKS,
seguida, em algarismo arabico, do nimero do respectivo volume e péagina da obra em questdo (SKS 5, 21,
por exemplo).

13 Como exemplo, é de se apreciar o modo como o autor evidencia o afastamento do discurso filoséfico
moderno dos principios de um auténtico viver filoséfico: “Enquanto buscava ajuda de sua memoria,
sentiu-se completamente desconcertado ao constatar que, em seus discursos, nossos filésofos
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todavia, recaird sobre o assunto central do projeto, enunciado desde o principio: De
omnibus dubitandum est, ou seja, ‘é preciso duvidar de tudo’. Desse modo, o tema da
duvida é cirurgicamente extraido de uma perspectiva filosofica estritamente abstrata
para ser investigado filosoficamente enquanto modus vivendi; Johannes Climacus
escalara todos os degraus que o levam da especulacdo tedrica desinteressada sobre a
duvida para um turbulento ingresso na duvida enquanto categoria da consciéncia.

Ele se perguntava qual seria a natureza da consciéncia quando tivesse a divida fora de si.
Como é determinada a consciéncia na crianca? Ela, propriamente, ndo tem nenhuma
determinagdo, o que também pode ser expresso desta forma: ela é imediata. A
imediatidade é precisamente a indeterminagdo. No imediato ndo ha nenhuma relagéo,
pois tdo logo intervém a relacdo, o imediato é abolido. (...) A consciéncia ndo pode,
entdo, permanecer na imediatidade? Esta era uma questdo tola; pois, se 0 pudesse, ndo
haveria simplesmente nenhuma consciéncia. Mas como pode ser suprimida a
imediatidade? Gragas a mediatidade que a suprime ao pressupd-la. O que é, entdo, a
imediatidade? E a realidade (Realitet).”* O que é a mediatidade? E a palavra. Como esta
suprime aquela? Por enuncia-la; pois aquilo que é enunciado é para sempre pressuposto.
A imediatidade ¢ a realidade, a linguagem € a idealidade, a consciéncia € a contradi¢&o.
No momento em que enuncio a realidade, surge a contradi¢do, pois o0 que eu digo é a
idealidade. (Kierkegaard 2003, pp. 105, 107-108, énfases do autor; SKS 15, 54-55)

Por conseguinte, a categoria da consciéncia existencial é concebida enquanto
contradigdo. Esta, por sua vez, € engendrada em virtude da duplicidade composta pelos
conceitos de realidade e idealidade. Em face dessa duplicidade, a consciéncia exprime a
relacdo entre eles.

Na realidade, isoladamente, ndo ha nenhuma possibilidade de duvida; quando eu a
expresso na linguagem, ocorre a contradi¢do, ja que ndo a expresso, mas produzo outra
coisa. Na medida em que o dito deve ser uma expressdo para a realidade, eu a coloquei
em relacdo a idealidade, e, na medida em que o dito é produzido por mim, coloquei a
idealidade em relagdo a realidade. (...) A realidade ndo é a consciéncia, a idealidade
tampouco, e contudo a consciéncia ndao existe sem ambas, e esta contradi¢do é o ser da
consciéncia e sua esséncia. (Kierkegaard 2003, pp. 108-110, minhas énfases; SKS 15,
55-56)

praticamente ndo haviam dito uma palavra a respeito das vicissitudes e aventuras as quais se expunha
guem comecava a duvidar de tudo. (...) N&o era bem verdade que ndo ouvira uma palavra dos nossos
filésofos a esse respeito, mas, refrescando em sua memaria 0 pouco que ouvira, teve que admitir que ndo
era nada, e que era normal, por sua vez, que a observacao tivesse apenas lhe desanimado. Certo dia, ao se
discutir o significado de se ter duvidado como predmbulo para evolucéo da filosofia, soube da seguinte
observacdo: ‘Ndo de deve perder tempo duvidando, deve-se comecar logo a filosofia’. Os ouvintes
acolheram esta explicacdo com a mesma alegria que os catélicos acolhem o anincio de uma indulgéncia.
Johannes, porém, ficou tdo envergonhado por estas palavras, que se desejou bem distante a fim de que
ninguém o notasse. (...) Johannes despediu-se de uma vez por todas desses fildsofos. Mesmo que, aqui ou
ali, ouvisse alguma observacdo solta, resolveu ndo mais atentar a elas, dadas tantas experiéncias
entristecedoras que tivera, de como eram enganadoras estas palavras. Seguiu, entdo, 0 método que fora
habituado a seguir, o de tornar tudo t&o simples quanto possivel” (Kierkegaard 2003, pp. 100-102; SKS
15, 52-53).

14 De acordo com os tradutores e comentadores Howard V. Hong e Edna H. Hong, nesta obra,
Kierkegaard usa os conceitos de ‘realidade’ (Realitet) e ‘atualidade/realidade efetiva’ (Virkelighed) de
forma sindnima (cf. Kierkegaard 1987, p. 331, nota 17).
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A assercdo do jovem Climacus de que a contradigcdo resultante da relacdo entre
realidade e idealidade € a esséncia da consciéncia indica, portanto, a impossibilidade da
linguagem verbal em enunciar a realidade qua imediatidade. Ademais, ao longo de sua
argumentacdo, Johannes Climacus diferenciara nitidamente as nocdes de reflexdo e de
consciéncia enquanto dicotbmica e tricotbmica, respectivamente. Essa distingdo
aprofundara, por sua vez, o entendimento do autor de que a enunciacdo da imediatidade
pela linguagem, ao fundar-se em uma contradicéo, resultara na producao de outra coisa
que, por seu turno, é produzida por alguém concreto, isto €, um individuo singular (den
Enkelte).t®

Estabeleceu neste sentido a seguinte defini¢do: a reflexdo é a possibilidade da relacéo, a
consciéncia é a relacao cuja forma primeira é a contradigdo. Ele também notou que é dai
gue provém que as determinacdes da reflexdo sejam sempre dicotbmicas. Assim, as
determinagdes seguintes: idealidade e realidade, alma e corpo, conhecer — o verdadeiro,
querer — o bem, amar — o belo, Deus e 0 mundo, etc. — sdo determinacGes da reflexdo. Na
reflexdo elas se tocam mutuamente, de tal modo que uma relacdo torna-se possivel. As
determinagdes da consciéncia, ao contrario, sdo tricotdmicas, o que a lingua também
demonstra, pois quando digo: eu tomo consciéncia desta impressao sensorial, eu formulo
uma triade. (...) Caso ndo houvesse nada mais do que dicotomias, ndo haveria a dvida;
pois a possibilidade da davida consiste justamente neste terceiro, que coloca os dois em
relacdo reciproca. (Kierkegaard 2003, pp. 110-113, énfases do autor; SKS 15, 56-57)

Essas premissas sdo relevantes a proposta experimental de cena pristina, visto que
explicitam o método de abordagem das instancias da imediatidade e da linguagem
associadas aos dois primeiros aspectos centrais enfatizados no experimento de criagéo
textual descrito na secdo 2.

O primeiro aspecto alude a qualidade de atencdo resultante do efeito sugerido pela
acao de recuo frente a tendéncia de definirmos conceitualmente o objeto-brinquedo
contemplado. Nesse caso, relaciono tal qualidade de aten¢do a um modo de presenca
que, por sua vez, vincula-se a experimentacdo de algo indeterminado. Sugere-se, nessa
situacdo, que a acdo de recuo frente ao campo conceitual, ou seja, a instancia da
idealidade da linguagem, favorece um modo de presenca que, embora de carater ténue e
fugidio, tende a agucar a percepcao sensivel do participante do experimento acerca da
natureza indeterminada da instancia da imediatidade. No exato momento em que,
durante a instrucdo do experimento, eu sugiro ao participante que espere e recue diante
da imagem-brinquedo contemplada, interpde-se um limite que, por um lado, fortalece a
qualidade da atencdo em manter-se presente frente a imagem contemplada, e, por outro,
propde ao participante que destitua essa imagem de determinagdes conceituais para

15 A concepgdo de “individuo singular”, uma das principais categorias do pensamento de Kierkegaard,
apresenta-se nesta obra, de forma abrangente, pela rica caracterizacdo da personalidade e da maturacdo de
seu protagonista Johannes Climacus ao longo da narrativa, e de forma especifica, no caso do excerto
citado, pela énfase ao recurso narrativo em primeira pessoa: “Na medida em que o dito deve ser uma
expressdo para a realidade, eu a coloquei em relacéo a idealidade, e, na medida em que o dito € produzido
por mim, coloquei a idealidade em relagdo a realidade” (Kierkegaard 2003, pp. 108—110, minhas énfases;
SKS 15, 55-56). O termo dinamarqués Den Enkelte é usualmente traduzido para a lingua portuguesa por
‘individuo singular’ para destacar o sentido de ‘Gnico’ presente na lingua de partida. Essa escolha
tradutoria, por sua vez, estd em consonancia a forma consagrada pela recep¢do do autor em lingua inglesa
que habitualmente traduz o termo por single individual.
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perscrutd-la sensorialmente. Logo, tais efeitos estéticos convidam ao refinamento da
sensibilidade acerca de percepcdes do indefinivel e do indeterminado.

O segundo aspecto trata da prética de escrita, que desafia o participante a lidar
com a dificuldade de transfigurar a imagem contemplada em linguagem verbal. Em tal
caso, constata-se a manifestacdo de que a consciéncia € uma relacdo, cuja forma
primeira € a contradicao (Kierkegaard 2003, p. 111; SKS 15, 56). Sob a ética da criacao
textual proposta, essa relacdo contraditoria €, por conseguinte, compreendida pela
tarefa do participante em ter de pér em palavras justamente aquilo que fora entdo
perscrutado segundo uma orientagdo eminentemente sensorial, aproximando-se da ténue
e fugidia percepgdo do indeterminado. Além disso, essa etapa do experimento conduz o
participante a embrenhar-se poeticamente em sua prépria concretude enquanto
individuo singular; por meio da criacdo textual fundada na contemplacdo de uma
imagem pristina, explicita-se a categoria da consciéncia enquanto dimensao tricotémica,
ou seja, evidencia-se a contradicdo constitutiva da prépria existéncia, pois ‘o dito é
produzido por mim’, fazendo emergir da relacdo entre a imediatidade e a idealidade
(i.e., reflexdo), uma contradi¢io que me concerne.®

Assim, baseando-se nessas premissas filosoficas, a nogdo de cena pristina situa-se
enquanto campo existencial de investigacao estética.

3.2. de silentio (sobre o siléncio ou do siléncio)!’

Johannes de silentio € o autor kierkegaardiano que assina Temor e Tremor. Lirica
Dialética (1843). Seu nome indica que o tema do siléncio deve ocupar um lugar de
grande importancia nessa obra, cujo assunto central versa sobre o enfrentamento entre
especulagdo filosofica, existéncia poética e a experiéncia na fé: “Apesar de se
encontrarem reunidas as condi¢des para transpor todo o conteudo da fé para a forma de
conceito, tal ndo levou gue se entendesse a fé, a que se entendesse como se entrou na fé
ou como a fé entrou em cada um” (Kierkegaard 2009, p. 52; SKS 4, 103).

No manuscrito final da obra, 0 nome do autor é referido por Kierkegaard como
“uma pessoa poética, como apenas existe entre os poetas” (Kierkegaard 2009, p. 46,

16 O jovem Climacus explicitara que enquanto a reflexdo € desinteressada, a consciéncia situa-se
enquanto interesse (Lat. Inter-esse, ser entre, ser intermediario): “A reflexdo ¢ a possibilidade da relagao.
Isto também pode ser expresso da seguinte forma: a reflexdo é desinteressada. A consciéncia, ao
contrério, é a relagdo e, portanto, o interesse, dualidade que se exprime inteiramente e com concisa
ambiguidade na palavra ‘interesse’ (interesse)” (Kierkegaard 2003, p. 113, énfases do autor; SKS 15, 57).
Em dinamarqués, os termos interesse (com grafia e sentido idénticos ao termo utilizado em portugués) e
interessere (em portugués, o verbo interessar), que derivam do latim, sdo motivo de jogo de palavras com
a etimologia de inter-esse (cf. Kierkegaard 2003, p. 113, nota dos tradutores). Gabriel Ferreira da Silva,
cuja tese de doutorado aborda a nocdo de inter-esse, dentro do pensamento de Kierkegaard, como
principio ontoldgico do conceito de Existéncia, e sua implicagdo para uma “Ciéncia ou saber existencial”
(Existentiel videnskab), assim se refere a esta ocorréncia textual em Johannes Climacus ou De Omnibus
Dubitandum Est: “Kierkegaard pretende estabelecer a relagdo entre Interesse (Interesse, no original
dinamarqués) e a expressdo latina ‘interesse’ captando, com isso, uma ‘dualidade’ (Dobbelthed) ou uma
‘fecunda ambiguidade’ (preegnant Tvetydighed). (...) A tese ai expressa é que a diferenga fundamental
entre ‘reflexdo’ (Reflexion) e ‘consciéncia’ (Bevisthed) se dé pelo fato de que, se na primeira pode haver
tratamento de um objeto a ser conhecido sem que o sujeito cognoscente com ele se relacione, por
consciéncia, Climacus entende o estado de implicacdo necessaria do sujeito que pensa qua presente a Si
mesmo enquanto maneja os objetos mentais dos quais dispde” (Silva 2015, p. 74).

17 Cf. Oxford Latin Dictionary (1968), verbete “silentium”.
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nota da tradugdo). Em Temor e Tremor, Johannes de silentio, por sua vez, definird o
poeta como 0 génio da recordagdo, cuja tarefa é louvar fielmente os feitos do heroi.
Nesse sentido, tomara para si a tarefa de recordar a obra de uma personalidade que, em
suas palavras, € a maior que ja existiu: o patriarca biblico, Abrado.

Houve quem fosse grande pela sua forca e quem fosse grande pela sua sabedoria, e houve
guem fosse grande pelo seu amor; mas Abrado foi o maior de todos, grande pela fortaleza
cuja forca é fraqueza, grande pela sabedoria cujo segredo é loucura, grande pela
esperanca cuja forma é insénia, grande pelo amor que € &dio para consigo préprio.
(Kierkegaard 2009, p. 67, énfase minha; SKS 4, 113)

Entretanto, como evidencia a citacdo, as qualidades da figura de Abrado
destacadas pelo poeta enfatizam, dialeticamente, a peculiaridade de caracteristicas nada
heroicas: fraqueza, loucura, insania e odio. De fato, na concep¢do de Johannes de
silentio, o patriarca ndo pode ser considerado herdi; pois, classicamente, essa nogdo
presume que, quais forem seus feitos, serdo justificaveis do ponto de vista universal. Em
outras palavras, a acdo heroica implica um dominio comunicavel e, portanto,
compreensivel aos participes comuns a narrativa, mesmo quando envolve dimensdes
tragicas, a exemplo de Agamémnon, que deve sacrificar sua filha Ifigénia. Esse
definitivamente ndo é o caso da narrativa que consta da passagem biblica do Antigo
Testamento (Génesis, 22). Conhecida como “O sacrificio de Abrado™!8, conta-nos o
momento em que o patriarca, posto a prova por Deus, aceita sacrificar seu amado filho
Isaac; ao final, o ato ndo é consumado, em virtude da intervencdo de um anjo. Para
Johannes de silentio, a fé de Abrado ndo pode ser justificada eticamente, isto €, no
ambito do universal. Com efeito, escapa ao pensamento, portanto, a linguagem verbal,
inscrevendo-se sob o signo do indizivel.

Em momento algum, portanto, é Abrado her0i tragico, é antes algo completamente
diferente: ou um assassino ou um crente. Nao tem a determinacédo intermédia que salva o
her6i tragico. Sou portanto capaz de entender o heréi tragico, mas ndo entendo Abrado,
embora em sentido um tanto delirante o admire mais do que todos os outros. (...) Por
conseguinte, ao passo que o herdi tragico é grande pela sua virtude moral, Abrado é
grande por uma virtude puramente pessoal. (...) Fica aqui demonstrada a necessidade de
uma nova categoria para entender Abrado. O paganismo ndo conhece uma rela¢do desta
espécie com a divindade. O hero6i tragico ndo estabelece qualquer relacdo privada com a
divindade; contudo, o ético é o divino e o paradoxo ai existente é por isso passivel de ser
mediado no universal. Ndo se pode mediar Abrado, o que também é exprimivel desta
maneira: ele ndo pode falar. Assim que eu falo, exprimo o universal e, se ndo o fizer,
ninguém me entende. (Kierkegaard 2009, pp. 115-119, énfases minhas; SKS 4, 150-151,
153)

Por conseguinte, nota-se uma das perspectivas pelas quais o0 pendor ao siléncio
estd enunciado no nome préprio de Johannes. Neste caso, 0 poeta dialético estara a falar
sobre o siléncio como limite da linguagem. Contudo, havera o autor de instaurar outro
artificio para que o problema seja apresentado como exercicio francamente poético, em

18 Do capitulo 22 do Livro de Génesis, consta o titulo: “O sacrificio de Abrado” (cf. Biblia de Jerusalém
2013, p. 61).

DIACRITICA Vol. 33,n.° 1, 2019, p. 104-122. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.288



CENA PRISTINA 116

que sua admiracdo — algo delirante, como admite — pelo ato de fé abradmico possa ser
pristinamente posicionada. Assim, de silentio convidara o leitor a ingressar neste
paradoxo por meio de um capitulo de Temor e Tremor intitulado Stemning, cuja
traducdo para a lingua portuguesa remete a afinacéo, disposicao, atmosfera, tonalidade
afetiva, dentre outras. Na lingua dinamarquesa, este termo estd associado a voz
(Stemme), a prética de afinar instrumentos, podendo também implicar uma dimensao
perceptiva sincronica entre interioridade e exterioridade, como no caso da interacao
entre clima atmosférico, sensagdes de ambiéncia e estados de animo, por exemplo: um
clima pesado, um sentimento nebuloso, etc. No pensamento de Kierkegaard, a nocdo de
stemning se situa em meio ao anseio filos6fico a uma forma de comunicagdo que
sintonize a afinacdo entre o que e como; entre aquilo que é pensado e 0 modo como é
expresso; entre conhecimento e existéncia; pensamento e ser. A principal decorréncia
dessa concepc¢do, no campo de nosso interesse, dira respeito a relacdo entre a obra e sua
recepcdo, uma vez que, para Kierkegaard, a poesia e a arte, assim como a ciéncia,
devem pressupor uma afinacdo entre quem produz e quem recebe, entre autor(a) e
leitor(a).!® Esta exigéncia nos leva a considerar, entdo, que o grande desafio para
Johannes de silentio, o poeta dialético, isto é, o poeta-pensador, serd criar outra
linguagem; ndo aquela que se estabeleca unicamente pela positividade do discurso, mas
que se constitua, acima de tudo, por uma investigacdo sobre seu esgotamento: uma
poética do siléncio.

Com isso, desdobra-se um revés adicional ao nome préprio do autor; como
pensador, Johannes de silentio compromete-se a meditar sobre o siléncio,
esquadrinhando os limites da linguagem; como poeta, envolve-se no exercicio do
siléncio, levando a linguagem ao seu limite. Desse entrechoque, observa-se que a
prépria obra Temor e Tremor. Lirica Dialética resulta da insisténcia de seu autor em
experimentar — e oferecer em experimento — os limiares entre conhecimento e
existéncia, idealidade e imediatidade, palavra e gesto.

0 nome do autor pseuddnimo [Johannes de silentio] é explicado pelo fato da prépria obra
ser obcecada com a impoténcia da linguagem, com a comunicacdo ndo-verbal, com
sinais, e com o profundo significado do gesto silencioso. (Garff 2005, p. 252, é&nfase do
autor, minha traducao)

A vastiddo de um gesto desgarrado da palavra, mas encarnado na singularidade
concreta da existéncia, esta igualmente indicado pelo titulo mesmo da obra assinada por
de silentio; o tremor é a reagdo fisica evidente para uma situacdo vivida em temor
(Garff 2005, pp. 257-258). Neste caso, podemos assentir que, por vezes, um gesto
falara mais alto que qualquer discurso.

O néo-rompimento do siléncio por parte de Abrado surge em Temor e Tremor como algo
que ndo se prende apenas com a natureza dos lagos que o unem a Deus e a lIsaac, a
humanidade e ao nucleo da casa de Abrado, mas antes se radicaliza na sua vivéncia da fé,
pois a grandeza da fé de Abrado ndo esta contida no que ele é capaz de dizer, mas no que

19 Cf. Kierkegaard (2010, p. 17, nota 28). Em referéncia ao campo da recepgdo do efeito estético
associado & prética artistica em uma abordagem kierkegaardiana, (cf. Pacheco 2018, pp. 160-167).
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ele é capaz de fazer, nos seus ‘movimentos’. Decide ndo falar, mas passa por uma
provacdo terrivel; consegue porém repetir-se exactamente como ja havia sido antes dessa
provacdo, ou seja, ndo tem que sacrificar Isaac, recebe novamente o filho da promessa e é
feliz no cumprimento dessa promessa, ao passo que nos nunca seremos capazes de
executar estes ‘movimentos’. (Sousa 2009, pp. 18-19, minhas énfases)

A realizacdo da fé abradmica esta assim associada a plenitude de seu gesto; neste
contexto, o siléncio identifica-se a propria fé. Contudo, para Johannes de silentio esta
plenitude ndo estd ao seu alcance, por mais que a admire. Portanto, na condi¢do de
poeta, serd apenas capaz de afinar-se existencialmente ao ato de fé abradmico de um
modo lirico.

Né&o consigo fazer o movimento da fé, ndo consigo fechar os olhos e precipitar-me cheio
de confiangca no absurdo; é para mim uma impossibilidade, mas ndo me orgulho disso.
Estou convencido de que Deus é amor; este pensamento tem para mim uma validade
lirica pristina [oprindelig lyrisk Gyldighed].?° (Kierkegaard 2009, p. 88, énfase minha;
SKS 4, 129)

Desse modo, posicionando-se em temor e tremor frente a narrativa biblica, o autor
se lancard a refleti-la admitindo-a impensével, i.e., inimaginavel, irrepresentavel. Esta
abordagem seré a forma de expressdo por exceléncia do esgotamento de seu préprio
discurso sobre o siléncio, e, concomitantemente, seu desafio em criar outra linguagem,
do siléncio.

O capitulo de abertura de Temor e Tremor, intitulado Stemning, investe
precisamente em um exercicio poético dessa magnitude: conta-nos a histéria de um
homem que, com o passar dos anos, descobre que quanto mais se pde a pensar sobre a
passagem biblica do “Sacrificio de Abrado”, menos a compreende.

Era uma vez um homem que escutara em crianga essa linda historia acerca de como Deus
tentou Abrado, de como ele resistiu a tentacdo, guardou a fé e pela segunda vez recebeu
um filho contra a sua expectativa. Quando ficou mais velho, leu a mesma histéria com
uma admiracdo ainda maior, pois que a vida separara 0 que estivera unido na
simplicidade inocente da infancia. Quanto mais velho ficava, tanto mais o pensamento
regressava a essa historia, tanto maior e mais forte era o seu entusiasmo e, contudo, era
cada vez menos capaz de entender a historia. (Kierkegaard 2009, pp. 55-56, énfases
minhas; SKS 4, 105)

Inconformado com a progressiva perda de entendimento, o homem se sentira
compelido a projetar-se como testemunha ocular do episédio, passando a imaginar
outras versdes da narrativa.?’ Contudo, sua imaginacido se mostrara incapaz de
representar a passagem biblica tal qual descrita em Génesis 22, ou seja, ele
reiteradamente fracassara em retomar sua propria compreensdo pristina da historia:
“pois que a vida separara o que estivera unido na simplicidade inocente da infancia”
(ibidem). Tal separacdo dramatiza, pois, o afastamento entre um saber vivido na
‘simplicidade da infancia> e um saber elaborado pelo pensamento, ou seja, 0

20 Associa-se a espontaneidade; a compreenséo do género lirico como o campo mais imediato da criagdo
poética, i.e., movido pela afinagdo (stemning) (cf. SKS 4, 129, comentério 18).
2L Cf. Kierkegaard (2009, pp. 58-64; SKS 4, 107-111).
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afastamento entre os &mbitos da imediatidade e da reflexéo (i.e., idealidade, linguagem
verbal). Na perspectiva de uma poética do siléncio, portanto, a énfase colocada no
afastamento entre esses ambitos convida a adentrarmos em dimensdes ndo-verbais da
linguagem.

No campo das artes cénicas e performativas, o siléncio tanto pode se referir ao
limite da linguagem verbal, enquanto esgotamento discursivo, quanto as fronteiras entre
outras linguagens expressivas.

O siléncio pode guardar aquilo que ndo é capturado no registro verbal, reter uma
intensidade que, por sua vez, é deslocada para um outro dominio de expressao (corporal,
visual, etc.). (...) O teatro ndo oferece apenas algo para ser visto e interpretado pelo
publico, mas também experiéncias de dificil decodificacdo. O ‘teatro dos signos’, que se
oferece a multiplas leituras, pode conviver e confrontar-se com um ‘teatro das energias’,
que mobiliza intensidades, sensagdes e fluxos que resistem as leituras racionais. (Quilici
2015, p. 64, minhas énfases)

No contexto de nossa investigagdo, a dimensdo ndo-verbal da linguagem, em
consonancia com a observacdo de Johannes de silentio de tdo somente ser capaz de
afinar-se a fé abradmica por meio de uma ‘lirica pristina’, isto €, uma poética do
siléncio, remete-nos ao afastamento entre os ambitos da reflexdo e da imediatidade que,
por sua vez, tonifica a distancia entre a criacéo textual sobre uma imagem pristina e a
propria experiéncia pristina a que se refere essa imagem.

No tocante a proposta experimental de cena pristina, considerando-se os dois
primeiros aspectos centrais discutidos na se¢do 3.1, o fortalecimento dessa distancia, do
ponto de vista metodologico, encontrar-se-a na parte final do experimento descrito na
secdo 2. Trata-se, assim, do terceiro aspecto apontado, que concerne a leitura para si
mesma(o) de seu texto, em que se exercita uma qualidade de atencdo associada a
fendmenos sutis ligados a expressdo fisica e vocal, que ultrapassam o0 campo
estritamente linguistico.?? No decurso da instrucdo proposta para esta etapa do
experimento, é solicitado ao participante que leia de modo que possa ouvir-se, o faca
devagar, e, a seguir, repita pausadamente essa leitura como um dizer do texto para si.
Essa instrucdo enfatiza, por conseguinte, fatores eminentemente performativos em face
do texto criado; referem-se a préaticas do dizer.?®

O linguista francés Elie Bajard diferencia o ato de ler e o ato de dizer um texto,
pois compreende a ac¢ao de ler como uma atividade de apreensdo cognitiva movida pela
decifracdo e assimilacdo dos codigos graficos, ao passo que a agdo de dizer implica a
vocalizacdo, pela emissdo sonora, de um texto ja previamente assimilado, que pode
assim ser socializado com outras pessoas (Bajard 2005). Em vista disso, no caso de
nosso experimento, o participante é convidado a percorrer ambas as perspectivas, além
do proprio ato de escritura de seu texto. Logo, a no¢do de cena pristina compreendera

22 Note-se a formulagio do linguista Elie Bajard (2005) sobre o assunto: “A voz que diz o texto
certamente leva em conta a funcao linguistica, mas também uma outra, a musical. (...) O valor expressivo
da matéria sonora, sua musicalidade, podem assim estar desarticulados de seu valor linguistico. Uma
mesma palavra, um Unico pronome podem transmitir inimeras mensagens. (...) Essa sensibilizagdo a
textura da voz procura explorar melhor sua musicalidade”. (Bajard 2005, p. 98)

23 Cf. Bajard (2005, pp. 74-106).
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metodologicamente essas trés atividades diversas: escrever, ler e dizer. Nessa ordem,
primeiramente o participante lidara com a criagdo textual, e o reconhecimento cognitivo
do que foi redigido — lembrando que na instru¢cdo é solicitado que escreva
continuamente, sem intervalos — 2* para, em seguida, vocalizar seu texto para si. Com
isso, neste experimento, a peculiaridade do dizer refere-se a seu alcance comunicativo: é
um dizer para si mesma(0), ou seja, € um dizer autorreflexivo.

Com essa orientacdo peculiar do dizer retomamos a separacdo entre os &mbitos da
imediatidade e da reflexdo, formulada poeticamente por Johannes de silentio, enquanto
0 afastamento entre um saber vivido na ‘simplicidade da infancia’ e um saber elaborado
pelo pensamento. Conforme citado, Johannes de silentio assim principia o Stemning de
Temor e Tremor: “Era uma vez um homem que escutara em crianca essa linda historia
(...)” (Kierkegaard 2009, pp. 55-56, énfases minhas). A narrativa inicia, portanto,
evidenciando a dimensdo do dizer; aquela histéria havia lhe sido dita por alguém. Nesse
caso, a metafora da imagem-brinquedo apresenta-se, pois, por meio do sentido da
audicdo; o entendimento pristino da histéria vincula-se, com isso, fundamentalmente ao
dizer e sua escuta. Somente mais tarde essa historia serd lida com crescente interesse
pelo homem que, entdo, passara a refletir sobre ela, sentindo-se, por isso, compelido a
imaginar novas versfes para a narrativa. Logo, tal processo designa a seguinte
ordenacdo das trés atividades associadas ao campo textual: dizer, ler e escrever.

O encontro inicial da crianga com a lingua escrita se faz muitas vezes desde os primeiros
meses, atraveés das historias ditas pela mde. Durante um longo periodo, a crianga tera
acesso a lingua escrita apenas pela palavra ligada ao gesto materno. Rapidamente ela
podera ter contato com o livro, pelo tato, pelo olhar, pelo olfato e mesmo pelo paladar. A
escrita, transbordando a audigéo, investe todos os sentidos. (...) Mais tarde, o olhar
ganha primazia e a crianca, através das paginas que vira, faz suas primeiras exploracoes
em meio as imagens, discriminando-as de outro material que a elas se mistura, o texto. E
a primeira abordagem da leitura pela crianga. Mais adiante ela sera capaz de tracar suas
primeiras garatujas. As trés vias serdo entdo abertas nessa ordem: dizer-ler-escrever.
(Bajard 2005, p. 79, minhas énfases)

Em vista do enfoque linguistico-pedagdgico de Bajard, o percurso para a
aquisicdo da escrita segue a ordenacdo do dizer, do ler e do escrever, em que as
historias ditas por aquela ou aqueles mais proximos da crianca apresentardo o campo
textual em sua forma performativa primordial: pela tessitura afetiva das expressdes
gestuais e vocais que o dizer convoca. Aos poucos, o infante passara a experimentar
sensorialmente sua prépria relagio com o campo textual aproximando-se,
paulatinamente, da leitura e da escrita.

Haja vista essa abordagem, a separagdo entre os ambitos da imediatidade e da
reflexdo pode ser compreendida como a distancia entre um texto mediado pelo dizer de
outrem e a posterior leitura daquele que entdo o havia apenas escutado. Essa distancia,
todavia, no caso descrito por de silentio, € marcada por uma escuta situada na infancia,

24 Sobre uma abordagem da técnica de escrita continua, em que ndo se interrompe a escritura para que
seja lido o que esta sendo escrito, ao contrario, pGe-se a escrever, por um tempo determinado, sem que
haja uma censura temaética, ortografica/gramatical ou légica, sendo a leitura um processo posterior ao
momento da escrita (cf. Goldberg 2005).
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ou seja, em um tempo em que o campo textual fundamenta-se no ambito afetivo do
gesto e da voz de quem o profere. Nessa Otica, o sentido da audicdo, na relagdo dizer-
escuta, pode ser considerado analogo a uma imagem-brinquedo, remetendo-se assim a
compreensdo pristina da histéria pelo homem em questéo.

Em nosso tratamento sobre o campo textual, propusemo-nos percorrer, pois, 0
processo pedagogico referido na ordem inversa: escrever, ler e dizer. Em outras
palavras, 0 experimento sobre a nogéo de cena pristina instigara primeiramente a escrita,
em seguida, a sua leitura e, finalmente, o dizer do texto criado. Conforme salientado,
essa Ultima etapa consiste em um dizer do texto para si mesma(o), vocalizando-o
pausadamente. Esse procedimento propde, desse modo, um deslocamento do enfoque
conceitual do texto para uma experimentagéo performativa, convidando o participante a
uma pesquisa ritmica entre a emissdo sonora e seus intervalos, que ultrapassa 0 campo
estritamente linguistico. Com essa opcdo metodoldgica, sugere-se uma trajetéria que,
em meio ao campo textual, possibilite a retomada da dimensdo performativa do dizer,
enquanto atividade identificada com a instancia da imediatidade, portanto,
existencialmente afinada a experiéncias pristinas. Ainda, ao estabelecermos uma pratica
do dizer para si mesmo focaliza-se igualmente sua abordagem autorreflexiva que, por
meio do campo estético, pode fazer conviver, e confrontar, a perspectiva conceitual do
texto e sua dimensdo sensivel, “que mobiliza intensidades, sensacdes e fluxos que
resistem as leituras racionais” (Quilici 2015, p. 64).

Dessa forma, aposta-se na expansdo de uma criacdo textual que, ao instaurar
procedimentos performativos de abordagem, suscite formas renovadas de
experimentacdo poética, que ponham em jogo, esteticamente, as fronteiras entre
conhecimento e existéncia, reflexdo e imediatidade, palavra e siléncio.

4. Considerac0es finais: Recuo pristino ao prazer de criar

Ao longo do artigo, no terreno experimental da cena pristina, a nocdo de cena foi
associada, por um lado, a retomada de uma imagem-brinquedo, ou seja, a contemplacéo
imaginéria de algo que o participante julgue primordial para si, e, por outro, ao conceito
arcaico de cena (em grego, skené) que, no teatro grego antigo, consistia em um espaco
resguardado da visdo do publico, designando, por isso, um lugar para nao ser visto. Tais
associacbes situam essa concepcdo de cena na qualidade de uma reserva,
polissemicamente compreendida enquanto circunspeccdo (estado de animo) e ambiente
preservado (fisico e simbdlico).

Na perspectiva existencial da investigacdo estética, enquanto criagdo textual, a
nocdo de cena pristina foi interpelada, por sua vez, a partir de trés topicos centrais:
como acgdo de recuo frente as possibilidades de nomeacdo da imagem-brinquedo; como
pratica de escrita e leitura sobre essa imagem; e enquanto pratica do dizer o texto para si
mesma(o). Assim, a dimensdo autorreflexiva € instaurada performativamente, de tal
modo que pode ser experimentada, no ambito estético, sob a instancia da imediatidade.
Em outros termos, ao dizer o préprio texto para si mesmo, seu autor(a) € posto em meio
a tessitura ritmica e sonora da escritura, sendo convidado a explorar “a carga expressiva
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da matéria sonora, que o significado, evidente demais, pode ocultar” (Bajard 2005, p.
98). Néo se trata, todavia, de subestimar a relevancia do plano seméntico da linguagem;
ao contrario, o procedimento do dizer autorreflexivo, ao mobilizar aspectos néo
linguisticos, favorece a atualizacdo do plano conceitual do texto em convivio e
confronto com sua dimens&o sensivel, portanto, em virtude da concretude existencial de
quem o profere. Dessa forma, o texto se mostra objeto de continua atualizacdo. Essa
perspectiva €, alias, recorrente na propria obra de Kierkegaard quando, por exemplo, o
autor particulariza caracteristicas da leitora ou leitor ideal para quem escreve seus
textos.

aquela pessoa benevolente que 1€ alto para si mesma aquilo que eu escrevo em siléncio
que, com sua voz, desata os sortilégios dos signos escritos, que revela com a sonoridade
de sua voz o que as letras mudas quase tinham nos labios, mas que apenas conseguiam
pronunciar com muita dificuldade, balbuciando e de forma entrecortada; que assim afina-
se aos pensamentos aprisionados que buscam liberacdo. (SKS 5, 63, minha traducdo em
cotejo com Kierkegaard 2010, p. 77, minhas énfases)

A liberacdo do pensamento do texto esta, portanto, vinculada a atualidade de seu
dizer, pratica performativa ja prescrita, sob outra terminologia, na obra do autor
dinamarqués.?® E, portanto, nesse contexto que, ao partilhar o texto da cena pristina de
minha autoria, na sec¢éo 2, observo: “Em 2018, retomei a escrita, a leitura e o dizer desse
texto, trata-se de uma imagem-brinquedo; frente a ela, todo o que das coisas segue lento
a dissipar-se, esvanece. Contemplar a imagem-brinquedo € eternamente reescrevé-la, e
silenciosamente espera-la” (cf. texto da autora, se¢do 2). Com esse exemplo, salienta-se
a dimenséo concreta de minha presenca enquanto individuo singular que, no decurso da
existéncia, retoma a escrita, a leitura e o dizer de sua imagem-brinquedo. Dessa forma,
investe-se em um recuo pristino ao prazer de criar, ou seja, aqueles momentos ou
imagens primordiais que nos recordam de nossas primeiras percepcdes sobre a
singularidade do poder poético. Essa é a questdo central problematizada pela nogéo de
cena pristina; voltarmo-nos a peculiaridade dessa reserva, a dimenséo sui generis do
estado de animo e da ambiéncia que tal cena nos evoca. E com essa atitude, que também
fiz notar em meu texto, que a ideia de criagdo equivale ao anseio de retorno a um recuo
contemplativo: “Criar é para mim, sobretudo, conseguir voltar a esta Cena. Estar
presente nela” (cf. texto da autora, secédo 2).

Com efeito, no &mbito existencial da investigacdo estética, o recuo contemplativo
proposto pela nocao de cena pristina, ao apresentar uma metodologia performativa para
a escrita, a leitura e o dizer de imagens privilegiadas associadas ao prazer de criar,
podera contribuir para a ampliacdo do escopo de pesquisa do proprio fazer artistico.

%5 As observagdes de S. Kierkegaard sobre os procedimentos de leitura e dizer do texto incluem, além da
leitura em voz alta (i.e., dizer o texto para si mesmo), o ritmo vagaroso e a constante repeticdo do texto
enquanto leitura e dizer ver p. ex. em Trés Discursos Edificantes (1843), SKS 5, 63; em Discursos
Edificantes num Espirito Diferente (1847), SKS 8, 121; na obra A Repeticdo. Um ensaio em Psicologia
Experimental (1843), assinada pelo autor-pseuddnimo Constantin Constantius (cf. SKS 4, 72-73).

DIACRITICA Vol. 33,n.° 1, 2019, p. 104-122. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.288



CENA PRISTINA 122

Referéncias

Arendt, H. (1993). A dignidade da politica. Rio de Janeiro: Relume—-Dumara.

Bajard, E. (2005). Ler e dizer: Compreensdo e comunicacao do texto escrito. Sdo Paulo: Cortez
Editora.

Barrett, L. C. (2015). Johannes Climacus: Humorist, dialectician, and gadfly. In K. Nun & J.
Stewart (Eds.), Kierkegaard research: Sources, reception and resources — Kierkegaard’s
Pseudonyms, Vol. 17 (pp. 117-142). Surrey: Ashgate.

Benjamin, W. (2002). Brinquedos e jogos. Observac¢des marginais sobre uma obra monumental.
In W. Benjamin (Ed.), Reflexdes sobre a crianca, o brinquedo e a educacéo (pp. 95—
102). Trad. Marcus Vinicius Mazzari. Sdo Paulo: Duas Cidades; Ed. 34.

Biblia de Jerusalém. (2013). S&o Paulo: Paulus.

Desgranges, F. (2003). A pedagogia do espectador. Sdo Paulo: Hucitec.

Desgranges, F. (2012). A inversdo da olhadela: Alteracfes no ato do espectador teatral. Sao
Paulo: Hucitec.

Garff, J. (2005). Sgren Kierkegaard: A biography. Trad. Bruce H. Kirmmse. Princeton:
Princeton University Press.

Glare, P. G. W. (1968). Oxford Latin Dictionary. Oxford: Clarendon Press.

Goldberg, N. (2005). Writing down the bones. Boston: Shambhala Publications.

Hadot, P. (2014). Exercicios espirituais e filosofia antiga. Trads. F. F. Loque & L. Oliveira. Sao
Paulo: E Realizagdes.

Kierkegaard, S. (1987). Philosophical fragments. Johannes Climacus. Trads. H. V. Hong & E.
H. Hong. Princeton, New Jersey: Princeton University Press.

Kierkegaard, S. (1997-2013). Segren Kierkegaards Skrifter — SKS (electronic version).
Copenhague: G. E. C. Gads Forlag. Disponivel em: <http://www.sks.dk/>. Consultado
em: 5 jan. 2019.

Kierkegaard, S. (2003). Johannes Climacus, ou E preciso duvidar de tudo. Trads. S. Saviano
Sampaio & A. L. M. Valls. Sdo Paulo: Martins Fontes.

Kierkegaard, S. (2009). Temor e tremor. Trad., introducdo e notas de Elisabete M. de Sousa.
Lisboa: Relégio d’Agua.

Kierkegaard, S. (2010). Escritos de Sgren Kierkegaard (vol. 5). Discursos edificantes. Trés
discursos para ocasiones supuestas. Trad. D. Gonzélez. Madrid: Editorial Trotta.

Pacheco, D. A. (2018). Assistir e ser assistida: Vias e limites de uma estética existencial,
tateando a obra de Sgren Kierkegaard (Tese de dout., Universidade de S&o Paulo).

Pais, A. (2018). Ritmos afectivos nas artes Performativas. Lisboa: Edi¢des Colibri.

Pavis, P. (1999). Dicionario de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva.

Platdo (2010). Dialogos V: O Banquete; Ménon (ou da virtude); Timeu; Critias. Trad. E. Bini
(Trad.). Bauru, SP: EDIPRO.

Quilici, C. S. (2015). O ator-performer e as poéticas da transformacdo de si. Sdo Paulo:
Annablume.

Sarrazac, J-P. (2002). O futuro do drama — Escritas draméaticas contemporaneas. Trad. A. M.
da Silva. Porto: Campo das Letras.

Silva, G. F. (2015). Em busca de uma Existentiel-Videnskab: Kierkegaard e a Ontologia do
Inter-Esse (Tese de doutoramento, Universidade do Vale do Rio dos Sinos).

Sousa, E. M. (2009). O salto para a eternidade. In S. Kierkegaard (Ed.), Temor e tremor (pp. 9—
38). Lisboa: Relogio d’Agua.

Souza, N. (2003). A roda, a engrenagem e a moeda: Vanguarda e espago cénico no teatro de
Victor Garcia no Brasil. Sdo Paulo: UNESP.

Veloso, C. (1973). Araga Azul. In C. Veloso (Ed.), Araca Azul (Album LP, faixa 4, lado 2). Séo
Paulo: PolyGram; Philips.

[submetido em 26 de janeiro de 2019 e aceite em 20 de agosto de 2019]

DIACRITICA Vol. 33,n.°1, 2019, p. 104-122. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.288


http://www.sks.dk/

diacritica

Vol. 33,n.0 1, 2019, p. 123-142. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.360

THE RESEARCHER-AS-DRAMATURG: LINGERING IN
BETWEEN THEORY AND PRACTICE OR HOW ARTISTIC
STRATEGIES ENRICH ACADEMIC RESEARCH. A MANIFESTO
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A INVESTIGADORA-DRAMATURGA: PERSISTIR ENTRE A
TEORIA E A PRATICA OU COMO AS ESTRATEGIAS ARTISTICAS
ENRIQUECEM A INVESTIGACAO ACADEMICA. UM MANIFESTO
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What does the notion of the dramaturg add to the position of the researcher? In this manifest |
explore the position of the researcher-as-dramaturg as an opening up of methodology with
strategies from different fields. | propose the researcher-as-dramaturg as a necessary re-evaluation
of the process within the realm of academic research.

Keywords: Researcher-as-dramaturg. Intimacy. Sound. Complexidence. Manifest. Listening.

O que é que a nogao de dramaturga pode acrescentar a posi¢ao de investigadora? Neste manifesto,
exploro o lugar da/o investigador/a-dramaturgo/a como uma abertura metodol6gica com
estratégias de diferentes campos. Proponho a/o investigador/a-dramaturgo/a como reavaliagdo
necessaria dos processos no campo da investigacdo académica?

Palavras-chaves: Investigador/a-dramaturgo/a. Intimidade. Som. Complexidéncia. Manifesto.
Ouuvir.
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The Manifest of a researcher-as-dramaturg

(1) Define your position
(2) Be generous & greedy

(€)) Create your own methodology while working as a researcher-as-
dramaturg to re-evaluate the process

a.  Listen, Register & Note
b. Read & Remember

c.  Write & Search

d. Make & Think

(4) Remind yourself of (the value of) your methodology
(5) Be intimate with your own thoughts
(6) Slowing down does not equal a withdrawal, but a shifting of gear

(7) Don’t forget to play
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Phenomenology, however, does not start with a theory, or with a consideration of theories. It seeks to be
critical and non-dogmatic, shunning metaphysical and theoretical prejudices, as much as possible. It
seeks to be guided by what is actually experienced rather than by what we expect to find, given our
theoretical commitments. It asks us not to let preconceived theories form our experience, but to let our
experience inform and guide our theories.

(Gallagher & Zahavi, The Phenomenologcial Mind, 11)

"l enter the studio as a dramaturg

by running away from the external eye. (...) I enter to find a new body.
That is the most important task of the dance dramaturg

— to constantly explore possible sensorial manifestos”

(Lepecki, in Delanhunta, Dance Dramaturgy: speculations and reflections)

1. Introduction

The pathway towards this manifest started on the 1% October 2017, when | started working
as a PhD scholar at the S:PAM research centre (Studies in Performing & Media Art,
Ghent University). As a new scholar with all possibilities still open and in front of me |
struggled to locate, define and start my research “The sound of a shared Intimacy. A
phenomenological-philosophical research into the heautonomous functioning of Sound
in Contemporary Performing arts.” Instead of isolating sound or approaching it as a side
effect of the image, | aimed to study the function of sound and the possibilities it generates
for artists and audiences by fully acknowledging its particular meaning-making potential
in perception. In this struggle, | tackled problems quite intuitively and as a junior
researcher 1 was barely reading ‘theoretical’ texts. This seemed to be a strange
phenomenon in comparison with my fellow researchers. Because reading defines
precisely what academics at the beginning of their research trajectory do in order to
outline a state of affairs and to position themselves theoretically...

But what did | do instead, then? | joined students of EPAS (European Postgraduate
in Arts and Sound) in their creative process, | talked with them about that process. I took
notes, sketched and visualised sound patterns while listening. | was laying out my notes,
... | gathered thoughts and quotes from fields, which at first glance had nothing to do with
performance studies. | ran against deadlines. | wrote applications. Occasionally, | re-
joined the artists |1 worked with as a production manager, for rehearsals and shows. |
listened to their questions. | brainstormed with new artists. 1 moderated. | dialogued.
Having become an ‘academic’, I was reluctant to say goodbye to my dwelling place
within performance practice. Thus, I lingered.

One of the dialogues gathered fellow researchers at the S:PAM research centre (in
Stalpaert et al. 2018, pp. 110-155). All of us work with one foot in the field and the other
in academia. We all refuse to say goodbye to practice completely, but we hesitate about
how to incorporate our practice within the academic realm. We label our in-between
research position with the concept of the researcher-as-dramaturg. But what does my
research gain from such a concept, what does it mean? And even more important, how
does it function? In the search for answers to these questions, | wrote a manifest to myself.
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2. Why a manifest?

| approach this text as an exploration and legitimation of my way of working as a
researcher-as-dramaturg. | chose to write a manifest, because a manifest is something we
declare again and again. Sometimes before we have dinner, at other times to start our day.
We mutter the manifest on several occasions and once in a while we scream it at the top
of our voices. Sometimes we easily go along with it, other times it is a barrier we chance
upon or hide behind. According to Johanna E. Vondeling a manifest embeds legitimation
as one of its driving forces (2000, p. 128). She pinpoints how manifestos have often been
about declaring your identity and your position within a certain field. For her, a manifest
is about sharing a “program in order to indicate the more general and wide-ranging
declarations, visions or overviews in order to address certain concerns” (idem, pp. 128-
129).

With this text, | definitely want to outline some of my concerns about working in
the academic field of Performance and Theatre Studies. But most of all I aim to legitimate
my position, methodology and identity as a researcher-as-dramaturg. Unlike the manifests
of the modernist, I don’t forbid myself anything with this manifest. It certainly has
nothing to do with “policing boundaries between truth and falsity” (idem, p. 129).

The format of the manifest enables me to tackle my struggle and gives me some
rules of play to work with my newly developed methodology. The manifest of a
researcher-as-dramaturg contains the rules | made up to remind myself to play with my
thoughts, they define the tools I use to explore and incorporate a process of nuances,
hesitations and doubts.

With this manifest | write a wake-up call to myself, to never neglect one of the
diverse strategies too long. It stimulates my thoughts to change track. It demands the
activation of the in-between. The repetition of diverse methods opens a toolbox in order
to climb the mountains in between theory and practice. It helps me to get lost and to find
my way in the valley. Maybe some things will get lost or replaced along the way. But
when | repeat the manifest | internalise and externalise my methodology at the same time.
Thoughts go out and come in. It activates my body and touches my awareness. It puts me
at ease when | am nervous and at unease when | am all too comfortable on one track. It
draws me closer and keeps me at a distance at the same time. Through the manifest, |
become aware of a valuable second-person perspective, created by my way of working.
The second-person perspective combines the distance of the researcher with the proximity
of the dramaturg. It demands care towards the ‘I’ and the ‘other’.

And although | am definitely not aiming to write an art manifesto, | still want to
keep Marinetti’s requirements of rigour, verve and style analogies between manifest and
work (Danchev 2011, p. X1X) in mind while writing.
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3. The Manifest of a researcher-as-dramaturg

1) Define your position

My research is situated in the field of Performance and Theatre Studies. | question what
happens if we approach performances through sound. Which new concepts, insights and
possibilities do sounds generate? Due to that question, I constantly walk on the border
between Theatre and Sound Studies, between office and rehearsal studio. It is a daily
combination of theory, research and practice. As a result of this movement, I define my
position as that of a researcher-as-dramaturg, because a researcher-as-dramaturg
incorporates methodological characteristics from the field of academic research and
dramaturgy. The overall methodology of my PhD-project combines philosophy with
phenomenology.

Thinking about the transfers between artistic and scholarly practices Pil Hansen
pinpoints the eclectic combination of theoretical concepts in theatre and dance studies as
unique, because “scholars eclectically lift and combine theoretical concepts and methods
from multiple disciplines while liberating them from the often-incompatible
methodological criteria that qualify them.” (Hansen 2018, pp. 38—-39) The figure of the
dramaturg embodies this transfer. Without context, one could read this quote as a
characterisation of the work of a dramaturg. But what exactly does the addition of
dramaturgy then bring to the notion of academic research in the field of theatre and dance
studies?

Following Flemish dramaturg Marianne Van Kerkhoven, the dramaturg discovers
“the borderland of theory and practice”, while constantly balancing between “leaving
something to play for and preservation or registration” (1999, pp. 67-69). How to
discover this borderland completely depends on the creation because the “material
dictates the tasks and the division of these tasks” among artists, dramaturg, production
managers, etc. (ibidem). The notion of dramaturgy thus questions the relation of the
academic researcher to their object of study. It challenges an outsider position and
objective distance. It invites the researcher to fluctuate between different fields, positions
and strategies (ibidem) and enforces the flexibility of the researcher. Next to insurance of
multiple experiences and encounters, the notion of dramaturgy opens up what it means to
write. Van Kerkhoven stressed the importance of writing for a dramaturg in her text “The
theatre is in the city and the city is in the world and its walls are of skin”” (Van Kerkhoven,
1994a). There she concludes with a quotation from John Berger with the thought that a
repeated pattern of writing enforces the intimate dimensions of our relationship with
experience (idem, p. 3). In other words, repeated writing patterns bring variation to
thoughts, they discover and incorporate a process of nuances, hesitations, and doubts.

Because of the importance of such a repeated writing pattern, my work is first and
foremost practice-led- and arts-informed-research (Barton 2018, p. 5). Its results can be
fully communicated in written documentation (ibidem) and although it is not based in the
arts it is highly influenced by the arts (MacCallum 2016) and the artists | am working
with. My research incorporates multiple and diverse languages. During the process, I fully
acknowledge and embed the imaginative qualities of an artistic practice (MacCallum
2016). The use of imaginative qualities closely relates to what Pil Hansen means by
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dramaturgy, because these imaginative qualities involve creative strategies that facilitate
the process (2015, pp. 124-125). They help me to understand how sound works within a
specific performance constellation and they push at and cross the limits of what is possible
when listening.

(2) Be generous & greedy

To be generous and greedy at the same time (Persyn 2019) characterises the attitude of a
researcher-as-dramaturg. We play the game of give and take. The expression to be
generous and greedy underlines the tendency of practice-led researchers to dive in (Lin
2019, 156). It communicates the urge embodied by the work of the researcher-as-
dramaturg and immediately lays bare the tensions between the aim of advancing
knowledge, generating new understandings (Candy & Edmonds 2018, pp. 63) and the
required collaborative openness and curiosity.

This tension is fruitful because it forces the researcher-as-dramaturg to approach
knowing as ‘relating to the world around you’ (Ingold 2011, p. 162). You share what you
know and you are eager to follow the paths traced by others. You tell and listen, you
engage in a dialogue.

(3) Create your own methodology while working as a researcher-as-dramaturg
to re-evaluate the process

Based on the thoughts of Marianne Van Kerkhoven, the position of the researcher-as-
dramaturg invites the researcher to create his/her own methodology based on his practices
and object of study. Just as in practice-based research the process is an integral part of the
method (Candy & Edmonds 2018, p. 65).

Looking back on my way of working over the last year and a half, the following
method developed:

a.  Listen, Register & Note:

The process starts with my listening. Listening defines my main practice, it
“provides a new way to understand or describe a situation or interaction” (Carlyle
& Lane 2013, p. 9). “The practice of listening can reveal a parallel reality” to the
visual analysis within the field of Theatre Studies (ibidem). Listening is
characterized as active, it creates meaning and drives on the force of the imagination
(idem, p. 16). Due to these qualities, the listening practice equals a process of doubt,
which demand the heard be more than a ghost of the visual (Voegelin 2010, pp. 10-
13). Listening demands engagement and time. It is characterised as both subjective
and intersubjective at the same time (idem, pp. 27-28). It’s a shared practice
between artist, researcher, dramaturg and audience member, which joins them in an
ongoing and continuous process (idem, p. 31).

Field Notes register the listening experience | had during a rehearsal, a talk
or a performance. They trace the process and map my path. In the developed
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notation system, | compose a translation of the energies, intensities and movements
of the encounter. | start with a general description (who, what, where and why) and
an impression of the atmosphere. It functions as a kind of introduction, followed by
pictures of the sketches | made throughout the encounter. I continue with a detailed
description of my listening experience. On the right side of the page, | highlight
certain concepts, questions and thoughts. Some of these appeared during the
experience, some while writing, others are copies of remarks in after-talks. 1
conclude the notes by adding quotes from the most diverse fields, in order to interact
with some of the highlighted concepts and questions. I don’t give answers, but
search for textures, | contrast, | hesitate, | reformulate, | stretch thoughts.

Read & Dialogue:

My field notes generate an amalgam of concepts and questions. In order to feed my
own thoughts and the work of the artist, | start reading. The reading takes place
across disciplines and in a thematic, associative way. Reading enables me to
dialogue with the artist and myself. The dialogue embedded in listening, watching,
reading, questioning and talking generates a philosophical becoming (Jurriéns
2009, p. 22) for both artist and researcher.

Make & Think:

Making and thinking join in what I call ‘heautonomous thinking’. The simultaneity
of both actions demands the incorporation of artistic strategies in academic
research. Heautonomous thinking opens up the spaces between theory and practice.
I materialize my listening experiences and my resonating thoughts in objects and
drawings. | search for textures, | draw the experience closer again, | digest, |
activate. Obstacles are worked through, coloured and ripped apart. | fail. | remake
and refine. | feed my thoughts in order to refresh them. If | struggle with a certain
concept or question | start doing whilst thinking. 1 fold, draw, cut, and rearrange
the bricks of my listening experience. Even though I don’t necessarily have to be
aware of what I do, I think while doing. I fall back on a material thinking process
that | developed during my training as a visual artist. At the same time, | use these
artistic strategies to track down my thinking process. | label the different sensorial
explorations and stages of my thinking with exhibition tags like artworks, although
they are not. This way of thinking incorporates for me a never disappearing opening
up toward unknown territories, thoughts and new questions. It is where | touch the
core of my thinking and feel the richness of the tension between theory and practice.

Write & Search:

In my academic writing, | elaborate on questions developed in my field notes and
search for answers based on previous dialogues and my heautonomous thinking
(Fig. 1). While writing | try to understand certain concepts. | try to learn from my
listening experience and the phenomena that occurred. | develop my own thinking
and stretch my critical abilities. | deepen the relation with my listening experience.
| analyse performances. | search for resonance. | work and massage the concepts
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and questions I encounter myself in the hope of giving back some thoughts to the
philosophy I use (and abuse) in my deep reading and hearing of the performances.
| take seriously the critique of Pil Hansen about how little theatre and dance studies
give back to philosophy (2018, p. 39). | name problems, concepts and questions.

While writing I not only search for answers but also for my own language.
Article by article, 1 discover the language of a researcher-as-dramaturg. Each time,
I uncover the possibilities of a poetic language which has the ability to name like
storytelling (Ingold 2011, p. 165).

Field Notes

Academic Writing

To dialogue

Heautonomous
Thinking

Figure 1. Heautonomous Thinking, one step in the process of academic research

Translating the thoughts of Hansen and Van Kerkhoven, 1, as researcher-as-dramaturg,
work with an eclectic methodology inspired by different fields. Its eclectic character
resonates with my object of study, its central concepts and case studies. In order to
discover what the possibilities in between theory and practice are, | combine the tasks of
a researcher with those of a dramaturg. | engage my brain and my body. Only then, it
becomes possible to read, write, look, listen, encounter, rehearse, talk, think, talk again,
question, embrace, make choices, etc. My methodology enables questions, thoughts and
dialogues, but meanwhile it grounds and registers. | create room in between theory and
practice. | recognise the in-between as the place where answers hide. My methodology
forces me to allow the unforeseen. It teaches me about resonances and dissonances in
between theory and practice by creating mountains and valleys, where it can work and
where | get lost. Through my methodology, the far away becomes the nearby, even though
they are not the same (Solnit 2006, p. 35). To deal with the complexity of the living field
(Van Kerkhoven 1994b) of contemporary performance, working through academic text
no longer suffices. Because of that, | value and deploy all my senses in order to deal with
the complexity of my research object. All facets of my methodology — academic writing,
reading, dialoguing, field notes and heautonomous thinking — claim an equal importance
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and value. The answers to my questions lie in between these fields. My methodology is
a direct interplay between phenomenology and philosophy, it stimulates a thinking in and
through sounds, images and words (Persyn in Stalpaert et al. 2018, p. 140). By using
academic, dramaturgical and artistic strategies my methodology enables a revaluation of
the process within academic research.

An Improvised Sound Composition Figure 2. An Improvised Sound Composition,
EPAS (Stalpaert et al. 2018, p. 141)
3x20”

KASK Zwarte Zaal

LEONIE PERSYN

297 x 420 mm
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(4) Remind yourself of (the value of) your methodology

Creating a bottom-up methodology from the material of study is one thing. Another thing
Is to stay convinced of the value of that particular method. On a regular basis, you have
to remind yourself of your methodology. | thus need to remind myself of the value of
phenomenology as a philosophy of experience and presence (lhde 2007, p. 25), which
fully incorporates the practice of listening.

Where do | place the value of phenomenology?

- Phenomenology starts where | as a Theatre scholar start: experience. | experience a
performance, a rehearsal.

- A phenomenological methodology gives the opportunity to deal with an ever-
changing and ephemeral context.

- Phenomenology enables me to challenge pre-conceived theories and concept within
the field of performance studies.

- Phenomenology gives me the freedom to linger

- Phenomenology gives me the framework to get lost, to linger.

- Phenomenology keeps the object of study close and allows new thoughts to remain
proximate to the researcher’s being in the world.

- The understanding of phenomenology as a philosophy of experience (Ihde 2007, p.
25), enables me to be intimate with my thoughts.

(5) Be Intimate with your own thoughts

Being intimation starts when the knot of thoughts becomes too tight and the complexity
too dense. Thomas P. Kasulis defines intimation as the most efficient, direct, and
effortless form of human communication (Kasulis 2002, p. 29). Intimation combines
intimacy with communication. It combines incorporation and sharing (idem, pp. 29-41),
two movements with opposite directions. Intimation embodies tension and overlap.
Therefore, intimation is the language spoken at the in-between of theory and practice. It
is the language | use as a researcher-as-dramaturg, because to develop and understand my
thoughts, I incorporate, communicate and embody them.

The highest level of intimation in my methodology is located in heautonomous
thinking, there where | touch and texturize my thoughts. In other words, intimation
manifests itself through an affective imagination (idem, p. 40) and develops an aesthetic
of intensities, a dialogue of energies (Stalpaert 2014, p. 102). When | am intimate with
my thoughts, | do not add to the complexity, but I allow it. Such moments of allowance
often turn into complexidences, which are moments where incidental insights and
understandings emerge. Complexidences are the encounters between our brain and our
gut feeling. It’s the moment where tensions spark, experience and thoughts are grounded.
When complexidences occur, hesitation persists and prevails in the suggestion of an
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intimate knowledge. Complexidences do not give answers or solutions. They slow down
my (re)search, untangle my process and accelerate my thinking.

(6) Slowing down does not equal a withdrawal, but a shifting of gear

As a researcher-as-dramaturg | work in between theory and practice. The second-person
perspective allows me to communicate without subjection to a unity or totality of theory
and practice (Irigaray 2017, p. 46). Intimation is the language at this in-between and
hesitation its form of movement (Han 2017, p. 37). When | allow a complexidence to
occur, my hesitation peaks and movements of thought accelerate. Because of the (almost
too) strong acceleration in an instant of time, meaning dissipates (ibidem) and new
directions become visible. Complexidences activate my body; they demand I be present.
But at the same time, visibilities of new directions make me curious and push me into a
new distance. In those moments, | am practicing and theorising at the same time.
Complexidences prevent me from getting stuck on one track of my methodology. The
new directions, discovered through a hands-on materializing, an unfolding of my
hesitation, present me with new questions, topics and concepts to read and write about. If
“Both acceleration and the slowing down (...) result from a lack of a rhythmic pace” (Han
2017, p. 26), then complexidences generate rhythms and shifts.

The production of an in-between in my methodology, opens up the position of the
researcher dramaturgically. Without such an opening | would persist in certainties in a
field without direction. The combination of different strategies acknowledges the body of
the researcher and the value of the process. It enables me to re-search, again and again....

(7) Don’t forget to play

The rules of the game only have a function when | play with them. They have been my
guideline over six years of research. They need to be tested and sometimes one has to
cheat. Rules stated in a manifest enable me to give some air to my research. They prevent
me taking myself too seriously as a researcher-as-dramaturg. They enable me to put thing
in perspective and context. The rules help me not to get bored with my own PhD-project.

4. The manifest in practice: Lingering in between theory and practice

Writing a manifest is one thing, applying it another. Within the second part of this paper,
| want to take you along the path of my re-search on Hear. This piece is an auditory
choreography made by choreographer Benjamin Vandewalle and musician Yoann Durant
in 2016. With a group of 25-40 amateurs, Benjamin and Yoann investigate how
movements generate sounds rather than the other way around. They made all artistic
decisions based on sound quality. The group of amateurs moves through the blindfolded
audience while producing bodily sounds. The aim of VVandewalle and Durant in Hear is
to install an auditory intimacy, where audience members negotiate reality and
imagination. The performance thus unfolds around and in between the audience and
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performers in search for the matter of sound; it’s being, becoming and existence (Caravan
2016).

In 2016, | joined Yoann and Benjamin during the creation process and first tour of
Hear. Not as one of the amateurs or a researcher but as production manager. At that time,
my dissertation project only existed in a rudimentary form. | had just started the
preparation for my application to FWO (Federatie Wetenschappelijk Onderzoek), the
Flemish research fund. Amid this first scrambling of thoughts, I was still able to enter the
rehearsal space with an open perspective. | was not yet searching for something. But that
doesn’t mean, I didn’t take a critical position towards the performance. One could say
that during rehearsals | functioned as a dramaturg.

On the one hand, my unprejudiced attitude triggered some unexpected questions
and insights into the functioning of sound. But on the other hand, | now realise how due
to this attitude, I lost a lot of my first impressions, questions, agitations and remarks. |
was lucky, because due to the fact that in each cultural institution or festival Hear is
programmed, Benjamin and Yoann, re-make the performance with a new group of local
amateurs. This enabled me to re-join the project once | had developed my research
method. In April 2018 Hear was re-made and performed in STUK, the house for dance,
image and sound in Leuven (Belgium). This time, | entered the rehearsal space with a
(hidden) agenda, but most of all with a heightened level of awareness.

Up until now, Hear is the first production where | fully practiced all the phases of
my methodology. In other words, Hear helped me to discover the difficulties and
possibilities of my methodology in practice. It enabled me to fully embody the position
of a researcher-as-dramaturg.

(1) Define your position

Benjamin and Yoann start each new rehearsal and creation process of Hear with an
introduction to all amateurs. During the first sessions (April 14", 2018) of the rehearsals
at STUK, they asked each amateur to introduce him- or herself to the others. One by one,
the amateurs spoke up and shared their names and motivation for participating in Hear. |
joined the circle in silence. When it was my turn to speak, I shared my hidden agenda and
the past | had with the production up until then. Most importantly, I identified myself as
a scholar in Theatre and Performance Studies. | explained how | would join the group
without participating. Immediately after | spoke, | took up a position in between visible
and invisible. | tried to remain as silent as possible.

(2) Be generous & greedy

This time 1 was greedy in the first place. Greedy to take notes, to collect information and
experiences. My body functioned as a sponge. But the transparency about my history with
the project and my agenda made it possible to be generous. Being the only audience
member in the rehearsal space, Benjamin and Yoann, often asked me what | heard, what
I thought about the sound and its functioning in space. When the group was paired up
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during the last warm-up experience, it became clear there was an uneven number of
amateurs. | stepped in and helped out the one person remaining. We stared into each
other’s eyes for 3 minutes.

(3) Create your own methodology while working as a researcher-as-dramaturg to
re-evaluate the process

The practice of listening involves listening, thinking, imagining, relating, visualising,
reading and writing. It is an active practice, informed by the performances I study and it
makes use of artistic strategies. | approach both sound and image as independent actors
with their own grammatical rules. Sounds are what are listened to, images are what |
produce to remember, think and understand. | am particularly interested in the field in
between both, where they start to dialogue: their heautonomous functioning. Over the
different phases of my methodology the balance between phenomenology and philosophy
changes.

a.  Listen, Register & Note
As soon as the first rehearsal starts, | listen. I look, I write, | sketch, | concentrate.
| try to keep track of my experience without thinking too much about it. My
listening experience guides me (Gallagher & Zahavi 2012, p. 11) in taking field
notes. The difficulty of field notes is how to balance writing and experiencing. In
order not to get lost in the taking of the notes, | restrict myself to the use of a
ballpoint pen and the paper of my notebook. | never write full sentences. My notes
appear as a schematic chaos of words, lines, arrows and colours. Once in a while, a
time indication appears. The structure that emerges after a full day is a highly
intuitive gathering of movements, sounds, intensities, questions and thoughts.
What | am doing closely relates to what is known in ethnography and anthropology
as participant observation, where the researcher takes part in the daily activities and
interaction of a group of people (Musantee & DeWalt 2002, p. 1). Field notes embed
a particular approach to the recording of observations which enhances the quality
of the obtained data and the quality of the interpretation. (Musantee & Dewalt 2002,
pp. 2-8). Participant observation functions both as a collective and an analytical
tool, which encourages and stimulates the research process, because each time it
generates a new hypothesis and questions. (Musantee & Dewalt 2002, p. 8). The
history of participant observation in academia gives me confidence about the value
of field notes, because if confirms their generative character.
Sharing time with my object of study and keeping track of my experience,
incorporates my body in future understandings and shapes future interpretations and
analysis. Through my field notes, I will be able to find the body of a researcher-as-
dramaturg, which combines past experiences with new insights.
Due to its bodily demand, | feel sweaty after one day of listening and registering.
Sounds and impressions fill my body. On account of this, the demand to maintain
the same level of attention, awareness and openness throughout a full rehearsal
period is impossible. It doesn’t leave any room to play. To recreate such a room,
for both performers and researcher, it is important to step in and out of the rehearsal
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process as a dramaturg would do. The movement of coming together gives the
researcher-as-dramaturg a tool to deal with hesitations, without losing its incredible
value for the thought process. With Hear, leaving the rehearsal space after one day
preserves the possibility to still enter the performance as an audience member. It
prevents me becoming all too familiar and comfortable with the group, the
performance space and the sonic material. It ensures a balance between distance
and proximity to my object of study.

The performance of Hear in STUK takes place on April 17", 2018. My field notes
start from the moment | leave the house and continue till the moment I leave the
performance space. For the validity of my notes it’s important to sketch the general
feel and mood of the day. Due to the incorporation of these descriptions I will be
able in a later moment of the research to deal with the subjectivity of my experience:

| take the train back to Leuven and bike to the Chapel where the performance will take
place. I arrive too early. Sun touches my skin: the first scents of spring. | choose a bench in
the garden in front of the chapel and wait in silence. | curiously watch the other audience
members arrive, some in a group, some individual, duos and trios. The waiting takes a long
time, till finally Benjamin enters the garden. | never take notes during a performance, even
when | am not blindfolded. | am one of the last ones to enter the building. | think | know
where they place me, but at the end of the performance, | will be surprised about my actual
position within the chapel. The performance goes on for about lhour. When the
performance ends, | try to sneak out as soon as possible, in order to keep my experience as
close as possible. | do not want create a bias through too much conversation. On the train
back home, | sketch my experience: the sounds, the textures, the movement of air, the
spacing, the energy, my imagination, my thought position and my actual position. (Persyn
2018)

With the production of my field notes, a first processing of the information takes
place as I transfer them from my notebook to a digital file and fit them into a pre-
edited layout. Landscape A4 pages contain a title, a general introduction such as the
setting of the situation and the mood, some sketches, the description of my personal
listening experience in full sentences, some highlighted concepts and questions and
at the end some additional quotes from different fields of study. The quotes function
as footnotes to my descriptions, questions and thoughts.
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Title

General description of the setting and mood

Sketch Sketch Sketch Sketch Sketch

Description of my
Highlighted concepts & quotes
listening experience

Quotes

Figure 3. Field Notes

| give the notes on Hear the title Hear, thoughts on a learning process. This time |
divide my notes into two main categories: the rehearsals and the performance. |
subtitle the different phases of the rehearsals with word combinations that spark my
imagination, for example switching rooms and learning how to walk. The concepts
I highlight are a broad range from professional performers over grounding gravity,
a chapel, binocular view, groove, skin, orientation the collective to auditory
Intimacy and when | slap my face (Persyn 2018). In the short explanations of these
concepts I question, I hesitate, | agree and disagree. Last but not least, I include 39
quotes, confirming, elaborating on or countering my thoughts.

Once | finished the transcription the most difficult part begins: digestion.

b. Read & Remember
Reading in the context of Hear, brought me back to several books | had been
reading a few year ago. First of all, the concept of collectivity reminded me of
Together by Richard Sennett. Through his approach to embodiment and gesture, |
started questioning the relationship, similarities and differences between gesture,
movement and action. I suddenly arrived at a place where I hadn’t expected myself
to be during the rehearsals of Hear. One could say that Sennett re-introduced me to
Hannah Arendt’s The Human Condition, while trying to get my head around
movement, action and non-professional performers.
The writings of Sennett and Arendt already crossed my path during my Masters
Degree, but I couldn’t grasp their importance for my research. Due to Hear, the
thoughts which | stored over the years suddenly find a new path to follow and
develop.
I collect the title, some of the most important fragments and concepts of each book
in one and the same document titled Food for thought.
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c.  Make & Think
Immediately after the performance of Hear at STUK in April 2018, | sketched my
experience in my notebook. This first sketch is a constellation of blue and red
ballpoint lines and position marks. During the digestion weeks after the
performance, | copied this sketch several times, by hand. | redefined the forms and
colours of the sounds. I enlarged the scale, because the first sketch didn’t fit the
dimensions of my listening experience and the imagined space. | made a copy in
landscape and one in portrait orientation. The first captures the wideness and
openness | imagined. The second reproduces the reflection game of the sounds in
the dome of the chapel.
The sketches and copies are a means to communicate with my own experience, they
relay the thinking that followed from the experience and suggest a tangible form
(Edwards 1994, p. 1). The suggestion made for Hear distinguishes itself through
soft colours and textures, but it lacks volume. The dialogue with my experiences
needs to continue. The shortcomings of the series of sketches trigger a translation
into three dimensions. | start cutting and folding and instead of capturing the full
experience, | focus on some basic spatial elements and contrasting sounds. |
construct several objects, but they remain too fragile in comparison to my
experience and the first sketch.
I re-focus on the landscape orientation, the totality of the sketch and its textures. |
try to give volume to the textures and make small-scale objects for the sounds and
movement marks from the original sketch. Once finished, I start to play. | compose
an architectural scale model of my listening experience, which results in a colourful,
panoramic and decomposable representation. In parallel with the function of an
architectural scale model, the idea arises to translate the representation of my
experience on a human scale. The model is a stepping-stone towards the concept of
an installation through which others can take a position in relation to my personal
point of listening.
The concept of this installation triggers new and unexplored thoughts: What is the
sonic counterpart of a viewpoint? An earpoint? What does such an earpoint embed?
The formulation of this question pinpoints the moment where a complexidence
occurs. Due to the reworking of the original sketch, my research slowed down. In
the re-drawing and re-folding hesitation persisted. The resulting scale model made
me understand how an installation, based on my own point of listening, reveals the
proximity towards my object of study. It shows how due to the visualisation and
modelling of my experience, | enable distance and other perspectives. Although the
installation remains a concept, the insight occurred from the complexidence and
accelerates my thinking. The acceleration is only possible through the engagement
of my body and its remembrance of the experience. The complexidence make
breakthroughs in my thinking tangible.
I incorporate and actualise some of these crucial thoughts in labels that go with each
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translation of a sketch. A label resembles an exhibition tag and includes the title of
the performance, the name of the artist, a date and its duration, the dimension of the
sketch, its materials and a sharply formulated conclusion. The multiple and diverse
thoughts triggered by one and the same sketch force me to make several labels for
one sketch, in order to memorize the complexidence in all their facets and nuances.
These complexidence are important to remember because they result from the
heautonomous functioning of sound, image and thought. They improve the
philosophical becoming | started while reading, they enable me to create and
prolong my own path. Because of that, each sketch with its labels is equally
important and relevant for my thinking about an academic article.

During this heautonomous work, the process becomes practice-based. The strategy
of heautonomous thinking (re)evaluates the process within academic research. It
makes art-informed research into practice-led research. The making-process
generates the academic result. They become inseparable. With the combination of
the visual residues of my thinking process and a full body of text, I aim to create an
in between space where academics, artists and laymen can encounter each other.

Write & Search

Academic writing varies the thoughts gathered and triggered by field notes,
readings, sketches and their translations. Because of that, writing academic papers
only makes sense when style and content evolve from the process that generated
them. In between the lines of an article, the reader should catch a glimpse of my
original experience, its textures, volume and imaginations. The language needs to
incorporate the different qualities of my research method. It needs to care for the |
and the Other. A suitable language respects the original experience of the researcher
and gives enough space to the reader without losing its readability.

The search for a suitable language while writing on Hear equals a search for balance
between artistic, phenomenological and philosophical aspects. This balancing
evolves in several steps:

- A non-academic and personal free writing in my field notes gathers loose thoughts
and impressions.

- A first attempt towards academic writing raises my language to that of others in
order to negotiate with their thoughts. This type of writing occurs when my
experiences aren’t fully digested. It is a rigid, slow and utterly dense language. But
it often brings forth new discoveries. In my first article on Hear, the combination
of my own thoughts with those of André Lepecki and Bojana Kunst helped me to
find and verbalise the key to the performance. In the creation, Benjamin and Yoann
inverted sound and movement, because they base their decision on the sound
quality. It is no longer the movement that defines the pattern, form and intensity of
the choreography but sound.

- Released writing often occurs with themes I didn’t expect in the scope of my
research. With Hear, for example, my field notes brought a lot of question on non-
professional performers. Because of the unfamiliarity of the concepts, the writing
tackles a new domain of thinking, which makes it both challenging and liberating
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at the same time. Released writing gives me the opportunity to dive in to the fragile
fields of my thinking and redirect my thoughts and sources.

- The academic process of peer-review generates a reworked writing. It’s a slow
process, with stretched interval between several versions of the same text. The pace
accelerates and decelerates the thinking. The level of pressures changes over time.

In these steps, | diversify my writing patterns and bring variation to my thoughts.
The switch between them helps to allow nuances, hesitation and doubts. Writing in
all its forms deepens the intimate relationship with my listening experience and
object of study. Each step focuses on a different aspect of the language | search for.
After reading Laurence Louppe’s Poetics of Contemporary Dance, it became clear
that the language | search for is located between direct, academic and poetic,
between first and third person, between objective and affective.

Switching the writing format brings play to the table. The format of a manifest for
example embeds freedom of speech. It demands you look back and gives you the
opportunity to think about how to work in the future. With each text | produce, I try
to balance my language in a different way. | search for a readable language, which
leaves space in between the lines for the reader.

(4) Remind yourself of (the value of) your methodology

To remind myself of the value of my methodology I share it with others who are dealing
with sound. To share a methodology and a phenomenological-philosophical framework
takes time. But when time is at hand, such moments of sharing are fruitful, because each
person dealing with sound accentuates different aspects and highlights other nuances.
Through sharing my methodology, it shows me its richness, possibilities and difficulties.

(5) Be Intimate with your own thoughts

Intimation combines incorporation and sharing (Kasulis 2002, pp. 29-41) which means |
dialogue with the other and with myself. These dialogues are characterised by different
tempos and themes. The dialogue with myself is situated in a re-working of sketches and
translating of field notes. The sharing of my methodology stimulates intimation with
others. When | share my methodology, we always start by listening together, because this
creates a shared ground to refer to. It prevents the dialogue drifting off into abstract and
hollow discussions. It makes talking without judgement easier and helps to allow
disagreement and complexity.

Intimation is always situated between theory and practice, between listening,
making, thinking and negotiating concepts. It needs both the body and the mind. It
involves, artists, performers, researcher, dramaturgs and audience members in academic
research.

(6) Slowing down does not equal a withdrawal, but a shifting of gear
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Once in a while, the research process stagnates or gets ahead of itself. At these moments
it is good to shift gear, to accelerate or decelerate the thinking. A shifting of gear implies
a shifting of strategy, a rebalancing of phenomenology and philosophy. I go from reading
to making back to reading. | experience, | listen, I write, | think and write again in ever-
changing constellations.

Reading — - - - - - e - -

Writing o ooo o 00000

Heautonomous 0 00 ()

Figure 4. Rhythmics of the research process

If I don’t forget to play, I remain curious, greedy and generous. Playing keeps me close
to my object of study, it gives me the opportunity to break the rules I set up. It involves
others and pleasure in academic research.

5. Conclusion
This manifest remembers | should switch gear once in a while. It shows how the
combination of different artistic and academic methods and strategies such as field notes,
academic writing and heautonomous thinking, stimulate a researcher to decelerate and
accelerate. Only through these varied tempos and rhythms can a researcher fully allow
and acknowledge the process of his/her thinking. In the allowance of varied rhythms in-
between and within methodological strategies, the researcher makes room for
complexidences to emerge. S/he allows himself to play with his thought and spend time
with hesitations.

The addition of the notion of the dramaturg to the position of the researcher makes
it possible to approach academic research as an embodied practice. It opens up towards a
second person perspective, distant but proximate, full of care for the | and the other. It
recognizes methodology as a search and re-search, as a process which needs to groove
and stutter. The glimpse of my methodology shows how academic research can involve
and benefit from strategies, methods and aspects of art-informed, practice-led and
practice-based research all at the same time.
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BUILDING STRENGTH — UMA ABORDAGEM METODOLOGICA NO
CONTEXTO DA ARTE DA PERFORMANCE
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This paper presents a performance art piece, Building Strength, as a case study for a relational
model in performance art. This model was proposed some years ago within my artistic practice
and also to connect with other artists’ practices. In this paper, the model, instead of being used
to create a performance art piece, is proposed as a research tool to connect with my Building
Strength as a researcher.

Keywords: Performance art. Case study. Intersectionality. Relational model.

Este artigo apresenta uma performance, Building Strength, como um estudo de caso para um
modelo relacional em performance. Este modelo foi proposto ha alguns anos no contexto da
minha pratica artistica e também na relagdo com préaticas de outros artistas. Neste artigo, o
modelo, ao invés de ser usado na criagdo de uma performance, é proposto como ferramenta de
investigacdo em Building Strength.

Palavras-chave: Performance. Estudo de caso. Interseccionalidade. Modelo relacional.

1. Introduction

In 2009, as a PhD student in Calculus of Variations (mathematics) and a performer
working mainly with movement improvisation tools in site-specific settings, | realized
that | was using a similar approach in scientific research and performance art creation.
In scientific research, |1 was searching for the validity of properties of solutions to
minimize problems in a variational context. The conditions for the validity of these
properties are mainly related with conditions of permanence (non-change). In
performance art, | was searching for transitional moments (change) and changes in their
representativity in landscapes which allowed them to reach conditions of permanence.
At that time, I was reading José Gil’s book Movimento Total (2001) and | decided to
send an email asking Professor José Gil if he could suggest some references for how to
deal with present moments, as if it was possible to freeze one moment and discuss it as

* Centro de Histdria da Arte e Investigacéo Artistica (CHAIA/UE) — Universidade de Evora, Portugal.
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central in another context. | found the suggested book some days later in my email, The
Present Moment in Psychotherapy and Everyday Life, by Daniel N. Stern.

Daniel N. Stern proposes, in the context of his ongoing research on empathy and
mother-child interactions, the concept of the intersubjective matrix as the concept which
best describes the landscape created within each human being and also with others,
when empathy — the ability to connect with others’ experiences — is developed and
activated:

We live surrounded by other’s intentions, feelings and thoughts that interact with our
own, so that what is ours and what belongs to others starts to break down. Our intentions
are modified or born in a shifting dialogue with the felt intentions of others. Our feelings
are shaped by the intentions, thoughts and feelings of others. And our thoughts are
cocreated in dialogue, even when it is only with ourselves. In short, our mental life is
cocreated. This continuous cocreated dialogue with other minds is what | am calling the
intersubjective matrix. (Stern 2004, p. 77)

This concept is important in the sense that it needs also to be inscribed
individually in order to generate the possibility of cocreation. As such, each of us
develops an intersubjective matrix, a continuous matrix of connections between
thoughts, feelings, memories and interpersonal connections with others. Therefore, |
articulate a performance art piece as an intersubjective matrix where | research
particular moments in order to amplify them. In other words, | was interested in one-
dimensional points through continuous two and three-dimensional universes, which
were not well formulated. | understood that | could not consider two different
dimensional spaces with the same tools. A new concept arose, that of in betweenness.
The concept of in betweenness is used to embrace what it is not possible to define
through classical or established concepts. Inbetween spaces are new landscapes,
continually changing to adapt to new ways of being inbetween. But between which
spaces? These pre-established spaces are ones which are already established. The main
problem of in betweenness is that it has to be described within each case study. It has
general properties, but it can only be defined accurately in each contextual setting.

| created an encyclopedia of mathematical concepts to help me map performance
art through case studies. This encyclopedia led me to propose a relational model. |
ended up using intersectionality as a concept that is implicated in my artistic work, as
well as interconnected research, using a new concept: inbetween intersectional spaces,
made up of countless factors, features, and dynamic connections.

The first section in this paper is dedicated to the introduction of some definitions
and characterizations of performance art as an artistic practice. The second section is
dedicated to inbetween intersectional spaces, arguing that performance art is an
intersectional practice. In the third section, | share an encyclopedia of mathematics, with
some concepts of mathematical analysis, as a tool to introduce in the fourth section a
relational model in artistic creation. In the final section, the performance art piece
Building Strength, developed throughout 2017/2018, is presented as a case study. In this
performance art piece, | searched for inbetween intersectional spaces and | applied the
relational model at the end as a researcher. | have been using this relational model for
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several years to create performance art pieces as an observer/researcher into other
artists’ performance art pieces. On this occasion, | proposed using this model as an
observer/researcher in my own performance art piece.

2. Defining performance art

Following Erving Goffman, the word performance means “all the activity of an
individual which occurs during a period marked by his continuous presence before a
particular set of observers and which has some influence on observers” (1956, p. 13).
Our daily actions are performative and most of the time we are aware of their
performativeness: “While in the presence of others, the individual typically infuses his
activity with signs which dramatically highlight and portray confirmatory facts which
might otherwise remain unapparent or obscure” (idem, p. 19).

In the context of any work-life-research, Erving Goffman reinforces the validity
of everyday life human performativeness as an artistic tool, as a natural feature that can
be turned on in order to create meaning through the performing arts. Also, the presence
of some kind of audience is necessary to consider a performance art piece. Of course,
the audience can be virtual. Even if it is established that the audience’s energy can
change the course of the action’s energy, or even the reason of its existence, the
acknowledgement that some action, movement or state is being shared with someone
else, even if in a virtual setting, brings a specific type of energy, especially when you
interact with the audience’s reactions and behaviors.

Performance art opens up the possibility that these established practices can
communicate with everyday activities, exhibiting their performativity and discursive
force. As Erving Goffman affirms,

It does take deep skill, long training and psychological capacity to become a stage actor.
But this fact should not blind us to another one: that almost anyone can quickly learn a
script well enough to give a charitable audience some sense of realness in what is being
contrived before them. (...) The legitimate performances of everyday life are not ‘acted’
or ‘put on’ in the sense that the performer knows in advance just what he is going to do.
(...) But [this] does not mean that [the person] will not express himself (...) in a way that
is dramatized and preformed (...). In short, we act better than we know how. (Goffman
1956, pp.70-74)

One of the main features of performance practice is contextuality. We have to
consider the context from which the performance artist comes, since this raises
important contextual themes. Nevertheless, as an embodied practice, it is a universal
language that can be shared in different contexts, allowing for shared experiences,
artistic viewpoints, and mappings, as well as collaborations and contaminations, as a
way to search for spaces inbetween the universal and the contextual.

In a performance art piece, it is possible to find a personal perspective on the
actual world surrounding the performer(s) and, therefore, a contextual perspective.
However, not only the languages used are universal, but also some contextual elements,
such as questioning society, ways of organizing it and, in particular, gender, race and
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personal traumas. The integration of ideas, the perceptive work, communication tools,
the ‘here and now’, are part of this artistic practice that, in this way, can be seen as a
barometer of the way social, economic, political, anthropological, cultural, and
technological issues are mapped, and their subjective interconnections. As this artistic
practice is anchored in the use of diverse tools from diverse practices and fields of
study, it can also be shared in less conventional places to connect with, or to reinforce
the idea of multiplicity. As Roselee Goldberg writes,

The work may be presented solo or with a group, with lighting, music or visuals made by
the performance artist himself or in collaboration, and performed in places ranging from
an art gallery or museum to an ‘alternative’ space, a theater, café, bar, or street corner
(Goldberg 2011, p. 9).

Moreover,

its practitioners do not base their work on characters previously created by other artists
but on their own bodies, on their autobiographies, on their specific experiences in a given
culture or in the world, that become performative in that practitioners are aware of them
and exhibit them before an audience. (Carlson 2011, pp. 4-5)

It is also through the audience that performance takes place. Or, as Peggy Phelan writes,

Performance approaches the real through resisting the metaphorical reduction of the two
[representation and real] into the one. But in moving from the aims of metaphor,
reproduction, and pleasure to those metonymy, displacement, and pain, performance
marks the body itself as loss. Performance is the attempt to value that which is
nonreproductive, nonmetaphorical. This is enacted through the staging of the drama of
misrecognition (twins, actors within characters enacting other characters, doubles, crimes,
secrets, etc.) which sometimes produces the recognition of the desire to be seen by (and
within) the other. Thus, for the spectator the performance spectacle is itself a projection
of the scenario in which her own desire takes place. (Phelan 1993, p. 152)

3. Performance art as an intersectional practice

| started to perform from a personal need to use dance techniques together with
mathematics, personal-political viewpoints, edited and real-time video and sound. The
main feature of my performance art projects is the crossing of several fields and the
presence of inbetween spaces. From 2011-2013, | developed the project On a
Multiplicity’, and throughout 2013-2015 | developed Inbetween Selves.? Both projects
cross artistic practice, artistic and scientific research. In 2016 - 2017, | created two more
performance art pieces We Are Us® and Unnamed Scroll.* In the project On a
Multiplicity, | improvised movement daily after spending at least five hours researching

! See www.telmajoaosantos.net.

2 See www.facebook.com/InBetweenSelves/

3 See https://www.youtube.com/watch?v=GCsO7V7qKlIg
4 See https://www.youtube.com/watch?v=i6672DREhr0
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calculus of variations.®> | had a maximum of 10 minutes between the end of daily
mathematics research and improvised movement. Movement improvisation was video
registered, academic papers were written and a constantly reconfigured performance art
piece was developed. In the project Inbetween Selves, | decided to improvise movement
focusing on the mathematics research | was undertaking at the time, and to produce
academic research and a performance art piece.

| went back to documentary projects in 2018. | started by defining the starting
day, the timing, body techniques, focus techniques and self-restriction techniques.
Several questions arose: Does the manipulation of a body-memory relate to the present
body in the eyes of the other? Does the introduction of scientific research in the
discussion of my body as image mismatched as a stereotype of itself still valid? Does
the writing of academic papers diminish my detachment? Does it diminish my desire to
make myself fragile in specific moments in order to analyze them?

From the above state of art of my research-creation activity, | argue for its
intersectionality. | develop my performances based on creating new environments
where | can generate new ways of connecting differences: being a woman, being most
of the time alone, being a mathematician, using nakedness as tool, being ‘white’, ‘black’
or ‘brown’ depending on the context, due to my North African ancestors.

3.1. What does intersectionality mean?

Intersectionality is a concept coined by Kimberlé Crenshaw in 1989, within women’s
studies:

Because the intersectional experience is greater than the sum of racism and sexism, any
analysis that does not take intersectionality into account cannot sufficiently address the
particular manner in which Black women are subordinated. (1989, p. 140)

Discrimination is part of our daily lives. It is based on the idea of power, strength
and the ‘norm’, working through means of comparison. One executes power over the
other(s), one executes strength over the other(s), one dictates the ‘norm’ over the
other(s). Relationships constructed through power, strength and the ‘norm’ characterize
discrimination. The concept of intersectionality, coined within women’s and gender
studies, is considered in this paper in a broader sense, referring to methodologies that
consider the intersection of different aspects which are apparently not connected,
including always the intersection within identity’s non-normative multiplicities.

Intersectionality can be seen as the process of being aware of issues of race,
gender, sexuality, patriarchy, and to perform them as objects and subjects. As a
performance artist and researcher, I cannot detach my self-construction from my
performative selves in everyday life and how this informs artistic work, generating
manifestos and mapping bodies displayed in underground spaces.

° See Goncharov & Santos (2011).
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3.2. Inbetween intersectional spaces

In this section the concept of inbetween intersectional spaces is introduced. | start with
the concept of in-betweenness, actualized through the term ‘interstitial” from the cross-
cultural studies context:

Mixed or hybrid identities, resulting from experience of immigration or of growing up
in two cultures, seem to challenge this Western bias toward allegiance. This ‘in-
betweenness’ is a status that challenges the idea that ‘belonging’ to a nation can serve as
a basis of art making and appreciation. This was a common thesis during the 1980s and
1990s. A more recent term, interstitial, has brought this concept into the new century.
Interstitial means the spaces between; this can include the spaces between cultures, but
also the spaces between artistic media (...) All of these interstitial spaces (in medium or
genre) can become fertile ground for exploring spaces of cultural in-betweenness.
(Leuthold 2011, p. 67)

I consider, in the context of this paper, in-between as interstitial and contextualize
it in the performance art landscape as essential to its effectiveness. Inbetween radical,
stereotyped, real/virtual and cultural spaces, lies the central question in performance art:
how to negotiate inbetween spaces? | argue that the main difference between the
concept of in-between and the concept of intersectional, and this is why both concepts
are combined in this new expression of inbetween intersectional spaces, is that in-
between spaces refers to new spaces, grey areas, situated inbetween known spaces that
are usually the focus of research and artistic practice. Intersectional spaces are the ones
resulting from the intersection of several different spaces at the same time. We have to
take into consideration what and how different aspects are being identified and
intersected. Beyond these differences, there is also the difference of identity as a
multiple and layered intersectional centrality.

Inbetween intersectional spaces allow new spaces of intersectionality to fill in
grey areas and to map artistic creation.

4. Encyclopedia of Mathematics

In this section, some mathematical concepts from mathematical analysis, a branch of
mathematics which deals with notions of limit, convergence, continuity, and related
theorems, are presented as an encyclopedia.

o Definition: An axiom is a proposition that is not proved, but considered either
self-evident or subject to necessary decision. Therefore, its truth is taken for
granted and serves as a starting point for deducing and inferring other (theory-
dependent) truths.

An axiom can be of two different types: logical or non-logical. Logical axioms are

statements that are taken to be universally true. For instance, the fact that 1=1, or more
generally, that for any number x, we have x=x. Non-logical axioms are defining
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properties of the domain of a specific mathematical theory. For instance, the fact that
1+2=2+1 (and both are equal to 3), or more generally, the fact that for any two numbers
x and y we have x + y =y + x. Either way, it is a mathematical statement that is a
starting point to deduce other derived ones. For instance, the initial idea or concept of a
performance art piece is considered to have an axiomatic origin. We then derive other
ideas, concepts, as the Sub-Images and the Dynamics addressed below, but we consider
that first one to be uncontested, that is, axiomatic in its origin; and that is why we call it,
as we will see, the Axiomatic Image.

o Definition: (a) A set A is a gathering together into a whole of definite, distinct
objects of our perception and of our thought — which are called elements of the
set. We denote a € A when we want to say that a is an element of the set A;
(b) We say that B is a subset of A, or that B is contained in A, and we denote this
by BEA, if every element of B is also an element of A.

Let us now recall some sets used in Mathematics. We have the set of natural

numbers, represented by N= {1, 2, 3, 4, ..., 100000, ...}, that is, it is the set where its
elements are the natural numbers 1,2,3,4, .... If we add 0 to it we obtain Ny= {0, 1,
2,...}, which is the above set N plus zero. Joining the negative numbers, we obtain the
set of integer numbers represented by Z={..., -3, -2, -1, 0, 1, 2, 3, ...} (here we add the
symmetrical numbers, the negative ones). If we add to Z numbers of the type a/b, or
a+b, where a, b € Z (a and b are members of the set Z) and a/b & Z (the number a+b is
not a member of Z), we have the set of rational numbers Q= {a/b : a, b € Z }, i.e,,
numbers which can also be seen as finite or periodically infinite tithes, as for instance
12, 23, /8, 0,5, 0,666(6), or even nonperiodic infinite tithes that can be expressed by a
fraction a/b. Finally, adding to the set Q the non-periodically infinite tithes such as V2,
m, e, etc., we obtain the set of real numbers R. This set is usually called the real line, and
we say we cover R or the real line when we go with the pencil or pen from minus
infinity to plus infinity without taking it off the paper, and so it is a continuous set.
We also can consider some subsets of a set. For example, the set A = {1/2, 1/4, 3} isa
subset of the set Q, and the set B = {1/2, 3} is a subset of the set A. Considering real
numbers, some of their subsets are usually called intervals. For instance, the set C =
[0,4] is the interval that goes from O to 4, including 0 and 4, and it is a subset of R.
Also, D=]0,4] is the interval that goes from 0 to 4 but does not include 0, including just
4, and it is also a subset of R. We can consider E= ]5/4, = [, which is the interval that
goes from 5/4 to = without including both 5/4 and =, and it is a subset of R.

o Definition: Consider the set of real numbers R, any fixed element x of this set,
that is, x € R, and consider also any fixed sufficiently small positive real number,
that is, €>0. A limb is an interval that goes from the number x minus the small ¢
to the number x plus the small €, and we denote it by ]x-g, X+g[.
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As an example, we can consider the interval ]1,9; 2,1[, which is a limb of the
number 2 € R, being ¢ = 0,1 in this case. Let us observe that, in mathematics context, a
limb or neighborhood is only considered within real numbers (and so by means of a
continuous idea of a set).

o Definition: (a) An interior point of a set A € R is a point a € A such that
considering some small limb of this point a, all this small limb is contained in A,
that is, this limb is a subset of the set A,;

(b) An exterior point of a set A € R is a point a € A such that considering some
small limb of this point a, all this small limb is outside the set A, that is, this limb
does not have any point in common with the set A;

(c) An isolated point of a set AC R is a point a € A such that on some limb of
this point a, it is the only point of A that is inside this limb. That is, it is a point
such that it’s the only point in common with some limb is the point itself.

(d) A boundary point of a set AC R is a point a € A that is near points that are
members of the set A and at the same time nearby points that are not members of
the set A is on the boundary of the set A. That is, considering any limb of this
point a we can find points from the set A and from outside the set A.

o Definition: A sequence (u,) is an operation which maps some subset A of N into

some subset B of R, and we denote by
(u,):ASN - BCR
n ~u,

For each element a of A (a€ A) we correspond one and only one element b of B
(be B) through (u,,).
For instance, if we define u,, =1/n, we have that for n € N, that is, for n
1,2,3/4,..., we obtain through w, the values 1, 1/2, 1/3, 1/4,..., and so B
{1,1/2,1/3,1/4,1/5,..., 1/150664,...}.

o Definition: A function f is an operation that maps elements of C € R into
elements of D € R, that is
fCCR—-DCR
X = f(x)

For each element xe C we correspond one and only one element which is the
value of x through f, that is, f(x)e D. We usually denote by C the domain of the
function f, i.e., C=dom f, that is, the set of members of C for which the function f
is defined and achieve real valued numbers.

For instance, if we define f(x)=x - 2, we have that for x € R we obtain through f
values that also belong to R. If we consider the function f(x)=1/x, we cannot consider
the value x=0, because the number 1/0 is not defined in R (it is one of the non-logical
axioms regarding numbers: we cannot divide any number by zero) and so the domain is
the set R excluding zero, and it takes values on all R excluding zero.

. Definition: Consider the function
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fCCR—-DCR
X = f(x).
(@) We say that b € R is the limit of the function f when x € C tends to a, and we
denote by b = Liir;}. f(x), if each time x € C approaches the point a € R, the function

f through x approaches b € R.

(b) We say that f is continuous on a point a if each time x € C approaches a € R,
f approaches f(a) through x. That is, considering the notion of limit defined in (a),
b=f(a).

(c) We say that f is continuous on any subset B < C if for any x € B approaching
a € B then f approaches f(a). If B=C we say that f is continuous everywhere on C.

Consider for instance f(x)=1/x. We have that lin% f(x) = 1. This means that if x
X—

approaches 1 then f(x)=1/x approaches 1/1 = 1. In fact, this function is continuous on its
domain. An example of a function that is not continuous is
fCCcR—-DCR
(1 ifx<1
ﬂ”_b ifx>1"

This means that, if we consider x approaching 1 from values greater that 1, we
approach 2, but 2 =/f(1)=1. So, f is not continuous on x=1. But it is actually continuous
on all other points except this one, which lead us to the next definition.

o Definition: We say that a function
ffCCcR—-DCR
X - f(x)
is almost continuous when it is continuous for almost all points x € C. That is, f
is continuous on the set C except a set E, which is made of only isolated points
regarding continuity.

o Definition: A cut is a point a € R where a function f: C € R — D S R takes
some concrete value f(a), where a is an isolated or a boundary point regarding
some predefined subset A of C, but it is an interior point regarding the all domain
C. That is, it is a point where the almost continuous functions is not actually
continuous; so, a point of discontinuity, but a point that is in the interior of the
domain.

Considering the function defined above
fCCcR—-DCR
(1 ifx<1
ﬂ”_b ifx>1’
the point x=1 is a cut of the function in the sense that 1 is an interior point of the
domain R, but f is not continuous on 1. We have that f(1)=1 but if we approach 1 from

superior values x > 1, we reach 2 =/f(1)=1.
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5. A relational model as a tool to search for inbetween intersectional spaces

The relational model approaches the construction and documentation of concrete
performance art pieces. It is composed of several elements: theoretical, experimental,
math-based, performance studies-based, and media-based.

This model studies and searches for inbetween intersectional spaces as its
foundations come from mathematics, performance art, perception studies, movement
and media studies. The introduction of mathematical concepts in the performance
studies context is the central new tool in this model. It was first introduced (Santos,
2014) in a hierarchical and chronological way; that is, | started by finding an Axiomatic
Image, characterizing it, identifying then several Sub-Images in order to work on the
Dynamics inside each one. In the context of this paper, we will present these three
concepts — Axiomatic Image, Sub-Images and Dynamics in a non-hierarchical and non-
chronological way.

| start by introducing the notion of Axiomatic Image, which is connected with
the main concept of a performance art piece. It has an axiomatic nature and needs to be
part of a conscious and creative process of research. Then | introduce Sub-Images,
concrete three-dimensional dynamical images, which result from a paradigm where
mathematical notions, together with movement improvisation techniques and artistic
research are present. This part of the construction is composed of experimentation tools,
that may or not result from the initial Axiomatic Image, depending on the methodology
used by performers.

I finally introduce the Dynamics inside each Sub-lmage. The Dynamics are
associated with the movement narrative of a performance art piece. The Dynamics may
also result or not from the Sub-Images, depending on how performers work. | argue that
it is possible to construct a model with three different parts, where the idea of an
axiomatic origin and several mathematical definitions are present, and where it is
possible to develop an artistic process combining the three parts, nonchronologically,
converging in the performance, which can be seen as the intersubjective matrix, or as
the almost convergent function that describes the respective artistic process.

5.1. Axiomatic Image

The aim now is to introduce the notion of Axiomatic Image, relating it with the notion
of axiom.

o Definition: Axiomatic Image (Al) is an initial image which appears axiomatically,
having as a sufficient condition the creation of consciousness and mental patterns’
conditions on what surround an individual, and which allow for it to happen.

An Axiomatic Image is then a proposition that is not proved, which in any specific
performance art piece can be seen as a concept, idea or bounded conceptual universe,
which cannot be proved, as its truth is taken for granted. Since in the performance art
context we deal mainly with subjective ideas, concepts and actions, we can accept that,
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except in some rare and concrete cases, the axiomatic origin of the Axiomatic Image is
non-logical. So, it doesn’t have to be considered universally true, but it is considered
viable within a perspective on life and art.

Any specific artistic process has an Al associated that is shaped inside
consciousness and within the construction of patterns. We can determine the time of its
origin as the moment when we are able to perceive its appearance and pertinence. We
may also affirm that Al defines the universe of research in which the performer is
engaged.

5.2. Sub-Images

In any specific artistic process, we consider the domain of a function that represents the
artistic process associated with the performance art piece, which allows us to state that
the universe where Al is shaped, defined and becomes conscious is then a set. In this set,
we define the global function: the artistic process itself. Inside this set, we can consider
several subsets and also several functions associated with several possible environments
and actions. The process, if we maintain some of the smoothness and stability of the
performers, will define almost continuous functions that will also give rise to a process
of generating new sets of imagery. In parallel, a theoretical study associated with these
techniques and concepts is developed, in order for them to be included in the creation
process to produce a structured final object — the performance art piece.

o Definition A Sub-Image (SI) is a concrete three-dimensional image that appears
as a possibility.

There are many — and | believe they can be conceptually infinite — possibilities
of considering and defining Sub-Images, depending on the almost continuous functions
and also on the cuts in the specific creation process. There is a limit point in this process
of generating Sub-Images in which the almost continuous functions converge. If we
don’t stop, we go beyond the boundary of that set and attain its exterior, which doesn’t
interest us anymore, since we are dealing here with finite sets and dimensions.

5.3. Dynamics

The Dynamics are the effective narrative inside each SI. The Dynamics are associated
with the effective narrative of the concrete final performance art piece. They can be
seen as a methodology where movement, perception skills, together with theoretical
approaches to those techniques and related concepts, are essential tools to materialize
each Sub-Image. We consider as axiomatic a first body movement, action, or even a
presence/absence body state. We then follow the methodology already introduced to
generate SI’s — of using movement and perception techniques as well as related
theoretical approaches in this specific context. These techniques and theoretical
approaches lead us to create almost continuous functions with points of discontinuity
that will be the cuts that we analyze and in which we can stop or decide to continue the
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path associated with the function defined on some continuous subset, or to change
direction so that this cut becomes a turning point for other possible directions. In this
way, we have the definition:

o Definition: The dynamics are a set of almost continuous functions from the set of
movement and perception techniques, as well as theoretical approaches of the
performer in a back and forth movement between cuts and continuity.

The model presented above is a possibility within artistic creation, which I believe
is general enough to be applied in many artistic areas. In fact, it characterizes three
phases in any artistic process that are not chronological. In applying the model, we also
find many points that are convergent or almost convergent, related to associated
functions describing some specific circumstances. We deal with a final artistic object
that is an intersubjective matrix of elements, almost continuous functions as well as
cuts.

6. Building Strength, a case study

In 2018, | decided to research within a metamorphosing daily life, constructing a new
project: Building Strength, from some initial questions: How can | define my physical
effort? Where do movement and dance belong? How do | manage frustration? How do |
manage research? How do | establish a connection with my own self as a teacher? The
central issue is how daily life can be seen as a set of rules, each set matching a self and
the set of sets/selves composing identity as a multiplicity in an intersubjective way.
Building Strength was developed over a year and although it was not a documentary
project like On a Multiplicity or Inbetween Selves, with daily videos and texts and rules,
it had almost invisible strict rules: to endure daily training at the gym to strengthen
muscles and to metamorphose my body, changing it to active and fit and searching for
images and movement poses inspired by masculine fitness images on the internet.

6.1. Building Strength and the creation process

This project started in August 2017 when | was living in the countryside for three
months. | was starting to have trouble breathing inbetween sadness, disappointment,
regret, fragility and I decided to build strength. It was not enough to convoke it; I would
build it from scratch. I lived for four more months in the countryside, in a new setting:
daily gym training, Pilates and movement improvisation techniques, as well as a new
research around contextualized and (auto)biographic ideas of strength.

Building Strength started with Instagram posts, reactions, debates on body
strength and fragility and how this imagery was identified as ‘self-deplorable’ and
‘attention seeking despair’. Also, the problematization of women’s objectification
became an issue: my body is privileged: I am thin, perceived in this area as white, | am
becoming fit and when | perform, people recognize an ancestral and defiant body. |
cannot separate myself from my privileged body. If we focus on it as an object, | have
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back pain because of a herniation L5/S1, | have hip pain since | have a bad joint where
the femur joins the hip, and | have knee pain, since | have a bad joint on both rotulas. It
Is not a good healthy body in its full potential, but it is a body perceived as white, thin,
which equals being in a privileged place concerning the stereotypes under which bodies
are governed in social dynamics.

| shared Building Strength for the first time in Gil Vicente Academic Theater’s
bar, in Coimbra, in the context of the scientific-artistic meeting “Neurological
Landscapes #4”, November 2017, organized by Isabel Maria Dos. The bar was an
inspirational place and | was able to explore initial ideas on fighting/exposing fragility®,
The second time Building Strength was shared in the context of the event MU!,
organized by Vaca Magra Cultural Association, in Palacio Pancas Palha, Lisbon, May
2018, where | presented a new version already informed by moving to a large
cosmopolitan city.’

Building Strength was also shared in the Zaratan Gallery in Lisbon, June 2018,
curated by Bruno Humberto, where | had to adapt the performance to the space,
engaging in site specific content.® In July 2018, Building Strength travelled to the 4%
anniversary of Clandestine Poetry Tuesdays, an event of poetry, performance and live
music organized by Vasco Macedo, in Desterro, Lisbon.®

This performance art piece was presented for the last time in the context of
Performing Intimacy, an international colloquium organized by the Research Group in
Performance Studies (GIEP) at the Universidade do Minho, together with Teatro
Oficina and Noc Noc Festival, at International José de Guimardes Arts Center,
November 2018, in Guimaraes, Portugal.'°

6.2. Building Strength and the relational model

The final presentation of Building Strength was at the beginning of October 2018. Two
months later, at the end of the year, | decided to go back to the relational model and use
it to research my own work, without implying the model in the process explicitly. I am
not separable and | am not a different person from myself, but I chose to highlight
varieties of presence, as formulated by Alva Noé (2012).

The Axiomatic Image in this performance art piece is On Strength, through
fragility: the performance is a journey through fragility as strength and empowerment. |
found four Sub-Images:

1. On Screen;
2. Undressing Fragility;
3. Showing Strength;

® See <https://tagv.pt/public/uploads/2018/10/tagv.pt-paisagens-neurologicas.pdf> for the program. See
also <https://www.youtube.com/watch?v=0ufieNO5LzY > for some video excerpts.

7 See <https://www.facebook.com/events/827736350759569/> for the program. See also
<https://www.youtube.com/watch?v=9uQotzax6l1> for the video.

8 See <https://www.facebook.com/events/2023030601358705/> for the program.

% See <https://www.comunidadeculturaearte.com/4-0-aniversario-das-tercas-de-poesia-clandestina/ > for
the program.

10 See <http://cehum.ilch.uminho.pt/intimacy/static/programme_en.pdf> for the program.
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4. Claiming Visibility.

These Sub-Images come from several landscapes: the first has a person behind a
screen, mutilating her/his/their imagery to convey attention seeking. The second is
about what is behind the screen, when it is turned off. The third is about the strength
that lies behind the apparent fragility of a naked and lonely body. The final Sub-Image
Is about a manifesto, | am reclaiming visibility for my fragility as strength.

Each Sub-Image is an almost continuous function and, in each Sub-Image, the
Dynamics are made of several functions, almost converging to what is perceived by
each member of the audience and a function of almost convergent functions is almost
converging something that can be commonly perceived by all the members in the
audience: a landscape, a breathing, an atmosphere, a sound, an experience.

The Dynamics inside the first Sub-Image are constructed under states of apathy,
focused on image formulating and hidden despair, with a semi-awake body. Inside the
second Sub-Image, the Dynamics are developed through isolated movement, staccato
and with different textures, broken-robot inspired. Inside the third Sub-Image, I
continue a personal movement research on poses, on image construction assumed as
research. In the final Sub-Image, the Dynamics are where performative action emerges
as endurance and manifesto.

| realized that the main challenge | had in this performance art piece was to work
on transitions between Sub-Images and their Dynamics. | struggled between ideas of ‘in
and out’ of non-character personas, ideas of smoothness and softening boundaries,
allowing functions to be continuous everywhere, converging in known and safe places.
In the end, accepting discontinuous points as part of everyday life, its performativeness
becomes the object and subject, generating a research on limbs — or neighborhoods — of
these points also labelled cuts. | accept the end of each landscape, | share the
dramaturgical struggle with it, and I work on finding new landscapes to flow, with new
limbs of new cuts to discover.

7. Final comments

Performance art is an interesting artistic practice/field to map, due to its openness and
its contextual dependence. The conventional idea of a present body in performance art
is also being dismantled through new ways and formats to display it, pushing the
boundaries of its pertinence. | personally navigate within performance art context
through concepts of inbetween intersectional spaces and intersectional matrix, with a
relational model, inspired by mathematical concepts from mathematical analysis, to use
as a researcher and as an artist.

In previous performance art pieces, | used the relational model to generate
material and create a performance art piece. In other words, | used it as a methodology
in artistic practice. In Building Strength, I decided to use this relational model as a
researcher, after the creation process ended, since | am still struggling with a model’s
dependence on its contextual use. It is different to use this model as a methodology to
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create and as a model to connect with a final artistic object, in the sense that | have to be
aware and consider my own perspectives, feeling, thoughts; or, following Daniel N.
Stern, my own intersubjective matrix. As such, even if this model can be applied to
research on performance art pieces and even if | use it also to construct some of my own
performance art pieces, | was the only person to apply it. | believe that the next step,
which can be seen as a challenge, is to open it to others to apply. Only then we can
discuss its pertinence outside of my own practice and research.
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Porque € que a Ciéncia nunca conseguira ser Arte e como a Arte é uma muleta da Ciéncia para
explicar quimeras? Sobre a menoridade do artistico e de toda a cultura face a investigacdo
cientifica. Como é que pelo facto de a representagdo do mundo ter deixado de ser um exclusivo
dos artistas no séc. XIX, universidades e museus passaram a recrutar técnicos e tedricos com
formacdo cientifica para a academia e instituicGes museoldgicas? E como é que a producdo
artistica de artistas-investigadores, tem um indice residual de valoragdo nas universidades?

Palavras-chave: Arte. Ciéncia. Investigacdo artistica. Ensino artistico.

Why science can never be art and how art is a crutch of science to explain chimeras. About the
minority of the artistic and the whole culture facing the scientific research. Since the 19th
century the representation of the world is no longer unique to artists in the 20th century
universities and museums started to recruit technicians and theorists with scientific formation
for the academy and museological institutions. And why does the artistic production of artist-
researchers have a residual index of valuation in universities?

Keywords: Art. Science. Artistic research. Arts education.

1. Introducéo

Faz 60 anos da publicacdo do ensaio The Two Cultures and the Scientific Revolution
(1959) de Charles Percy Snow.! Snow lamentava, bem intencionadamente, a grande
divisdo que separa as duas grandes areas da atividade intelectual: ‘ciéncia’ e
‘humanidades’, e propbe que o0s praticantes destas areas construam pontes que
incrementem o progresso do conhecimento humano para beneficio da sociedade.

Esta aproximagdo ndo aconteceu e o afastamento entre estas duas culturas
aumentou. A primazia e superioridade foi da Ciéncia porque é uma estrutura bem
organizada e aparentemente sdo obtidos resultados ‘verificdveis’ que garantem

* Universidade de Evora, Portugal.

1 Alexander Bogdanov, o adversario esquerdista de Lenine, mentor de um movimento de massas
promotor de uma revolucao cultural destinada a revolugdo politica, avancava em 1908 a teoria das duas
ciéncias: a ciéncia burguesa e a ciéncia do proletariado (Bogdanov, 1977).



ARTE VS CIENCIA 159

seguranca no financiamento das ideias mais insensatas e de carissimas e pretensiosas
investigacdes cientificas.

Inspirado pelas ideias extravagantes do artista James Lee Byars, o editor
americano John Brockman monta o Reality Club, transforma na edge.org nos anos
noventa do século XX e que é hoje um grémio de cientistas milionarios. A ideia de
Byars era outra: criar o World Question Center e reunir as 100 mentes mais brilhantes
do planeta, fecha-los numa sala e pedir-lhes que fizessem uns aos outros as perguntas
em que estavam a pensar. O resultado esperado, seria em teoria, uma sintese de todo o
pensamento. Em 1991, Brockman edita The Third Culture, Beyond the Scientific
Revolution (1991) e na primeira pagina do site que langa com 0 mesmo nome em 1997
0s objetivos ndo podiam ser mais claros:

The third culture consists of those scientists and other thinkers in the empirical world
who, through their work and expository writing, are taking the place of the traditional
intellectual in rendering visible the deeper meanings of our lives, redefining who and
what we are.

A Arte como segunda cultura é totalmente falivel, imprecisa, ndo objectiva,
provoca davidas, escandalos e ndo obedece ao método cientifico — embora seja o0 que
fica das civilizagdes. A grande perplexidade é que uma coisa ou uma ideia s6 se torna
arte quando se transforma em arte. Existe um mundo de coisas e ideias que ainda nédo
S840 arte mas que Vao ser.

Ha 100 anos um artista apresentou numa exposi¢do (emprestado pela baronesa
Elsa von Freytag-Loringhoven) um urinol invertido assinado R. Mutt como “Fountain”
(Duchamp 1917), ou um bode embalsamado com um pneu a volta do corpo
(Rauschenberg 1955-59), ou entéo trés mulheres nuas pintadas de azul atiram-se contra
folhas de papel branco, enquanto uma pequena orquestra toca frente a convidados
vestidos a rigor dentro de uma galeria (Klein 1960), ou um artista que diz que enlatou as
suas proprias fezes (na féabrica de conservas do pai) e que vendeu como “Merda
d’artista” (Manzoni 1961), ou um artista que se filma a levar um tiro no brago esquerdo
numa galeria (Chris Burden 1971), ou o artista que corta uma casa ao meio (Matta-
Clark 1974), ou uma sala vazia num museu em que as luzes se acendem e apagam
intermitentemente durante cinco segundos (Martin Creed 2001), ou personagens que
estdo durante 5 meses a fazer beatbox no Pavilhdo de Italia na Bienal de Veneza (Tino
Sehgal, Ledo de Ouro, 2013) ou uma praia no Pavilhdo da Lituania (Rugile
Barzdziukaite, Vaiva Grainyte and Lina Lapelyte, Ledo de Ouro, 2019)

A descoberta da representacdo, ha pelo menos 35.000 anos, foi o grande salto
civilizacional para a humanidade e o aparecimento da segunda realidade. O mundo
passou a ser uma Imagem (Heidegger 1927) e essa imagem uma segunda natureza que o
homem criou a sua volta (Aristételes, séc. 1V a. C.). Os alfabetos, as religides e a
historia foram feitas com imagens. Todas as lIdolatrias, Iconoclastias, Zoografias e
Pornografias foram choques entre 0 mundo das imagens e 0 mundo dos humanos. Neste
Mundo das Imagens, as imagens falam entre si, tém hierarquias e rivalidades, ha herois
e vilBes, multiplicam-se, tém ciclos de vida mais ou menos longos e ha batalhas que
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provocam o desaparecimento de linhagens iconograficas completas. O relacionamento
das imagens com o mundo dos humanos é uma guerra fria e apaixonada.

A relacdo dos artistas com a ciéncia pendeu ao longo da histdria para resultados
visuais mais do que dar cientificidade aos objetos artisticos. A cumplicidade entre
Ciéncia e Filosofia data pelo menos de Pitdgoras mas sdo poucos o0s artistas que tenham
sido a0 mesmo tempo grandes artistas e tenham dado uma contribuicdo relevante na
area cientifica. Até ao século XIX o conhecimento cientifico por parte dos artistas tinha
mais a ver com curiosidade e compreensdo mecanica do que rigor cientifico. O desenho
de masculos tinha um carater cientifico porque estes ndo podiam ser fotografados.
Assim como hoje se podem fazer analises de pigmentos ou radiografias de uma pintura
de Ticiano e os laboratorios que o fazem, ficarem limitados ao conhecimento exato dos
quimicos e do desenho que precedeu a pintura, mas depois ndo saberem porque é que
Ticiano usava essas tintas e a exegese do que esta representado.

Porém, as artes também se encontraram com a ciéncia, sobretudo no interesse pela
geometria, aritmética, Optica, medicina e biologia. O caso de Leonardo é exemplar pela
sua diversidade e inventividade. Mas também podiam ser referidos no Renascimento,
Direr, Piero de La Francesca ou Luca Pacioli. A representacdo da existéncia encontrou
nalguns artistas investigadores do mundo, desenhos e fabricacfes que estiveram quase
sempre fora dos interesses da comunidade cientifica.

Desde a Grécia, as questdes da propor¢cdo e do canone foram as que mais se
ativeram os artistas e que lhes marcou os modos de compor as obras. Mas sera a
propor¢éo uma ciéncia?

Com a cartografia de um mundo mais vasto no século XVI e a edicdo de livros
cientificos de luxo no século XVII surge uma ilustracdo cientifica consistente ao lado de
pinturas que tentam fazer uma espécie de taxonomia das coisas, como € o caso da
colaboracéo entre Jan Bruegel o novo e Rubens na série dos cinco sentidos.

O interesse pela fotografia, a Optica, as teorias da cor ou mesmo a quimica, foram
pontes com a ciéncia que levaram ao modernismo — ver o interesse pela fotografia em
Manet e Degas, os estudos de cor dos orfistas e futuristas e mais tarde as
sistematizacOes de Albers. Por outro lado, o estudo das morfologias, as suas implicagdes
na beleza, na patética (emocdes), foram estudadas pelos artistas no barroco e no rococé.
Alguns escritos de artistas debrucam-se sobre o assunto como Hogarth, The Analysis of
Beauty (1753) — que de algum modo antecipa as investigagdes cientificas de D’Arcy
Thompson.

Com o cubismo, o suprematismo e 0 construtivismo, existiu a tentagdo de recorrer
a topos da ciéncia para legitimar a arte — sobretudo as geometrias ndo-euclidianas e a
teoria da relatividade. Viu-se tambem, de uma forma menos 6bvia, Duchamp trabalhar
este fildo, articulando paralogias ligadas a pseudo-linguistica (sobretudo a Brisset). O
futurismo e o dadaismo enamoraram-se, nalguns casos, pelo mundo tecnoldgico, e
fizeram ndo s6 referéncias a maquinas, como utilizaram desenhos de aparéncia
cientifica.

A seguir a primeira Grande Guerra alguns artistas procuraram inventariar e
sistematizar os aspectos formais da arte. A Bauhaus é um paradigma como projeto de
ensino em que estiveram envolvidos Kandinsky, Moholy-Nagy e sobretudo Paul Klee,
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cujos sketches pedagogicos sdo incontornaveis como tentativa de dar alguma
cientificidade a arte e ao ensino artistico.

Desde a Suméria que existem imagens de tipo ‘cientifico’ cujo fim é explicar ou
alicercar representacOes dos estados do saber — diagramas, cosmogramas, organi-
gramas, grelhas combinatérias, etc. (John D. Barrow). E nesta fonte que se gera o
Explicadismo?, a forma de arte aplicada ao estudo dos estados da arte e suas definicdes.
Dentro do explicadismo teriamos a particula fundamental da arte: O Artomo. A arte
seria composta por Artomos num sistema vivo que se reproduz. O Artomo seria para a
arte o que o gene € para a informacdo genética, a mais pequena unidade de que a arte
pode ser feita sem perder coeréncia.

O esbogo, 0 esquema, o sketch de carécter cientifico (como em Leonardo e
Goethe) e o carécter estético dos simbolos envolvidos que sdo, eles proprios, obras de
arte.

Ha& na ciéncia uma vontade de se condensar numa equacdo, ou, de preferéncia, em
imagens simples que sintetizem investigac6es cientificas ou intui¢bes tedricas que dao a
estes diagramas uma vitalidade e eficacia que é também artistica.

Em Portugal, no dominio das relacbes entre Arte e Ciéncia, vale a pena destacar
os interesses de Almada e Lima de Freitas pela geometria (o ultimo mais inserido no
campo esotérico) sobre o qual tem recaido recentemente o interesse de alguns
matematicos. Na pintura de Fernando Lanhas hd um namoro com a astronomia, a
geologia, a arqueologia e a paleontologia. Os tratados de Joaquim Rodrigo (que era
engenheiro agrénomo) e Nadir Afonso (arquiteto) revelam preocupacbes de
cientificidade e sistematizacdo, embora em nenhum destes casos se trate de ciéncia,
pesem embora as pretensdes de ambos. René Bértholo utilizou a engenharia electronica
na criacdo de objetos e musicas. Leonel Moura trabalha em colaboracdo com cientistas
para mostrar a obsolescéncia da arte através de robots destrutores/criadores.

O autor deste artigo fez projetos provocadores ligados a cibernética e a taxonomia.
Alguns artistas minimalistas, conceptuais e pos-conceptuais namoraram a ciéncia. Sol
Lewitt sistematizou a investigacdo serial na producdo de objetos. Robert Smithson
introduziu nog¢Bes de entropia e iniciou o caminho de uma arte ecoldgica. Bernar Venet
usou elementos da investigacdo cientifica como ready-mades e Alfred Jensen criou
obras que eram investigacGes sobre a aritmética.

Os cientistas sempre dependeram das imagens para explicar as suas teorias. Uma
figura recorrente na explicacdo de qualquer teoria € uma seta que aponta numa direcao e
depois noutra. Ndo ha nenhuma boa teoria cientifica em que ndo tenha uma seta para
explicar qualquer coisa.

Einstein, Faraday e Tesla admitiram que usaram imagens e desenhos para pensar
nas suas teorias porque era a melhor forma de avaliar mentalmente uma hipotese.

Francis Crick e James Watson admitiram que viajaram no DNA com LSD para
desenharem a escada retorcida do DNA antes de a conseguirem ver no microscépio —
em forma de serpente como a que apareceu a Adéo.

2 Explicadismo serd o tema de um nimero da Revista KW@ a publicar durante a exposicdo KW@ na

Galeria VValbom em Lishoa com os artistas Manuel Vieira, Pedro Portugal e Pedro Proenca, em Marco de
2020.
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A ciéncia é téo criativa e falivel como a arte. Em todo o mundo h& bibliotecas
inteiras com a producgéo cientifica dos varios ramos da ciéncia cuja utilidade é apenas
arquivistica ou historica. S&o so livros. Ja foi tudo contestado e provado o contrério. Sdo
exemplares da infinita Biblioteca de Babel de Jorge Luis Borges.

Segundo Terence McKenna, a ciéncia é excelente a fazer o que foi pensado para
fazer, mas expandiu o seu territdrio para toda a realidade e procura fazer julgamentos
em areas onde ndo tem que estar.

A ciéncia é um método muito limitado com pretensdes a universalidade e
exacerba enormemente as suas realizacdes. Por exemplo, a ciéncia para fazer seu
trabalho depende da teoria da probabilidade, mas a teoria da probabilidade tem uma
assuncao intrinseca que nunca foi examinada escrupulosamente, que Newton chamava
de ‘duragéo pura’. Ou seja, a ciéncia procura ser independente do tempo e para fazer
ISSO tem que assumir que o tempo ndo tem variagéo.

A ciéncia tendo invadido todos os dominios deu-nos a estatistica. A ciéncia devia
fazer o seu trabalho em paz estudando os fenémenos que sdo independentes do tempo.
Apesar desta ser a grande idade para a expansdo da visdo da ciéncia, o publico é de
alguma forma incapaz de manter-se a par do que se esta a passar e ha hoje maior
proliferacdo de seitas ocultistas do que no séc. XVI. Ha uma bifurcacdo na cultura. Os
fazedores da nova ciéncia estéo a ir com grande profundidade numa direcdo, em que 0
pablico ndo s ndo segue como caminha na direcao oposta.

A ciéncia é o unico sistema explanat6rio em que se obtém pontos quando se prova
que se esta errado. Um cientista formula uma hipdtese que publica num paper, depois
faz mais experiéncias. Descobre que as conclusdes no paper A estdo completamente
erradas. Reformula o paper A e publica o paper B e 0s outros cientistas dizem: este tipo
faz mesmo um bom trabalho.

A arte ¢ arte, a ciéncia € ciéncia. Ambas se desatualizam e perdem importancia.
Ambas correspondem a um contexto de época de um zeitgeist qualquer. A ciéncia quer
ocupar-se da historia como um assunto que deve ser arrumado em gavetas. A arte pediu
emprestado a ciéncia as ideias que pudessem servir efeitos visuais e backup teorico. A
arte contemporanea, nos seus diversos camuflados e transmutacdes, esta sempre a ser
chamada para ajudar os cientistas a manter o status quo: impde uma respeitabilidade
contemporanea e atualiza de uma forma indcua os esqueletos nos armarios para um
publico cada vez mais informado e menos especializado.

Quando a arte se confronta com o saber cientifico perde administrativamente
porque a arte ndo informa do método cientifico. Samuel Butler dizia nos seus Essays on
Life, Art and Science: “os animais empalhados num museu estdo a prestar um servigo
cientifico, mas sem representacdo sobre a vida. Parece que estdo vivos, mas ndo estao”
(Butler 2018, p. 41). S6 a arte sobrevive a tudo, na sombra ou em gradagdes de
decadéncia, com os matizes e tons da civilizacdo, que desaparece e continuamente se
desatualiza. A ciéncia chora pela lua. A arte finge que chora pela lua.

Para Deleuze, as trés grandes formas do pensamento sdo a arte, a ciéncia e a
filosofia. Todas procuram um plano para entender o caos. A filosofia quer salvar o
infinito dando-lhe consisténcia conceptual. A ciéncia renuncia ao infinito para definir
estados de coisas, funcbes ou proposicOes referenciais por observacfes parciais. A arte
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quer criar uma finitude que restitua o infinito: composicao e mais composic¢ao sob acédo
estética. Os trés pensamentos cruzam-se, entrelacam-se, mas sem sintese nem
identificacdo. A filosofia acontece conceptualmente, a arte faz coisas a partir de
sensacdes e a ciéncia constroi estados de coisas com equacdes.

Para Heidegger ¢ evidente que “a origem da obra de arte e do artista é a arte”.
Afirma que:

Ao ser-criado da obra pertencem tdo essencialmente como os criadores também os que
salvaguardam. Mas a obra é o que possibilita os criadores na sua esséncia, € 0 que, a
partir da sua esséncia, precisa dos que a salvaguardam. Se a arte é a origem da obra, entdo
quer isto dizer que deixa de surgir, na sua esséncia, a co-presenca essencial na obra dos
que criam e dos que salvaguardam.

Isso acontece na criagdo como producéo (Hervor-bringen) da desocultacédo do ente. Mas,
ao mesmo tempo, p6r-em-obra quer dizer: pér em andamento e levar a acontecer o ser-
obra. Tal acontece como salvaguarda. A arte é entdo: a salvaguarda criadora da verdade
na obra. A arte é, pois, um devir de um acontecer da verdade. (Heidegger 1977b, p. 57)

Nos trés casos que apresento fica exposto que o devir do artista e a salvaguarda da
verdade da obra € negada, obstruida e contestada da forma mais primaria, ndo objetiva e
fraca argumentaria:

(@) Como pode hoje um artista ser diretor do Museu do Chiado?

N&o pode. Concorri por duas vezes a diretor do Museu do Chiado (2013 e 2015).
Preenchi todos os requisitos formais e nas duas vezes fui pacientemente a entrevista
onde obtive a pontuacdo maxima. N&o foi administrativamente possivel a minha
nomeacdo como diretor porque, na argumentacdo do juri, o candidato ndo tinha no
curriculum a direcdo de um Museu (qualquer Museu).

O Museu do Chiado foi fundado por artistas em 1911 e os seus diretores foram
artistas até ao fim dos anos 60 do séc. XX. Ha hoje uma confinagao estrutural do que ¢
culturdvel ao aparelho de estado, uma parcial nacionalizagdo dos artistas e uma
politizacdo de resultados. Os artistas ja ndo podem ser diretores de museus de arte
porque isso é uma funcao que exige preparacdo cientifica profissionalizada nédo artistica.

Transcri¢do do guido lido ao juri que apreciava as candidaturas a diretor de Museu
do Chiado:

Exma. Senhora presidente do juri,
Senhores membros do juri,

N&o sei se consideram a minha presenca aqui como um ‘imprevisto inesperado’ —
como dizia Henry Miller — mas a verdade é que preenchi administrativamente 0s
requisitos para esta candidatura. Assim, apresento-me perante V0s como 0 primeiro
artista a candidatar-se a diretor desta instituicdo em 60 anos! Eu sei que tem a importancia
gue tem e a quiserem dar...

Mas sabemos que o pintor Hubert Robert pintou ‘Projet d'aménagement de la
Grande Galerie du Louvre’, em1796, e foi o primeiro ‘curador’ do Muséum Central des
Arts, futuro Louvre. Que Turner foi o grande promotor da fundacdo da National Gallery
em Londres. Que Duchamp arranjou a instalagdo do MoMA num terreno dos Arensberg
na rua 53 em Nova lorque nos anos 20 do séc. XX. Que o pintor Columbano Bordalo
Pinheiro foi diretor do Museu do Chiado depois do pintor Carlos Reis, e que até a morte
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do pintor Eduardo Malta em 1967, o lugar de diretor do Museu do Chiado foi sempre
ocupado por um artista.

---- olhar para o juri ----

Gostava de dizer em primeiro lugar, que é preciso nao esquecer que 0s Museus
foram inventados como instrumentos de orgulho nacionalista e como maquina de guerra
imperialista. E ingenuidade ignorar esta Ultima dimensdo: os primeiros museus foram
pretexto para espionagem e pilhagem.

Naturalmente que hoje um Museu j& ndo tem esse comportamento, mas aconteceu
uma ruptura fundamental quando os Museus passaram a ser as coisas mais importantes
nas cidades. Os Museus e 0s Museus de Arte Contemporanea, sdo hoje as construcGes
ndo militares mais caras de sempre: situam-se nos melhores terrenos do centro das
cidades e a sua importancia econdmica é demonstrada pelo facto de ocuparem com 2 ou 3
pisos lotes com possibilidade de construcgdo trinta vezes superior. A operacdo do MoMA
de venda de espaco em altura para a construcéo da torre 53W53 do arquiteto Jean Nouvel
é um exemplo.

Em segundo lugar, quero dizer que as instituigdes do universo da cultura devem
comecar a fazer os preparativos para a grande singularidade que se aproxima que € o fim
da ERA CULTURAL — e que demorara ainda algumas geracgdes. A fé que hoje temos na
cultura passard para a ciéncia sem grandes constrangimentos ou saudades do que hoje
chamamos ARTE. Os profetas da ‘terceira cultura’, como os cientistas se auto-designam,
séo, aos olhos dos que administram verbas e financiamentos, os que melhor e mais
convincentemente prometem beneficios.

Por outro lado, e aparentemente, a ideia pds-modernista de que as exposi¢cdes nos
museus terdo uma verba sempre maior e indelevelmente assegurada terminou. Filipe de
Montebello, até recentemente diretor do Metropolitan Museum, disse publicamente que
faria exposi¢des de orgamento ilimitado enquanto o deixassem fazer, mas tinha a certeza
que esse tempo estava a acabar... E um prognéstico que define o tempo em que ¢ feito,
mas a0 mesmo tempo, estabelece uma barreira a pré-condicdo dos museus, que é:
continuar a crescer, aumentar as colegdes, eventualmente abrir filiais e organizar
informacdo cultural com entropia controlada para a posteridade.

Em terceiro lugar, digo que minha motivagdo como candidato a diretor do Museu
Nacional de Arte Contemporanea - Museu do Chiado e Casa Museu Dr. Anastéacio
Goncalves, € genuina, prospectiva e pretende afirmar a possibilidade da existéncia do
Museu que falta a Lisboa: um Museu de Arte Contemporanea.

Como sabem a Gulbenkian é privada e ndo tem essa missdo, o0 CCB também néo e
a Culturgest também ndo. Aquilo que temos de querer é um Museu de Arte
Contemporanea com uma dinamica que tenha a ver com o gque acontece nas principais
capitais europeias. A colecdo que existe no Museu do Chiado é sobre a arte em Portugal
até aos anos 70 do século XX, e partir dai, ndo tem consisténcia nem dimenséo historica.

Se me permitem gostava de levar umas fotografias e plantas a mesa do Juri.
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Figura 1. Fotografia aérea do Museu do Chiado

---- levar fotografias a mesa do juri ----

A fotografia aérea mostra grosso-modo as areas ocupadas atualmente com o Museu
do Chiado — a vermelho, a policia a azul, as Belas Artes a amarelo e possivel extensdo do
Museu do Chiado com entrada pela Rua Capelo. A entrada pela Rua Capelo é
fundamental porque fica com uma entrada nobre e facil pelo Largo de S&o Carlos dando-
Ihe uma fachada com importancia publica. (vivo e tenho atelier no Chiado e inimeras
vezes tive de orientar turistas para o Museu...)

Considero que, com a prevista extensdo do Museu do Chiado para as instalacfes do
Comando Metropolitano da Policia e Governo Civil poderiamos ter, por um lado, um
nucleo consolidado sobre o século XX e ter espaco para desenvolver uma programagéo
com a producdo do seculo XXI.

Refiro que tive a oportunidade de visitar todos os espagos ocupados pela PSP e
Governo Civil em 2009 com o Senhor Presidente da Camara de Lisboa (de quem fui
assessor para a cultura, e com quem mantenho as melhores relagdes) e com o senhor
reitor da Universidade de Lisboa na altura. A visita incluiu caves e cobertura, que ocupa a
totalidade dos dois quadrados da antiga Cidade de S. Francisco — sem acesso hoje, mas
gue tem uma vista privilegiada sobre a cidade e o rio Tejo.

No que diz respeito as minhas inten¢fes programaticas:

— Vejo como muito importante fazer a validagéo publica da producao dos jovens artistas
nos seus primeiros 10 anos de trabalho.

— Ter também espaco na programacao para a apresentagdo da obra de artistas em meio de
carreira (também ndo existe espago em Lisboa para esse efeito)

— Ter igualmente uma politica funcional para atrair colecionadores a depositarem obras
no Museu ou associar cole¢Bes (publicas e privadas).

— Procurar ativamente e criativamente apoios e mecenas para financiamento externo
complementar.

— Ativar um programa colaborativo com Universidades e parceiros como o MUDE (e
outros museus) de forma a candidatar 0 Museu do Chiado ao Quadro Comunitario de
Apoio que comega em 2014 e que dispde de 100 milhdes para indUstrias culturais — s
para a zona de Lisboa.

— Para este desempenho e ideias tenho obviamente total confianca na equipa técnica do
Museu.
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---- olhar para o jari ----

N&o sei se tiveram a oportunidade de ver um video que foi feito em 1995 para o
lancamento do Museu de Serralves. E um documento muito curioso em que os artistas
puderam dizer o que acham dos museus. Varios artistas fizeram depoimentos filmados em
estidio e depois foram inseridos na arquitetura virtual do Museu. Eu disse qualquer coisa
como. ‘S6 ha Museus felizes com artistas contentes.’

Noto que um dos artistas disse com amargura: ‘Eu nunca vou ter nada a ver com o
Museu de Serralves e Serralves nunca vai ter nada a ver comigo.’

---- olhar para o jari ----

Vou relatar-vos uma histéria veridica: Ha alguns anos um artista nosso conhecido,
e com obras na colecdo do Museu do Chiado, morreu... A ultima pintura que pintou
serviu para pagar o enterro. ..

---- olhar para o juri ----
N&o vou dizer o nome, mas os artistas sabem quem foi...
---- olhar para o juri ----

Ha dois tipos de artistas: H& os artistas vivos e ha os artistas mortos. Eu sei que é
mais facil tratar dos artistas mortos pela razdo simples de que ja ndo vao produzir mais
nada que tenha que ser estudado, guardado ou conservado. Em termos museolégicos é
uma nitida desvantagem para os artistas vivos. Mas ndo tem de ser assim... Ambos fazem
aquilo que é a matéria histérica de que 0os museus se ocupam porque a arte é o que fica
das civilizagdes...

Conclui. Fico a V. disposicéo...

2. O Gabinete da Politécnica

Esta experiéncia para-museologica decorreu nos Museus da Politécnica da Universidade
de Lisboa entre maio de 2011 e maio de 2012. Tinha o subtitulo de O Importantadrio
Estetoscopico — ou aquilo que é importante ¢ mensuravel do ponto de vista de uma
investigacao estética.

A exposicéo foi o produto do que diriamos ser uma expedicdo-safari feita por uma
pequena equipa aos arquivos, colecfes, caves, sOtdos, reservas, bibliotecas e
arrecadacdes do antigo Colégio dos Nobres e Escola Politécnica de Lisboa, hoje Museu
de Ciéncia e Historia Natural da Universidade de Lisboa.

Os museus sdo como um iceberg. S6 mostram 2% das existéncias, porque o
publico ndo pode (ndo deve) ver como o que é guardado é guardado nas reservas. O que
é mostrado em vitrinas corretamente iluminadas e com temperatura regulada, vive a
maior parte do tempo em amontoados poeirentos, gavetas desordenadas e em
humilhantes caixotes ou estantes as escuras.

Para esta experiéncia, 0s 0ssos, instrumentos, fosseis, plantas, animais
naturalizados, fotografias e livros apresentados no Gabinete da Politécnica seriam
dispostos a-cientificamente para poderem pertencer a uma nova ordem de conhecimento
e evidenciar outra eficacia e utilidade. O objetivo era obrigar os objetos naturais e ndo
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naturais destas colecdes a um diferente procedimento taxiondmico e a resultados
estruturalmente visuais, com a finalidade de condicionar a histdria da ciéncia e seus
métodos a serem contemporaneos da forma como a arte contemporanea tardia o faz.

A montagem experimental existiu. Foi naturalmente abominada por todos os
curadores de todos os departamentos dos Museus. Um atrevimento inadmissivel e uma
arrumacao cientificamente inaceitavel. O boicote a exposi¢édo foi permanente e chegou a
ter contornos patéticos, como fazerem desaparecer uma cegonha preta que foi
identificada e fotografada e que no dia seguinte ja tinha sido removida. A dispersao era
calculada e o contacto com as colecdes dos museus foi organizada por categorias:
Botéanica, Antropologia, Zoologia, Geologia, Quimica, etc.

As expedicBes a cada um dos acervos era acompanhada pelo curador responsavel
que abria as gavetas e armarios. Por vezes eram necessarias horas para identificar a
chave de uma sala ou esperar vérios dias para obter autorizacdo para ver um
compartimento.

Na escolha das pecas para a exposicao, havia condi¢des legais, administrativas, de
seguranca e parametros de conservacdo e preservacdo que excluiam a partida a
deslocacdo de uma grande quantidade de objetos. Embora a cooperacdo com 0s
responsaveis cientificos fosse necessaria, a resisténcia a inclusdo na exposicdo de
determinados objetos que considerdvamos importantes, foi determinante. O que nos
surpreendeu, e ndo devia, foi o facto da argumentacdo cientifica se basear muitas vezes
em razfes ndo-objetivas ou pessoais, que é 0 que acontece na arte. A maneira de expor
ficou assim enquadrada. O desenho da exposi¢do foi definido pelo que podia ser
exposto e pelo que tinha que de ficar guardado. Foram dados nomes aos armarios
mimetizando a meticulosidade cientifica: Lapsus, Capital, Normalarium, etc.
Infelizmente o maior armério da sala, o Importantarium, ficou praticamente vazio.

A lista de razfes para que um objecto ndo podia ir para a exposi¢cdo eram: porque
estdo em exposicdo; porque pertencem a colecBes cientificas; porque pertencem a
colec@es histdricas; porque sdo exemplares Unicos; porque sao exemplares muito raros;
porque sdo pecas insubstituiveis; porque o estado de conservacdo impossibilita a sua
deslocacdo ou exposi¢do; porque pertencem a uma colecdo privada em depo6sito; porque
sdo perigosos; porque sdo pesados; porgque foram roubados; porque sdo bonitos, porque
sdo falsos; ou, ainda, por razGes de caracter legal ou politico.

Todos os objetos em exposicdo foram submetidos a uma inducédo artificial de
abstracdo que desvitalizou o seu significado, mas encenou a sua posi¢do como item de
Museu. Como olhar para o mundo cientifico do ponto vista do artistico, quais os limites
para desenvolver uma investigagdo, como € que se devem apresentar as pecas guardadas
num museu e questionar se 0s nexos, metodos, procedimentos e expografia estdo
adequados ao tempo e ao publico.

Como a percentagem do que esta guardado nos museus e que pode ser vista €
muito pequena, muitas coisas esperam anos pela oportunidade de emergir de uma cave
para serem restauradas e apresentadas ao publico. H& outras que nunca serdo vistas
porque o seu interesse visual é nulo ou porque sdo sé partes ou fragmentos.

Mas héa ainda um tipo de coisas que estdo guardadas nos museus que nao podem
ser encaixadas em nenhuma classificagdo. Chamam-se insignificantes imperturbaveis.
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Estes objetos, embora arrumados junto das outras coisas ou serem em tudo idénticos,
sdo insignificantes porque se desconhece a proveniéncia, porque perderam a etiqueta ou
porque foram movidos do sitio onde estavam colocados originalmente.

O significado destes objetos é negligenciavel, a linhagem de estudo foi perdida e a
sua andlise ou recuperacdo para a historia € considerada como ma aplicacdo dos
recursos dos museus. E por isso melhor ficaram imperturbados.

Figura 2. Gabinete da Politécnica, MNHNC, Lisboa, 2011

Hoje, o principal trabalho dos museus e dos seus curadores e conservadores é impedir,
por todos 0s meios possiveis, que o publico esteja em contacto com as obras guardadas.
Conservar uma coisa dentro do museu ndo é conservar a utilidade que a coisa teve fora
do museu. As coisas dentro do museu s6 tém utilidade para 0 museu. O museu é o
ultimo reduto da ndo democracia porque 0 museu acaba quando o povo puder entrar
livremente no museu.

A diferenca entre uma experiéncia artistica e uma experiéncia cientifica é que na
experiéncia artistica ndo ha estatistica nem método cientifico. O artista ndo esta limitado
pelo tempo. Na criagdo artistica o tempo nédo existe. Na historia da arte h4 tempo. Na
ciéncia h4 tempo. Na arte ndo ha passado nem futuro. A arte s6 tem presente e toda a
arte é contemporanea.

Os historiadores e musedlogos tém, por isso, uma tarefa muito dificil. Por um
lado, sdo confrontados com a aparente incompreensibilidade do contemporaneo; o
tempo é uma perda de tempo; a ignorancia € cada vez mais especializada; a veracidade
dos registos é sucessivamente posta em causa pela investigacdo e a tecnologia invade
métodos. O que pode ser importante numa época pode ndo ser noutra e € por isso uma
variavel no presente e no tempo a que se refere.
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Por outro lado, a histdria € um negdcio. O que um historiador quer é que o0 mundo
seja um Museu. Tudo €é historia porque 0 tempo passa e a civilizagdo sé avanca no
sentido da histéria. Como o rasto do tempo é o passado, 0 presente é inexoravelmente
historico. Este argumento mantém vivo e florescente um dos grandes negdécios do
planeta que é a industria dos museus.

3. Pintura de ovelhas para a 312 OVIBEJA

Sabemos que os Departamentos de Veterinaria das Universidades e laboratorios de todo
o mundo fazem as mais cruéis experiéncias com coelhos, ratos, ovelhas, vacas e cavalos
em nome da ciéncia.

- H&! Mas é Ciéncia!

- Entéo pode ser!

A cobertura moral, cientifica e civilizacional estd assegurada. Mas se num
Departamento de Artes, um investigador quiser cortar uma vaca congelada ao meio
numa hora de contacto com alunos, para demonstrar o método de trabalho do artista que
corta vacas congeladas ao meio, ja ndo pode ser.

- Vacas congeladas cortadas ao meio??!!

- Néo, Néo!... Assim em Arte ndo pode ser!

- Mas é para demonstrar como aquele artista fez aquela ‘arte’!

- N&o!!l Isso é violéncia sobre animais! E moralmente indigno! E eticamente
monstruoso! N&o é cientifico! E é absolutamente desumano!

Em 2014, uma experiéncia real com animais realizada em Beja provocou uma ira
desmedida de defensores dos animais e indignacdo entre académicos na Universidade
de Evora. O Eng. Castro e Brito, entdo presidente da OVIBEJA, chamou-me & sede da
associacdo em Beja e pediu-me que se organizara a tosquia e pintura de 30 ovelhas da
raca Campanica (em exting¢do) para o dia da abertura da feira a dia 30 de abril. Um més
antes, foi preparado um teste com 8 ovelhas. Uma equipa de veterinarios e outra de
tosquiadores, esperavam numa herdade perto de Mértola a equipa de 8 alunos e do
artista investigador. A OVIBEJA forneceu tintas préprias de marcacdo de gado para a
pintura dos animais.

A decoracdo e pintura ritual de ovinos é comum nesta regifo de Portugal. E uma
tradicdo antiga, relacionada com ciclos de fertilidade e ceriménias religiosas. O uso de
aerossois e tintas ndo téxicas na marcacdo temporaria de gado ovino e bovino €
permitida e a sua utilizacdo ndo € causadora de dor, danos na 1&, lesdo ou sofrimento
desnecessario ao animal e estdo em conformidade com as recomendagfes da CAP,
legislagdo aplicavel e homologadas pelas entidades competentes. As tintas sdo vendidas
aos associados da Associacdo de Criadores de Ovinos do Sul (ACOS) na sua sede em
Beja. Um X a vermelho numa ovelha significa que o animal terminou o seu ciclo de
existéncia.
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e

Figura 3. Ovelhas tosquiadas e pintadas, Mértola, 2014

Uma fotografia das ovelhas tosquiadas e pintadas aparece no Facebook do Diario do
Alentejo e o clamor contra a universidade, investigador e alunos chegou ao insulto
primario. O reitor da Universidade de Evora recebe inlimeras cartas de indignagdo com
protestos veementes sobre a inadmissibilidade da experiéncia e o post do Diario do
Alentejo atinge o recorde de interagdes do jornal (75.000).

Selecdo de comentarios no Facebook do Diério do Alentejo:

Diario do Alentejo

Alunos da Universidade de Evora vdo transformar ovelhas vivas em arte durante a
Ovibeja, certame que decorrera entre os dias 30 de abril e 4 de maio, no Parque de Feiras
e ExposicOes de Beja. Esta € uma iniciativa conjunta entre o artista plastico Pedro
Portugal e os alunos do curso de Artes Visuais e Multimédia.

Aprill7

Ana Lucia Estrela, Rodrigo Maddox, Tiago Borges and 474 others like this.

1.721 shares

Mandragoo K. Lol so tenho uma coisa a dizer: muito feio.

April 18 at 3::07pm

Marta C. Espero que as pessoas que gerem a ovibeja tenham a decéncia de impedir que
isto aconteca! E de uma falta de sensatez e inteligéncia pensar que podemos fazer o que
queremos com 0s animais! Parece-me que a oviBeja vai de mal a pior!

353 like this. April 17 at 7:30pm

Sonia C. Aqui tém o email da Universidade, do curso de artes visuais de multimédia.
Facam o favor de encher o email deles com as vossas opinides sobre esta “arte”.
artesvisuais@uevora.pt

23 like this April 17 at 10:49pm

Jodo S. Absurdo e contra os direitos dos animais! Espero que a OVIBEJA tenha a
decéncia de impedir que isto va para a frente!!

23 like this April 17 at 11:33pm

Diana M. Bando de ignorantes fazem atrocidades como estas... Grandes bestas... Que
vergonha de gente tem este Portugal... que vergonha...
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21 like this April 18 at 12:40am

Patricia M. Ensino académico? Belos “superiores” andam vocés a formar. Pobre cultura,
pobre cultura.

18 like this April18 at 2:26am

Andreia B. A sério q isto é real? Por momentos pensei que ainda estdvamos no 1 de
Abril mas ndo!!! Infelizmente, a ignorancia abunda nesses semi cérebros dos pseudo
alunos iniversitarios. Sim pg se fossem realmente pessoas a frequentar o ensino
universitario... See More

18 like this April 18 at 11:07am

Ricardo S. parece irreal deixarem isto acontecer. Arte? Eu sou designer & 20 anos e
garanto gue isto ndo é arte... See More

17 like this April 18 at 1:01am

Célia 1. Vivemos mesmo num pais de idiotas

16 like this April 18 at 12:04am

SOSAnimal - Grupo de Socorro Animal de Portugal

April 19, 2014 - As Universidade tém a obrigacdo de supervisionar as atitudes e acc¢des
dos seus estudantes no &mbito das actividades académicas.

Muito se lamenta que em Portugal, seja constante a falta de ética, para com humanos e
animais, e que seja nas proprias instituicdes de ensino superior, onde se formam os
homens e mulheres que vao amanhd estar em lugares de organizacdo, gestdo e em
diversos sectores chaves deste pais que existe tantos e recorrentes actos de barbarie para
com 0s animais e para com 0s proprios colegas.

Assiste-se diariamente a atitudes das universidades que envergonham estudantes, pais que
sacrificam tudo para ter os seus filhos a estudar, e o Portugal, com gestdes e
administracfes palavras como ética parecem ndo constar nas actividades nem relatorios
das mesmas. A Universidade de Evora é agora palco de mais esta forma de maltratar e
humilhar os animais, mas relembra-se que é uma universidade onde existem cursos como
Zootécnica, Medicina Veterinaria e outros que devem e tém a obrigacdo de ter no seu
plano curricular disciplinas que esclarecam que estas e outras atitudes ja tomadas no
passado sdo reprovaveis e inaceitaveis do ponto de vista, ético, civico e de bem-estar
animal. Alunos da Universidade de Evora vao transformar ovelhas vivas em arte durante
a Ovibeja, certame que decorrera entre os dias 30 de Abril e 4 de Maio, no Parque de
Feiras e Exposicdes de Beja. Esta € uma iniciativa conjunta entre o artista plastico Pedro
Portugal e os alunos do curso de Artes Visuais e Multimédia da Universidade de Evora.
https://www.facebook.com/photo.php...Deixem a vossa opinido aqui:
https://www.facebook.com/uevora

e mande para: braumann@uevora.pt

Reitor da Universidade - Carlos Alberto dos Santos Braumann
https://www.facebook.com/sosanimal.pt

316 like this April 19, 2014 - 99 Comments 138 Shares

Claudia C. Que falta de respeito. Era interessante virem uns Et's do nada fazerem aos
humanos o que muitos fazem aos animais... Talvez ficassem logo esclarecidos porque é
que actos como estes sdo um abuso para com outras espécies. O ser humano ndo tem este
direito.

Antonieta M. Hoje em dia brinca-se com coisas muito sérias e perdeu-se o respeito pelos
animais..,

Judite A. J& enviei email e deixei publicacdo no face deles, fagam o mesmo por favor.
Noemia D. como ja escrevi no meu timeline, ao partilhar esta vergonha
<DEFINITIVAMENTE HA QUE PARAR DE CONSIDERAR QUE 0OS ANIMAIS
SAO OBJECTOS QUE SE POE E DISPOE AO BELO PRAZER DE MEIA DUZIA DE
IDIOTAS SEM NADA NO LUGAR DO CEREBRO!I! ESSES SIM
IRRACIONAIS!I>
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Graca L. Sdo atrasados destes que um dia mais tarde podem estar a governar este pais,
nem quero pensar...que tristeza.....

Elvira F. Desculpem!!! De docéncia ndo tém nada... j& comeco a entender porque muito
poucos licenciados tém a capacidade de discernimento! Sr. Reitor, estd dormindo, ou ndo
tem méo para o cargo! Na Universidade de Evora, podiam aproveitar a deixa, das figuras
tr...See More

Sandra N. Metam-se com quem pode defender-se, malvadas criaturas! Espero
sinceramente que uns quantos carneiros Ihes arreiem umas chifradas valentes e direitinhas
a zonas do corpo cuja dor provocada para eles se torne inesquecivel!

Cobardes!

Atrasados mentais!...See More

Leila R. ATRASADOS MENTAIS!!

Ligia S. Porque em vez das ovelhas, ndo véo para la os alunos?

Margarida P. Um absurdo! A questdo que se coloca é: falta-lhes inteligéncia ou
inspiracdo para criar verdadeira arte?!? Em qualquer dos casos...Deixem 0s animais em
paz!l

Ana B Eu vou mais longe! pegam na Mama e no Papéa que os fizeram e criaram, e usam-
nos como matéria prima. O que acham desta minha sugestao?

Maggie D. e dp admiram-se ¢ as porcarias q fazem nas praxes... g ja deram em
tragedias... quem ndo sabe respeitar 0s animais. .. tb ndo respeita as pessoas!

Filipe S. deficientes! quanto mais estudam mais burros séo!

Mariana O. isto € vergonhoso! andam a estudar para cada vez serem mais incultos? eles
é que se haviam de pintar e andarem a fazer figuras. e este o futuro do nosso pais? € uma
vergonha!!!

Ménica F. Séo todos doutores da mula russa... estudam “tanto” e ficam cada vez mais
ignorantes.

Francisco C. filhos da mae

Ana F. Os pais sacrificam-se para por os filhos a estudar mas ndo se sacrificam nem um
bocadinho para Ihes dar educacéo... e depois d& nisto.

Paula C. Este professor que teve esta ideia brilhante devia ser ele a estar na ovibeja com
0 seu corpinho todo pintado pelos seus alunos. Grande besta. E o pais que temos. A que
docentes esté entregue a formag&o dos jovens, que vergonha.

Rossana M. Gente nojenta, esta que tens tais atitudes, deviam estar internadas como
malucos, por insanidade mental......nojentos......

Maria P A esse professor era todo nu com o corpo pintado e uns cornos retorcidos e
colocé-lo dentro de uma caixa com vidro para ser visto pelos visitantes na feira, no fim de
certeza que ideias dessas nunca mais tinha ou entdo que o fizesse a familia e néo a...See
More

Salomé A. Gostava que alguém me possa ajudar a encontrar informagdes sobre a
organizagéo do ovibeja, gostava de saber aonde se encontram estas ovelhas

Rute O. oh meu deus, esta gente ndo tem nocdo da porcaria que faz! eu é g ndo
trabalhava com nenhuma das pessoas g fez isto. NOJO

Vitor T. Faculdade néo é sinonimo de pessoas com ética, inteligéncia e civismo. Deviam
era eles andarem assim, ja que estdo habituados a ser humilhados nas praxes.

Inés N. Os pseudo-doutores que se pintem a eles proprios, e sejam eles os palhagcos da
festal!! N&o ha pachorra....

Rita R. Estes devem ser os que tb defendem que as praxes 0s preparam para a vida... Mts
apenas continuam submissos e sem pensar com a propria cabeca!! Onde é q isto vai
parar?! As universidades deveriam n sO preparar as pessoas profissionalmente mas tb
incutir alguns bons valores... Respeitar os animais ¢ um deles e que considero dos mais
nobres!

Maria L. Mas agora é isto? Que raio de geracdo é esta que ndo respeita 0s animais?
Pintem o professor e coloquem-no em exposi¢do. Como € que o reitor autoriza uma coisa
destas? Muitos destes alunos € mesmo uma geracao rasca.

DIACRITICA, Vol. 33,n.2 1, 2019, p. 158-178. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.184



ARTE VS CIENCIA 173

Jess C. Que ideia mais estUpida.... quanto mais conhe¢o as pessoas mais gosto dos
animais!

Jovita M. Que estupidos! Se estudassem mais e brincassem menos. Pintem-se eles e
deixem em paz os pobres animais.

André O. Cambada de burros eles é k sdo os animais. Atrasados de merda.

Pedro C. Acho muito bem que se respeitem os animais, mas oh gente histérica tenham
calma! E apenas tinta, ninguém matou ninguém. Depois de comerem 0s vossos vegetais,
sugiro que vejam esta pagina:...See More

Margarida H. estamos entregues aos bichos....

Lidia C. é verdade quanto mais estudam mais burros ,formam se em gentinha que nada
valem

Patricia S. idiotice pegada , pelos vistos as universidades estdo cheias de gente burra sem
0 minimo de integridade: comecando pelas degradantes praxes acabando neste
vergonhoso trato aos animais..

Cristina G. &, simplesmente, muito triste!

Rosemary M. O bom exemplo deveria vir dos professores !!

Cristina F. Devia ir o Reitor que pelos vistos permite que esta barbarie aconteca. Se as
ovelhas falassem certamente diriam que ndo. A cada dia que passa os valores , a educacéo
se perdem cada vez mais. Este professor devia passar por aquilo que quer fazer aos
inocentes animais, e as autoridades ndo tém uma palavra a dizer, ndo proibem este acto de
vandalismo.

Acucena M. Porqué ndo se pintam a eles e deixam 0s pobres animais em paz

Rita A. tadinhas :(

Aqui a transcrigdo de duas das dezenas de cartas que o reitor de Universidade de Evora
a altura recebeu e que respondeu uniformemente: “A Escola de Artes e a Universidade
sdo alheios a essa iniciativa, sendo eventuais atividades dessa natureza da exclusiva
responsabilidade da Ovibeja e dos docentes e estudantes intervenientes dentro da sua
responsabilidade (e liberdade) pessoal e artistica™:

Exmos. Snrs.

e

Exmo. Sr. Presidente da Federagdo das Associa¢fes de Agricultores do Baixo Alentejo /
ACOS - Associagdo de Agricultores do Sul/Associacdo de Criadores de Ovinos do Sul
Eng. Manuel Cano de Castro e Brito

Exmo. Sr. Diretor do Departamento do Patrimoénio Histérico e Artistico da Diocese de
Beja

Dr. Agt.° José Antdnio Beja da Costa Falcdo

Link para foto 1 de ovelhas ‘grafitadas’:
https://scontent-b-lhr.xx.fbcdn.net/hphotos-frc3/t1.0-

9/10300896_1407533756186997_ 7434726102719711384 n.jpg

Foi pela comunicacdo social que se soube da iniciativa que dara inico a feira Ovibeja no
préximo dia 30 de Abril em Beja, referindo-se na noticia do jornal Publico, de 16/4/2014
que ‘Com o0 recurso ao caricato, vai realizar-se no préximo dia 30 de Abril, uma
‘manifestacdo’ de ovelhas e cabras na Feira do Alentejo-Ovibeja, seguindo-se a sua
deslocacédo por um antigo caminho utilizado em tempos idos pelos efetivos pecuarios que
se deslocavam entre as terras baixas do Alentejo meridional e as terras altas do Macico
Ibérico.

A iniciativa tem um duplo sentido: recordar um pouco da histéria regional associada aos
percursos da transumancia (deslocacao periddica de gado) de e para o Alentejo, e alertar a
opinido publica e a tutela para o desaparecimento anual de uma média de 20 mil ovinos e
caprinos, so na regido alentejana.” (fim de citacdo do artigo)
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http://www.publico.pt/local/noticia/ovelhas-e-cabras-manifestamse-na-ovibeja-contra-a-
sua-propria-extincao-1632507

‘Um rebanho de ovelhas, algumas das quais ‘decoradas’ numa expressao artistica, ira
percorrer uma antiga rota de transumancia de Beja. A revelagéo foi feita por Castro e
Brito, presidente da ACOS, em entrevista a Radio Pax. A iniciativa pretende alertar para
0 desaparecimento do efetivo ovino e caprino.” (fim de citacdo do artigo) RadioPax em
16/4/2014

http://www.radiopax.com/index.php?go=noticias&id=3651

De acordo com a noticia do Diario do Alentejo em 17/4/2014 ¢ Alunos da Universidade
de Evora v&o transformar ovelhas vivas em arte durante a Ovibeja, certame que decorrera
entre os dias 30 de abril e 4 de maio, no Parque de Feiras e Exposi¢cdes de Beja. Esta é
uma iniciativa conjunta entre o artista plastico Pedro Portugal e os alunos do curso de
Artes Visuais e Multimédia. (fim de citacdo do artigo)
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=621997044559112&set=a.107586039333551
.14499.106388969453258&type=1

(A Universidade de Evora, quando contatada, de imediato se destacou desta agdo.).
Link para foto 2 de ovelhas ‘grafitadas’:
https://scontent-b-lhr.xx.fbcdn.net/hphotos-frc1/t1.0-

9/10177443_1407533786186994 8320460305458251044 n.jpg

Estas noticias vindas a publico aquando do ‘ensaio’ que teve lugar, vitimando um grupo
de animais que foram fotografados preparando a intervencéo de 30 de Abril, tém causado
consternagdo nas redes sociais e junto da organizacdo ANIMAL que, ao logo dos seus 18
anos de existéncia, tem trabalhado em cooperagéo com diversas organizag0es estrangeiras
e internacionais de defesa dos direitos dos animais e de bem-estar animal.
Rejeito veementemente, assim como centenas de pessoas, esta acdo que a
Ovibeja/ACOS pretende levar a cabo, por 3 ordens de razdes:

1° - Rejeito a falta de respeito pelo Bem-Estar Animal.

Devem ser evitados dor e sofrimentos desnecessarios aos animais, de acordo com as
‘cinco liberdades’ elaboradas pelo ‘Farm Animal Welfare Council’.

As ovelhas séo seres sencientes, isto é, com a capacidade de ter percecfes conscientes do
gue lhe acontece e do que as rodeia, de sentir conscientemente algo. Sao seres que
experienciam dor, agonia e emogfes como 0 medo ou a ansiedade, e querem preservar as
suas vidas tanto quanto nds humanos.

Sujeitar animais indefesos como os que foram fotografados e 0s outros que serdo agora
pintados para a ‘manifestacdo’ da proxima 42 feira dia 30 de Abril na Ovibeja, € uma
exploracdo dos animais, que ja de si ndo sdo considerandos individuos mas sim gado
destinado ao consumo humano, uma violentagdo completamente gratuita e sem
justificacéo.

E é escusado mandarem por na pagina do Facebook da Ovibeja um esclarecimento
dizendo que os animais foram tosquiados por profissionais, as tintas utilizadas sdo de
marcagdo e ‘que durante o0s ensaios, 0s animais foram acompanhados por uma equipa de
veterinarios e que asseguraram um maneio correcto dos mesmos, tendo o seu bem-estar
sido salvaguardado.” Tintas de marcagdo destinam-se & marcagdo de animais no &mbito
da atividade pecuéria, 0 que ndo foi 0 caso. Nem sdo para ser usadas em tais extensoes
corporais, sobre a pele nua acabada de tosquiar e muito menos na face cobrindo nariz e a
boca, como pode ver-se nas fotografias.

Uma equipa de Veterinarios deslocou-se ao local em que isto foi feito para assegurar o
maneio correto dos animais, tendo o seu bem-estar sido salvaguardado? Permitam-me que
duvide...

Quem esteve de todo ausente foi a Empatia, a Compaixao, e 0 mais basico Bom Senso.
De todo ausente esteve o respeito pelo Bem-Estar Animal.

2° - Rejeito o aproveitamento abusivo do percurso pelas ruas da cidade de Beja,
evocativo da antiga rota de transumancia, organizado pela Diocese de Beja,
ridicularizando populagdes e tradigdes.
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Fiquei atdnita perante o aproveitamento soez da recriacdo da tradicdo da Transumancia de
Ovinos organizada pelo Departamento do Patriménio Historico e Artistico da Diocese de
Beja de que é responsével o Dr. Aqt.° José Antonio Beja da Costa Falcéo, que exerceu
fungdes de conservador de museus em instituigdes de referéncia como o Museu Calouste
Gulbenkian e a Casa dos Patudos — Museu de Alpiarca e que desde 1984 se encontra a
frente deste Departamento, Grande Oficial da Ordem Nacional do Mérito em 2009 e Cruz
da Ordem Civil Afonso X de Espanha, com uma vida inteira dedicada a salvaguarda do
patriménio cultural e religioso do Alentejo, e a sua associacdo a um ‘artista plastico’
ignoto, licenciado em pintura, professor auxiliar no Departamento de Artes Visuais e
Design da Universidade de Evora, onde se encontra a fazer o doutoramento, Sr. Pedro
José Portugal Andrade, personagem de um grupo dos anos 80 auto-denominado
Homeostético, cujo braco musical sdo os Ena Pa 2000 do Sr. Manuel Jodo Vieira, (grupo
de rock obsceno/pornografico — para quem tiver curiosidade fica aqui um exemplo
http://youtu.be/z3EYSdvwBps), cuja manifestacdo ‘artistica’ foi consubstanciada na
tortura e humilhacdo daquelas pobres ovelhas pintadas a spray, onde até escreveu
palavrdes, e com quem se fez fotografar.

Link para foto3 de ovelhas ‘grafitadas’ com o autor, o ‘artista plastico’ Pedro Portugal:
https://scontent-b-lhr.xx.fbcdn.net/hphotos-ash4/t1.0-

9/10157211_1407533686187004 2510490996002457256 _n.jpg

N&o lembra a ninguém juntar uma agdo do Departamento do Patriménio Historico e
Artistico da Diocese de Beja, respeitada e respeitavel promotora do patriménio cultural de
uma regido, (do nosso pais), com os Ena P4 2000...

3° Rejeito a mensagem que a Ovibeja/ACOS transmite aos Portugueses com esta
acéo inqualificavel
Numa época de crise como a que todos 0s Portugueses atravessam, e ndo sé os criadores
de ovinos, ndo precisamos de manifestagbes culturais deste  nivel.
A forma como alguns senhores da ACOS pretendem manifestar-se ndo é a visdo dos
verdadeiros Criadores, nem as pobres ovelhas humilhadas sdo uma mensagem aceitéavel
para consumidores nacionais e estrangeiros, para quem a defesa de elevados padrdes em
matéria de Bem-Estar Animal significam seguranca alimentar e boa qualidade dos
produtos.

Precisamos de lideres que sejam capazes de nos representar e pugnar por nés numa regiao
interior que se sente por vezes abandonada.

Precisamos de alento! N&o precisamos que destruam ainda mais a nossa auto-estima! E
guem ndo o compreende na ACOS se calhar é porque estd ha tempo demais em certos
cargos.

Precisamos de gente com viséo do futuro e da exceléncia de um povo, do seu trabalho e
do que produzimos. O nosso patrimoénio, a nossa identidade — a cortiga, 0 vinho, o0 azeite,
os cavalos, as ovelhas, o queijo, 0 pdo, a salvaguarda do patriménio natural e cultural, o
respeito pelos outros... — S840 0 nosso futuro. Temos orgulho quando nos reconhecem por
esse mundo fora, numa sociedade cada vez mais globalizada, onde queremos ser
conhecidos pela nossa exceléncial

Temos orgulho em ser do Alentejo e em sermos Portugueses. Pintar estes animais
inocentes ja foi um ato suficientemente vergonhoso. Fazer disso uma manifestacdo em 30
de Abril... é inqualificavel.

Obrigada pela atencéo.

Ex.mo. Sr.

O meu nome (...), sou licenciada em Cinema pela Escola Superior de Teatro e de Cinema
e fui investigadora do projecto ‘Principais tendéncias no cinema portugués
contemporaneo’. Conheci ha uns anos a Universidade de Evora, sobretudo o
departamento de Artes, tendo tido o prazer de travar conhecimento com a professora
Claudia Giannetti e com alguns dos seus alunos.

Escrevo-lhe neste momento porque ndo pude deixar de ficar indiferente as informacGes
sobre a edi¢do deste ano da Ovibeja, adiantadas pelo Diario do Alentejo, e que
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despertaram a minha perplexidade. Citando a minha fonte, consta que dentro de uns dias
0s ‘alunos da Universidade de Evora vdo transformar ovelhas vivas em arte (...). Esta é
uma iniciativa conjunta entre o artista plastico Pedro Portugal e os alunos do curso de
Artes Visuais e Multimédia da Universidade de Evora’
(https://www.facebook.com/photo.php?fbid=621997044559112&set=a.10758603933355
1.14499.106388969453258&type=1&theater). Esta informacéo confirma-se?

E deveras preocupante que a arte possa ser utilizada como justificaco para qualquer
coisa gue queiramos, € eu interpreto a noticia supracitada como uma forma abusiva de
poder, de auséncia total de ética, de respeito por seres vivos. Desconhego os motivos do
suposto artista, apenas creio que se trata de mais uma manifestacdo do ‘ndo-lugar’ da arte,
onde podemos fazer o que bem entendermos como se houvesse um grau zero de criacdo e
de experimentacdo: se assim for, que o artista use os alunos, ja que estes podem dar o seu
consentimento e pintar-se. A racionalidade e capacidade de deciséo € a pega fundamental
nesta equacdo, e escrevo-lhe a si, procurando o seu auxilio para supervisionar as
actividades lectivas dos alunos da Universidade de Evora, zelando pelo respeito dos
humanos e animais envolvidos.

Despeco-me com os meus melhores cumprimentos, ...

Uma semana antes da abertura da feira, a direcdo da OVIBEJA avalia que, estando
presente 0 Senhor Primeiro Ministro, a Senhora Ministra da Agricultura e sendo a
organizacdo da Transumancia de 300 ovelhas pelas ruas de Beja, da Diocese de Beja,
com béncdo do rebanho pelo Diacono de Beja as 17:00H (onde se integrariam os 30
animais expandidos semioticamente), e, tendo havido ameacas de intervencdes radicais
de grupos de defesa dos animais e a presenca massiva dos media, seria menos vantajoso
estrategicamente a incorporacdo de ovelhas desnaturalizadas artisticamente neste
acontecimento.

Tecnicamente o cancelamento da acdo prende-se com questBes de seguranca e
ordem publica, tendo o Comando Distrital de Beja da PSP solicitado o destacamento do
Corpo de Intervencdo da PSP para a cidade de Beja no dia 30 de abril de 2014.

Os super-efeitos de uma agdo artistica que ndo chega a acontecer, ampliados por
um colectivo on-line com qualificacbes ndo verificaveis, levanta questdes artisticas,
cientificas, €ticas, sociais e animais do maior interesse para a investigacdo artistica
sobre o poder da Imagem. David Freedberg anota em The Power of Images:

People are sexually aroused by pictures and sculptures; they break pictures and
sculptures; they mutilate them, kiss them, cry before them, and go on journeys to them;
they are calmed by them; stirred by them, and incited to revolt. They give thanks by
means of them, expect to be elevated by them, and are moved to the highest levels of
empathy and fear. They do so in societies we call primitive and in modern societies; in
East and West, in Africa, America, Asia, and Europe.

(-..)

People have smashed images for political reasons and for theological ones; they have
destroyed works which have roused their ire or their shame; they have done
spontaneously or because they have been directed to do so. The motives for such acts
have been and continue to be endlessly discussed, naturally enough; but in every case we
must assume that is the image — whether to a greater or lesser degree — that arouses the
iconoclast to such ire. This much we can claim, even if we argue that it is because the
image is a symbol of something else that is assailed, smashed, pulled down, destroyed.
(Freedberg 1989, pp. 1-10)
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A polémica que envolveu a pintura sobre ovelhas para a 31* OVIBEJA teve
origem numa Unica imagem. A interacdo no Facebook tem, no entanto, uma causa mais
obscura que é o proprio funcionamento dos algoritmos das redes sociais e que explica
esta altercacdo sobre as ovelhas pintadas.

Considerando haver alguma contradigdo moral dos que defendem, protegem e
bradam pelos direitos dos animais, mas que ndo dispensam uma dieta de base animal,
estofos em pele nos automdveis, sapatos de pele ou alimentar os seus animais
domeésticos com racao feita de uma mistura de visceras de nédo se sabe de que animais.

No holocausto diario de animais para carne de consumo humano, todos o0s
veterinarios conhecem o terror dos bichos na aproximacdo aos matadouros. Estes
sentem o cheiro a morte e entendem o que lhes vai acontecer. Esta manifestacdo
instintiva causa grande stress nos animais e, sobretudo, prejudica o sabor da carne. Ha
por isso em todas as instalacOes de abate um bode que morre de velho porque faz um
trabalho muito especial: encaminha as centenas de ovelhas que chegam todos os dias
para um compartimento alcunhado morbidamente pelos veterinarios de Auschwitz...
Com imaginacao vemos facilmente nesta fabula uma alegoria a cultura que temos e a
dieta que condena o planeta.

Na industria da publicidade ja foram pintados animais de todas as cores para
vender os mais diversos produtos — antes do digital os animais eram realmente
pintados. O caso mais notorio é o fabricante de chocolates Milka que tem uma vaca
pintada de lilas nas embalagens.

Jaron Lanier, cientista, artista e fundador da primeira empresa que vendeu éculos
de realidade virtual em 1985 e que depois vendeu a Google, alertava numa entrevista
em 2006 para os perigos do coletivo online, que compara aos linchamentos populares na
historia: Beware the Online Collective.

People have often been willing to give up personal identity and join into a collective.
Historically, that propensity has usually been very bad news. Collectives tend to be mean,
to designate official enemies, to be violent, and to discourage creative, rigorous thought.
Fascists, communists, religious cults, criminal ‘families” — there has been no end to the
varieties of human collectives, but it seems to me that these examples have quite a lot in
common.

What's to stop an online mass of anonymous but connected people from suddenly turning
into a mean mob, just like masses of people have time and time again in the history of
every human culture? It's amazing that details in the design of online software can bring
out such varied potentials in human behavior. It's time to think about that power on a
moral basis. (Lanier 2006)

Para Lanier o Facebook e a Google sdo méaquinas de manipulagdo. Os algoritmos
das redes sociais seguem o0s utilizadores nas suas rapidas respostas. As respostas
negativas, como ficar indignado, assustado, irritado ou furioso tendem a subir mais
rapidamente do que as respostas positivas como confianca, estar bem que sobem muito
mais devagar. Os algoritmos estdo desenhados para captar a negatividade e amplifica-la,
introduzir pessoas com pensamentos negativos proximos umas as outras. Aquilo que o
algoritmo faz é a medicdo de impulsos humanos instantdneos em vez do comportamento
humano acumulado e € a negatividade, 6dio e abuso que sdo amplificados.

DIACRITICA Vol. 33,n.° 1, 2019, p. 158-178. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.284



178 PEDRO PORTUGAL

Em C. P. Snow, a divergéncia e crescente polarizagdo entre a arte e a ciéncia na
vida cultural do ocidente ¢ uma inevitabilidade: a arte e a ciéncia estardo no futuro
condenadas a nédo se entender e a ndo se apreciarem.

Os artistas e 0s cientistas querem possuir a natureza de formas opostas. O facto é
que hoje cada uma das facBes nunca esteve tdo longe da compreensdo mutua.
Fundamentalmente, os cientistas s6 precisam da arte para ilustrar constru¢ées mentais e
redencdo dos custos sociais e politicos das suas milionarias experiéncias. Os artistas s6
precisam da ciéncia para alimentar e representar criativamente 0s monstros que pairam
sobre a civilizacdo.
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ARTE DA MEMORIA E MEMORIA DA ARTE EM BAU DE 0SSOS
ART OF MEMORY AND MEMORY OF ART IN BAU DE OSSOS
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Nas Ultimas décadas, pesquisas nos campos da neurociéncia cognitiva, dos estudos culturais, da
histdria e da literatura expandiram o conceito de meméria. Estudos de Eric Kandel, Elie Wiesel,
Elizabeth Loftus, Jan Assman, Hayden White, Michael Roth, Paul Ricoeur, Richard Kearney e
Saul Friedlander indicam que processos sociais motrizes para representar o significado do passado
incluem a arte e a literatura. Marcel Proust notou o papel da obra de arte junto & percecéao sensorial
e forneceu um modelo da capacidade analdgica das memorias associativa e voluntaria. Este artigo
analisa propriedades mnemonicas da arte ao retratar cenas e perfis biograficos, a fim de mostrar
que referéncias artisticas perfazem um memorial estético em Ball de 0ssos (1972).

Palavras-chave: Memdria. Pedro Nava. Memorias. Arte.

Throughout the last decades, research in the fields of cognitive neuroscience, cultural studies,
history and literature expanded the concept of memory. Works of Eric Kandel, Elie Wiesel,
Elizabeth Loftus, Jan Assman, Hayden White, Michael Roth, Paul Ricoeur, Richard Kearney and
Saul Friedlander indicates that social processes considered essential to represent the significance
of the past include art and literature. Marcel Proust recognized the role played by a work of art
in the sensorial perception and provides a model of the analogical capacity that permeates
voluntary and involuntary memory. This article aims to analyse mnemonic properties of the art,
in order to show that artistic references create an aesthetic memorial in Bal de ossos (1972).

Keywords: Memory. Pedro Nava. Memoirs. Art.

1. Introducéo

Nascido em 1903, na cidade de Juiz de Fora, Minas Gerais, Pedro da Silva Nava ja
edificara uma bela carreira como médico e conferencista quando passou a dedicar-se por
inteiro ao projeto de redigir e publicar suas Memorias. O primeiro volume, Bau de 0ssos,
surgiu em 1972, seguido de Balao cativo (1973), Chéo de ferro (1976), Beira-mar (1978),
Galo-das-trevas (1981), O cirio perfeito (1983) e Cera das almas, interrompido com a

tragica morte do autor, a 13 de maio de 1984, e publicado postumamente no ano de 2006.
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As Memodrias legaram a Pedro Nava posicao unica na literatura e na memorialistica
brasileira. As obras iniciais do autor concernem igualmente ao género memorial e reinem
diversos estudos sobre a historia da medicina, a saber: “Medicina ¢ Humanismo” (1946),
Territdrio de Epidauro: Cronicas e Historias da Historia da Medicina (1947), “Capitulos
da Histéria da Medicina no Brasil” (1948 e 1949), “Discurso de Recepgao de Pedro Nava
na Academia Nacional de Medicina” (1957), “Aloisio de Castro, o Gentil-Homem da
Medicina Brasileira” (1959), A Medicina de ‘Os Lusiadas’ (1961) e “Rio 400 anos de
Medicina” (1965). Esses textos seminais estdo imbuidos de trés atributos basilares. O
primeiro é a erudicdo enciclopédica, fonte do segundo pilar de sua escrita: a confluéncia
dos planos biografico, histérico e literario. O terceiro aspeto distintivo do estilo naveano

seria o talento para se expressar em varios dominios da prosa, como atestam as Memorias:

Ai! de mim, que mais cedo (...) também abracei a senda do crime e enveredei pela do furto...
Amante das artes plasticas desde cedo, educado no culto do belo pelas pinturas das tias, das
primas e pelas composig¢des fotograficas do seu Lemos, amigo de meu Pai — eu ndo pude-
me conter. Eram duas cole¢des de postais pertencentes a minha prima Maria Luisa Paletta.
Numa, toda a vida de Paulo e Virginia — do idilio infantil ao navio desmantelado na procela.
Pobre Virginia, dos cabelos esvoagantes! Noutra, a de Joana d’Arc, desde os tempos de
pastora e das vozes, ao das cavalgadas com suas hostes e a morte sobre a fogueira de Rudo.
Pobre Joana, dos cabelos em chama! Néo resisti. Furtei, escondi e depois de longos éxtases,
com medo, joguei tudo fora. Terceiro roubo, terceira colecdo de postais — a que um
carcamano, Adriano Merlo, escrevia a uma de minhas tias. (...) Os cartfes eram fabulosos
e, reunindo o Util ao agradavel, abafei-os também. Novas contemplacgdes solitarias, novos
panicos e piquei tudo de latrina abaixo. (Nava 1974, p. 272).

Assente na maioria dos escritos de Nava, o interesse por literatura e historia da arte
vem da infancia, mas pode ser documentado a partir dos anos 20, quando ele ingressa na
Faculdade de Medicina de Belo Horizonte e conhece expoentes da primeira geracao
modernista. Nesse periodo, as cartas de Mario de Andrade a Nava comentam sua aptiddo
para o desenho e a pintura, como referiu André Bittencourt (2019, p. 243): “Para ilustrar
os artigos que Drummond escreveria por ocasido do Més Modernista no jornal A Noite,
Nava desenhou um retrato do poeta que imediatamente chamou a aten¢do de Mario”. As
imagens artisticas que mais tarde alicercam o plano biografico das Memdrias resultam da
educacdo estética de Nava (1974, p. 306), constructo pessoal que referencia o paradigma
mnemonico proustiano: “[...] tenho recordacdes pessoais e ndo as recordagdes de Proust.
Recordagdes que ndo posso sacrificar porque o tltimo também as teve. Nao as roubei”.

Evocar simultaneamente personalidades iconicas e repertérios culturais seria uma

das funcGes da imagem. A mencéo literaria a obra de arte produz ressonancias diversas e
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ligacGes privilegiadas entre o autor e o contexto de rececdo de seus escritos. Em Eugénie
Grandet (1833), o retrato citado por Balzac (s/d, p. 56) encerra um conjunto de ideagdes
romanticas e expectativas sociais: “‘Ao que parece, serei muito festejado em Saumur’,
ponderou Carlos, que desabotoou a sobrecasaca, pousou a mdo no colete e afundou o
olhar no espaco, imitando a pose atribuida a Lord Byron por Chantrey”. A citagdo gera
efeitos que conectam a pintura referenciada no texto literario ao conceito de monumento.

Para Jacques Le Goff, o termo monumento designa, ao lado da nocéo de documento,
a heranca do passado que perdura como fruto do trabalho do historiador, mas, sobretudo,

das escolhas dirigidas por forcas que operam no desenvolvimento temporal do mundo:

A palavra latina monumentum remete para a raiz indo-européia men, que exprime uma das

fungdes essenciais do espirito (mens), a memaria (memini). O verbo monere significa ‘fazer

recordar’, de onde ‘avisar’, ‘iluminar’, ‘instruir’. O monumentum é um sinal do passado.

Atendendo as suas origens filolégicas, 0 monumento é tudo aquilo que pode evocar o

passado, perpetuar a recordacdo, por exemplo, 0s atos escritos. Quando Cicero fala dos

monumenta huius ordinis [Philippicae, XIV, 41], designa os atos comemorativos, quer

dizer, os decretos do senado. Mas desde a Antiguidade romana 0 monumentum tende a

especializar-se em dois sentidos: 1) uma obra comemorativa de arquitetura ou de escultura:

arco de triunfo, coluna, troféu, portico, etc.; 2) um monumento funerario destinado a

perpetuar a recordagdo de uma pessoa no dominio em que a memoria € particularmente

valorizada: a morte. O monumento tem como caracteristicas o ligar-se ao poder de
perpetuacgdo, voluntéria ou involuntéria, das sociedades historicas (¢ um legado a memoria
coletiva) e o reenviar a testemunhos que s6 huma parcela minima sao testemunhos escritos.

(Le Goff 1984, p. 95)

Ven (2017, p. 106) discutiu a questdo da memdoria no campo literario reportando-se
ao pensamento de Assman (2011), que avaliou a durabilidade e a fungdo do monumento
textual na sociedade moderna. Considerando-se que a existéncia do monumento é
justificada por certa lacuna temporal cuja supressdo requer um ato de testemunho, o
advento da escrita e da imprensa teria reativado a ‘esperanca’ de uma forma de
comunicacdo perene. Além de confiar mensagens a posteridade, 0 monumento dialoga
com a nocdo de tempo, de modo a reintegrar o passado ao presente. Similares as estatuas
de pedra, monumentos literarios concretizariam recordacdes de pessoas e factos,
funcionando como artefactos exclusivos na recuperacdo do passado. Isentos de espacos
geograficos especificos, podem ser reativados por subsequentes grupos de leitores.

Para discutir em que extensdo a literatura e as artes estdo profundamente enraizadas
a construcdo da memoria individual e coletiva, Assman (2011, p. xi) apresentou a hipotese
de uma “arte da memoria”, que atuaria no cerne da elaboragdo e transmissao da memoria
individual as artes da memoria em geral, as quais, devido a pluralidade de interagdes, sdo

responsaveis por gerar, orientar, censurar e transformar a memaria cultural da sociedade.
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Pierre Nora (1989) analisou os mecanismos da memdria cultural, cuja tradicéo,
categorizacao e génese foram investigadas por diversas abordagens das ciéncias humanas.
Em unissono com Nora, Paul Cohen (2014) discutiu a reformulacéo e projecéo de épocas
de crise na arte, cultura popular e literatura, destacando as interfaces entre estoria e
historia. Cohen evidenciou o processo da memoria coletiva apropriar-se de manifestacdes
artisticas em resposta a factos traumaticos vividos no passado e no presente.

Um dos principais argumentos da obra de Cohen (2014, pp. 9-10) pressupde que,
movido por conjunturas historicas, cada pais pode eleger e reavivar uma imagem, historia
ou estoria incrustada no passado ou ha memoria popular. A razao primaria desse recordar
e reavivar é o facto da tematica do elemento simbdlico adotado ser reformulada, a fim de
conter a meté&fora-chave para a situagdo do pais naquele momento critico. A adaptagéo de
uma historia torna-se fonte de inspiracao para superar tempos dificeis. Um dos exemplos
mencionados por Cohen (2014, p. 129) ¢ a identificacdo de colaboradores e membros da
resisténcia francesa vichysta com a imagem de Joana d’Arc durante a II Grande Guerra.

Nesse caso, a ideia de memorial forma um sistema analdgico que atua por operagdes
de associacdo, comparacao, citacdo e interacdo de referéncias simbdlicas, cujos modelos
familiares, histéricos, miticos, politicos e religiosos encontrariam tracos correlativos na
literatura e nas artes. Para Boursier (2002), a nog¢do de “traco” refere-se ao que subsiste
do passado em artefactos, monumentos, ruinas e vestigios, materiais e imateriais, que se
tornam testemunhos de um clima, evento, filiacdo, atividade humana ou cultura. Os tragos
interessam aos homens na medida em que materializam o que j& desapareceu, restituindo-
Ihe a imagem, permitindo sua representagéo, estudo e lembranga no tempo.

A partir dessas observacdes, este artigo pretende analisar referéncias artisticas feitas
por Pedro Nava ao reconstituir historias coletivas e individuais em Bau de ossos (1972).
O objetivo é expor gque essas alusdes, além de gatilhos da memaria associativa, voluntaria
e involuntaria, de itens de um modelo mnemaonico proustiano ou de composicao retorica,

perfazem um monumento estético (auto)biografico a memdaria cultural.

2. “O eco de suas conversas, de suas historias, de seus achados”

Ap0s a epigrafe: “Eu sou um pobre homem da Povoa de Varzim...”, fragmento da “Carta
a Pinheiro Chagas”, de Eca de Queiroz, a frase que abre o primeiro volume das Memorias,
Bau de o0ssos, acrescenta a mencdo literaria um jogo de referéncias de ordem espacial e

historica para designar o autor: “Eu sou um pobre homem do Caminho Novo das Minas
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dos Matos Gerais”, caminho esse originado na Carta-Régia de 1699 em atencao ao pedido
de Artur de S& Meneses, a época governador do Rio de Janeiro, para a criagdo de nova
rota unindo o porto do Rio de Janeiro ao sertio das Minas. E o inicio da trilha ou “picada
de Garcia Rodrigues”, que corta o arraial do Paraibuna sob o nome de Rua Principal, mais
tarde Rua Direita da Cidade do Juiz de Fora, atual Avenida Rio Branco. Nesse plano de

memorial descritivo autobiografico, a vida de Pedro Nava “hesitou” entre

[...] duas direcBes apontadas por essa que € hoje a Avenida Rio Branco (...) A primeira é o

rumo do mato dentro, da subida da Mantiqueira, da garganta de Jodo Aires, dos profetas

carbonizados nos céus em fogo, das cidades decrépitas, das toponimias de angUstia, ameaca

e davida (...) A segunda é a direcdo do oceano afora, serra do Mar abaixo, das saidas e das

fugas por rias e restingas, angras, barras, bancos, recifes, ilhas — singraduras de vento e sal,

pelagicas e genealdgicas — que vao ao Ceara, ao Maranhdo, aos Agores, a Portugal e ao

encontro das derrotas latinas do mar Mediterraneo. (Nava 1974, p. 13)

Os doze profetas esculpidos em pedra sabdo pelo artista barroco Antdnio Francisco
Lisboa para o Santuario de Bom Jesus de Matosinhos, em Congonhas do Campo, seriam
0 marco inaugural de engenhosa rede de alusdes as artes na prosa memorialistica do autor.
A referéncia une elementos que suscitam memarias: o0 espago e a contemplacao de tragos
do passado. Lucio Costa publicaria em O Jornal, de 1929, “O Aleijadinho e a Arquitetura
Tradicional”, artigo citado por Gilberto Freyre em Casa Grande e Senzala (1933), ao

expor linhas de convergéncia entre “continuidade social” e patriménio arquitetonico:

O estudo da historia intima de um povo tem alguma cousa de introspeccao proustiana; 0s
Goncurt ja o chamavam “ce roman vrai”. O arquiteto Liicio Costa, diante das casas velhas
de Sabara, Séo Jodo del-Rei, Ouro Preto, Mariana, das velhas casas-grandes de Minas, foi
a impressdo que teve: “A gente como que se encontra... E se lembra de cousas que a gente
nunca soube, mas que estavam la dentro de nds; ndo sei — Proust devia explicar isso direito”.
(Freyre 1964, p. XLIX).

Ao iniciar a redacdo das Memorias, notou Joaquim Alves de Aguiar (1998, p. 15):
“Nava era, pois, um homem maduro, bem vivido e bastante culto. Sua obra (...) exibe a
cada passo o resultado de uma lenta e profunda maturacéo. Nela encontramos um narrador
capaz de fazer da prosa autobiografica a cronica de toda uma época”. Segundo Savietto
(2002, p. 106-107), a literatura e a medicina seriam campos afins para 0 memorialista
sondar a natureza humana, retratar singularidades individuais, instituigdes e grupos em
seus desenhos e caricaturas, “[...] pode-se dizer que a relagéo do artista com o mundo
exterior era intensamente permeada por seu conhecimento de arte e sua especialidade

médica que direcionavam a sua escrita” (Panichi & Contani 2003).
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Panichi (2016) e Vale (2018) mostraram que as artes, a literatura e a medicina estéo
amalgamados na composi¢do das Memorias, cuja escrita se inclina para a fabulacéo, seja
no culto & verdade do discurso historiografico, na prosa poética do ensaista ou no
prosaismo do contador de casos da tradigcdo oral, que transmite a esséncia da cronica de
costumes, do insélito e do mitico no relato da experiéncia vivida. Examinar o estilo de
escrita naveano é essencial para se avaliar o tema da arte nas Memorias. Nesse sentido, a

descricdo do avd homonimo, Pedro da Silva Nava, € ilustrativa e especular:

Sua grandeza, como se vera, vinha das qualidades — de que basta 0 homem ter uma — para
tornar-se merecedor da vida. A retiddo, a bondade, a inteligéncia. (...) Todas as suas cartas
sdo escritas com uma elegéncia simples e a enumeracdo do que lhe agradou em Veneza,
Florenca, Roma, Génova, Néapoles — mostra sensibilidade artistica, acuidade critica e bom
gosto espontaneo. (...) usa estilo epistolar correntio e decente — que ndo descamba um
instante, em frase enfeitada ou veleidade literaria. (...) Era um conversador inimitavel e um
narrador prodigioso. O eco de suas conversas, de suas historias, de seus achados, ficou nos
casos que dele repetiam sem cessar seu irmao adotivo Ennes de Souza, seu cunhado lItriclio
Narbal Pamplona, seu concunhado Joaquim Feij6 de Melo. (Nava 1974, pp. 20-26)

O eco das conversas de Nava foi registrado por seus amigos, familiares e pacientes,
conforme notaram os jornalistas Humberto Werneck (2014) e Miguel de Almeida (2009),
notavelmente nas reunides que surgiram a partir do Natal de 1964, em casa de Plinio

Doyle, no Rio de Janeiro, por iniciativa de Carlos Drummond de Andrade. O testemunho

de Elvia Bezerra sintetiza a tonica do “Sabadoyle”, neologismo cunhado por Raul Bopp:

Atraidos pela boa conversa ai foram assiduos, além de Drummond, Pedro Nava, Mario da
Silva Brito, Paulo Berger, Homero Senna, Cyro dos Anjos, Homero Homem, Américo
Lacombe, Alvarus, além dos bissextos, como Di Cavalcanti, Rachel de Queiroz, Mério
Quintana, e dos visitantes estrangeiros. Dificil seria imaginar que Plinio Doyle, amante do
documento e dedicado colecionador de manuscritos, deixasse escapar registro do que
acontecia em sua biblioteca todos os sadbados. Assim, em 1972 ele instituiu a préatica de se
fazer uma ata em cada reunido. Escritas em livro grande, de capa branca, feito sob
encomenda, as atas, redigidas antecipadamente por participantes do grupo, homenageavam
um escritor, uma obra, ou tratavam de outro assunto relevante. (Bezerra 2014)

Algumas igrejas ainda exibem placas de bronze com nomes e datas, assinalando
sepulturas. Assman (2011, p. 49) cita uma passagem de As afinidades eletivas (1809) em
que se discute sobre lugares fixos, monumentos mdveis e a questdo da presenga/auséncia
dos mortos. O preito aos falecidos, recordados por bustos e monumentos funeréarios, erige
um tipo de memorial comparavel a uma segunda e mais extensa vida, alcangada na forma

de retrato e inscricdo.! Nas atas do Sabadoyle, Homero Senna compds um tributo a Nava:

! Na tradugdo de Tercio Loureiro Redondo: “Quando contemplamos tantas lapides fundidas a terra, gastas
pelas pisadas dos fiéis no interior da igreja, e as proprias igrejas derruidas e tombadas sobre as sepulturas,
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Havia em Pedro Nava, antes de tudo, o amigo. O excelente amigo que era o excelente
médico e o admiravel escritor. Falemos inicialmente do homem. Esse foi sempre igual,
fraterno. Interessado nas coisas e nas ocupacdes e preocupacdes dos amigos. Um
conversador como tivemos poucos, bem-humorado, sabio, fascinante. Principalmente dado
a verdade. Sempre disse tudo com franqueza, numa autenticidade toda sua. Porque era
auténtico em tudo que fazia. Qualquer assunto sobre que discorria merecia-lhe opinido
aberta e segura, sem tergiversacdes. E era de extraordinaria bondade. Presenca forte e
atuante, passamos a habituar-nos com suas manifestacdes originais e sempre do mais vivo
interesse na imprensa, no radio e na televisdo. (Senna 1985, p. 104)

Existe algo na velocidade de renovagéo do consumo na industria de entretenimento,
estimulada pelo “vivo interesse na imprensa, no radio e na televisdo”, que imprime em
afetos, imagens e mensagens o sentido do fugaz, do volatil ou descartavel. Tal processo
reportar-se-ia ao fendmeno de uma vigente crise do testemunho, baseada numa questdo
empirica. Esta, segundo Assman (2011, p. 4), traduz-se, por exemplo, no desaparecimento
dos que experienciam as grandes catastrofes do século XX. Aos escritos, pedras e retratos
ligados a no¢do de monumento, Assman (2011, p. 48) denominou “midias da memoria”.
O advento da escrita trouxe novas formas de recordar e ampliou o alcance de organizacdes
econdmicas e politicas; mas permitiu que vestigios materiais de testemunhos verbais
fossem descartados, preservados, com variadas finalidades, pelas geragdes seguintes.

A invencdo da escrita buscaria preencher o anseio do homem por uma eternidade
secular, um prolongamento da vida na posteridade através da memoria. Com signos
passiveis de reconstruir mensagens, arquivos estocam memadrias para o futuro, facto que
justificou a existéncia de hemerotecas e livrarias para conservar imagens e papéis. A
tecnologia incrementou a preservacao de documentos, criando novos acervos. Além dos
arquivos escritos e sonoros, existem aqueles que alicercam o que André Malraux chamou
“memoria visual”, incluindo monumentos e dados com finalidade arqueologica, forense
e médica (Herta Woolf 1995 apud Assman 2011, p. 348). Autobiografias e memdrias
também sdo formas de arquivo, muitas vezes sofisticadas pelo cédigo literéario.

Na condi¢cdo de médico, Penido (1998, pp. 30-31) fez valiosas apreciacGes
biograficas sobre a atuagéo profissional de Nava, palavras que se estendem ao método de
composicao das Memorias. O habito de tomar notas, o zelo do arquivista e do pesquisador
atento aos detalhes somam-se ao estudo intuitivo da natureza humana, desenvolvido

precocemente por Nava (1974, p. 287): “Eu tinha Seis para sete anos, mas nascera com o

podemos imaginar o além-morte como uma segunda vida a que acedemos apenas por meio do retrato e da
inscricdo, uma vida em que nos demoramos mais do que na vida realmente viva. Mas também esse retrato,
essa segunda existéncia, cedo ou tarde desaparece. Assim como o faz em relagdo aos homens, também em
relagdo as tumbas o tempo ndo abdica de seus direitos” (Goethe 2014, p. 95).
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dom de observar e guardar”. O acervo de documentos familiares reunidos pelo
memorialista era amplo, heterogéneo e acompanhado por observagcdes em cadernos. Esses
cadernos eram arquivos de desenhos, recortes de jornais e revistas, transcricbes de
fragmentos de conversas, ditados, apontamentos de natureza varia, que recordavam “os

livros de colagens de recortes de Antonio Salles” ¢ de seu pai, José Pedro da Silva Nava:

Tudo isto intimidade que est4d comprovada na curiosa colecdo de recortes e de retratos de
meu Pai — uma daquelas miscelaneas bem do seu tempo e das quais possuo a sua, a de
minha Mae, as de meu tio Antdnio Salles. Curiosos repositérios para estudo de uma
personalidade, onde ainda surpreendo, por parte da de meu Pai, a preferéncia, entre os
pintores, por Rubens, Rafael e Van Dick. (Nava 1974, p. 99, grifo do autor)

Do comentario de Penido infere-se que Nava realizava a anamnese na pratica clinica
com perspetiva similar ao pensamento de Michael Balint, valorizando a relacdo médico-
paciente. Almeida descreveu a habilidade do “doutor” para “[...] trafegar por variados
assuntos, de literatura a simples tolices (...) por ser um interlocutor implacavel (...) Ele
extrai essas ideias e as trata com o maior carinho, jamais usa o0 tom de censura, apenas
franqueza (...) Uma caracteristica de Nava € essa: a de ouvir” (Almedina, 2009, p. 61).
Cumpre notar esse mesmo interesse e sensibilidade para “tratar” de pessoas e factos nas

Memo©rias:

Certa feita a Julieta, a filha do Drummond deu uma entrevista dizendo que Nava foi um
dos primeiros especialistas a tratar reumatismo com palavras. E é verdade. O Nava me
dizia: Olha, Paulo, é muito mais importante vocé conversar com o paciente, levantar o
espirito dele na hora em que esta diante dele, procurar tirar do doente os seus problemas,
do que simplesmente receitar um remédio. E ele anotava na ficha do doente varias
informacdes adicionais: que tinha um filho problematico, um marido que tinha isso, que
tinha aquilo, enfim, as preocupacdes existenciais do cliente. Quando o doente voltava para
a nova consulta, o Nava perguntava: E como vai aquele seu parente assim, assim e tal. O
doente ficava impressionado. (...) mas eu ndo diria que ele era um psicélogo. Ele era mais
um grande conversador. (...) A Julieta Drummond dizia que o sujeito entrava |4 com um
torcicolo e apds conversar com o Nava saia curado. O papo com o Pedro Nava resolvia
muita coisa. (Penido 1998, p. 30-31, grifo nosso)

O episodio relatado por Paulo Penido — que teve lugar no Pen Clube do Brasil, em

1983 — sugere como Nava se envolvia na recriagdo de uma personalidade ao retrata-la:

Puxei conversa. E a conversa ndo ia. De repente, lhe perguntei: “O Nava, vocé conheceu
Bernanos? Ele acordou. Imediatamente, veio a tona de si mesmo. Sim, em casa de Virgilio
Melo Franco. Se conhecera... E comecou a recordar Bernanos. A evocar, a recriar.
Bernanos lhe provocara interesse. Mas o certo é que junto dele ninguém conseguia falar.
Bernanos falava o tempo todo. N&o deixava ninguém falar. A sua conversa era um
impetuoso monologo. So ele falava. (Penido 1998, p. 231)
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As Memorias estao repletas de perfis biograficos ‘evocados’ e ‘recriados’ do modo
como o faz o rétor, persuadindo a audiéncia pela eloquéncia e vivacidade das imagens,
usualmente imbuidas do esforco de harmonizar as a¢6es de lembrar e esquecer. Talvez a
caracterizacdo da belle époque e a sondagem de um paradigma mnemaonico motriz sejam
os fatores que mais aproximam Baul de 0ssos da obra de Proust. Alexei Bueno ressaltou

sua influéncia na literatura brasileira do século XX observando o legado das Memodrias:

[...] uma outra grande obra em prosa — talvez o ultimo fruto cronolégico do Modernismo —
tem uma divida fundadora e confessa para com Proust: 0s seis volumes de memorias (e um
fragmento do sétimo inacabado) de Pedro Nava. Nessa obra extraordinaria a filiagdo
proustiana é ndo so explicita como reivindicada. (Bueno 2005, p. 153).

Nas Memodrias, as acdes de evocar e recriar orientam-se na forma de quiasma e fita

de Mdbius, gerando correspondéncias entre tragos e fontes artisticas e historiograficas.

3. Arte, monumentos e sinais

“La trace est ce qui nous reste”, afirmou Boursier (2002, p. 3), e este traco que nos resta
pode materializar-se em um arquivo, um objeto, pode marcar um territério, uma lapide,
um monumento, induzir uma epigrafe, uma arquitetura.’> Talvez acompanhado de uma
fotografia, esse anseio de materializacdo encontra-se no ramo de flores deixado junto de
uma arvore ou do guardrail ao longo de uma estrada, manifestacdes do desejo de impedir,
por um traco, o esquecimento dos que desapareceram ou foram mortos no local. Afirmar
a necessidade de cerimdnias e monumentos corresponde a dificuldade de elaboragédo do
luto nas sociedades laicizadas. Nesse ponto, Boursier recorre ao conceito de Nora (1989)
“lieux de mémoire”, vinculando-0 com o sentido da memoria nos ritos sociais. A ideia de

preservar os tracos de alguém ¢ justificada no diario de Otilie, em As afinidades eletivas:

“Reunir-se aos seus” ¢ uma expressao repleta de calor humano. H4 monumentos ¢ sinais
gue nos aproximam daqueles que ja morreram. Nenhum deles tém a importancia do retrato.
Conversar com um caro retrato, mesmo que nao seja uma cépia fiel, tem seu encanto, assim
como o tem o ato de querelar com um amigo. (...) Por vezes, conversamos com alguém que
esta presente como se o fizéssemos com um retrato. (...) Jamais nos satisfazemos com o
retrato daqueles que conhecemos. Por isso sempre tive pena do retratista. Raramente
exigimos de alguém o impossivel; mas ndo deixamos de fazé-lo quando se trata do pintor.
Dele se espera que apreenda em sua obra a relagdo do retratado com as pessoas, bem como

2 Em Dom Casmurro (1899), o narrador machadiano busca restaurar memérias, de inicio no espaco, depois,
por escrito: “A casa em que moro ¢ propria; fi-la construir de propdsito, levado de um desejo tdo particular
gue me vexa imprimi-lo, mas va la. Um dia, ha bastantes anos, lembrou-me reproduzir no Engenho Novo
a casa em que me criei na antiga Rua de Matacavalos, dando-lhe 0 mesmo aspecto e economia daquela
outra, que desapareceu. (...) O meu fim evidente era atar as duas pontas da vida, e restaurar na velhice a
adolescéncia. (...) e, de memdria, conservo alguma recordacéo doce e feiticeira” (Assis 1978, pp. 178-179).
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suas inclinacGes e aversdes; ndo deve representar apenas 0 modo como ele mesmo vé uma
pessoa, mas 0 modo como cada um de nds a compreende. (Goethe 2014, p. 94-95)

Sobrepujando qualquer forma cultural ou funcdo social, talvez a memdria encontre
seu Ultimo reflgio na arte, ponderou Assman (2011, p. 345). A ‘arte da memoria’ fornece
ao artista que contempla o passado 0s meios para ser reconstruida, manifestando-se
‘antes’ ¢ ‘apds’ 0 esquecimento. Nao se reduz a uma técnica, nem a funcdo de medida
preventiva. Inventario de perdas, totaliza cuidadosa recolha de vestigios dispersos e apura
a capacidade de recordar. Na acecédo de faculdade cultural, a arte da mem©ria advertiria
0 homem sobre um processo de perda. Em Bau de ossos, a falta de dados biograficos
sobre a avo de Antonio Ennes de Souza, “primo, irmao adotivo, compadre ¢ melhor
amigo” do maranhense Pedro da Silva Nava, ¢ compensada pela acurada descri¢do de seu

impressivo retrato, apresentado em pormenores. O todo encerraria a ideia de monumento:

Ignoro 0 nome da matrona que teve como filhos o neto e seu primo. Mas lembro bem sua
figura no quadro a 6leo da sala de visitas de Ennes de Souza — que eu seria capaz de repintar
de cor. Vejo claramente como se estivessem saindo agora, vivos, da moldura oval — o rosto

e 0 busto meio virados para a esquerda. VVejo 0 pescoc¢o curto, 0 porte imperioso da cabeca,

os bandos grisalhos realcados pelas rendas pretas da capota de vitva. Os olhos puxados e

o olhar perspicaz. O aquilino brusco do nariz, as macas salientes, o queixo forte. E a boca

meio funda, entre dois vincos, reta e como que duramente entalhada numa face de pedra.

(Nava 1974, p. 25)

O retrato evoca a possivel origem étnica dessa presenca grave: “Vejo todos os tragos
que compunham sua cara quadrada de tapuia ja bem diluida e praticamente branca”. Os
trajes sugerem a posigdo social: “Vejo o fichu tragado no peito e preso por um camafeu”.
A atitude senhorial da matrona reconstitui a esséncia de sua personalidade: “E mais, o ar
a um tempo enérgico, levemente irbnico, autoritario e cheio da tranquila seguranca da
senhora dona bem instalada nas suas sedas, nas suas alfaias, no conforto do seu sobrado,
no respeito de suas negras e na consideracdo da sua paroquia” (ibidem).

Ja o “derradeiro retrato” do bisavo materno de Nava, Domingos José Nogueira dos
Santos, mais tarde, por nativismo, Domingos José Nogueira Jaguaribe, distingue sua

posicao no Segundo Reinado, antes de dar colorido a figura do “politico austero e pobre™:

Juiz, desembargador, deputado provincial, deputado-geral, senador, ministro, conselheiro
e Grande do Império, o Visconde de Jaguaribe era essencial e visceralmente uma pessoa
de bem, um homem bom e um cavalheiro perfeito. Irradiava simpatia, como no derradeiro
retrato que lhe ficou e a que minha imaginagdo da colorido. O sorriso claro, as barbas de
prata, a face morena, a casaca verde e os bordados de ouro do farddo de senador. (Nava
1974, p. 173)
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Boursier (2002) ressaltou o interesse humano por vestigios do passado, por objetos
ocasionalmente sacralizados e transformados em reliquias por opera¢cdes museoldgicas,
genealdgicas e arqueoldgicas, por investigaces sobre origens, raizes e pesquisas guiadas
por um principio de autonomia que supde encontrar em arquivos de procedéncia diversa
o trago norteador “para ancorar em um territério e remontar a uma filiagdo”. Por exemplo,
a tendéncia atual de patrimonializacéo, exercida por meio de operacdes de classificagéo
de vestigios, selecionando o que deve ser descartado e preservado, exprimiria a nostalgia
de um mundo perdido. Esta tendéncia associa as no¢oes de trago, luto e heranca, como
no trecho sobre a matriarca Dona Lourenga Maria de Abreu e Melo, descendente de “[...]

fidalgos que se consideravam genuinamente portugueses e fiéis vassalos da metrépole”:

Esse gosto pelas arvores de costado, dela e de seu sobrinho, repontou em sua neta Dona
Joana Carolina Pinto Coelho, em sua bisneta Dona Horténsia Natalina Jaguaribe de
Alencar, em mim, seu tataraneto, e eu a vejo dando outro broto na curiosidade de minha
sobrinha Maria Beatriz Flores Nava. Somos os arquivistas da familia. Sé que este
conhecimento que eu cultivo do ponto de vista da zootecnia e da fuga para o convivio dos
mortos, resultava em orgulho e prosapia no entendimento de Dona Lourenca Maria de
Abreu e Melo. (...) Os casamentos das filhas e dos filhos eram todos escolhidos por ela.
(...) Assim foi organizando enlaces, fazendo aliangas, somando fortunas, mantendo puro o
sangue que ela considerava o mais limpo de Minas. Até que era. (Nava 1974, pp. 162-163)

A “fuga para o convivio dos mortos” é um dos argumentos motrizes da composicao
das Memorias e do roteiro de leitura que confere sentido a citagdo de uma obra de arte.
Esta preencheria as lacunas deixadas pelas contradi¢Ges, incongruéncias e omissdes da
mem@ria ao tentar reconstituir o passado, legando a imaginacdo estimulos para apreendé-
lo por meio de outra linguagem, ndo apenas a visual, mas aquela que expressa através do
inconsciente vislumbres poéticos do mundo real. Neste trecho, a descri¢do onirica repleta
de sinestesias culmina na referéncia a Le cheval blanc (1898), de Paul Gauguin (Fig. 1):

Somos agora trés adolescentes vivendo os banhos salinos que ouvi narrar a Ennes de Souza.
Fugas ladeira abaixo até o varadouro de canoas de pesca, a praia idilica e pobre, as gaivotas
e as tapenas, nuvens de borboletas caindo nas ondas como flores que despencam, o mar
todo crespo, amargo ao gosto, ardendo nos olhos do mergulhador. (...) Foi sonho ou tinha
mesmo aqui aquela saia branca arregacada e aquela pele escura? Visdo fugindo cheia de
risos e se escondendo entre os verdes, 0s azuis, as folhas, os galhos, o potro vermelho e 0
cavalo branco da paisagem de Gauguin. (Nava 1974, pp. 22-23)
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Figura 1. Le cheval blanc (1898), de Paul Gauguin.
Fonte: Wikipedia Commons

Nava (1974, p. 22) reconstitui cenas por “tragos” de memorias de outras pessoas, pelo
trabalho da memoria voluntéria e dados historicos, particularmente nesse caso, com
relatos da literatura de viagem do século XIX: “[...] vindas da missa de Sao Tiago, de Sao
Pantaledo, da Catedral, passam as mulatas, caboclas, negras e puris descritas pelo
viajante”. Henry Koster, Louis Francois de Tollenare e Johan Moritz Rugendas sdo fontes
provaveis, além de Alcide Dessalines d’Orbigny, que descreveu, com mentalidade
europeia, a urbanizacdo de Ouro Preto e Sdo Luis do Maranhdo (Freyre 1996, p. 301).

A descricdo dos “banhos salinos” ¢ também compdsito do trabalho da imaginagao:
“Essa sempre procrastinada viagem, se nao a faco com o corpo, realizo em imaginagao.
Desde menino, quando, de tanto ouvir falar em Ceard e Maranhdo, eu enchia cadernos e
cadernos de desenho” e fruto da memoria associativa — ambas fazem pensar na concegéo

bergsoniana de tempo, em que passado, presente e futuro se encontram-amalgamados:

[...] quando certos sons, certas silabas e certos nomes magicos abrem para mim os caminhos
do oceano. llha, rei, Sdo Luis Rei. Ou entdo, mar, amar, aranha, arranhao, que sempre se
entrelagam e emaranham na graca da palavra Maranhdo. E mais a sombra de Sinha Graca
que, menino, eu vi passar toda de negro. E ainda, Heréclito Graca, Graga Aranha... Quando
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tudo isso me da a chave dos mares, vou ter inevitavelmente as baias de Sdo Marcos e de
S&0o José e com meu companheiro de curso, Roberto Avé-Lallemant, chego a Sdo Luis (que
ele chamou de resplandecente e achou parecida com Funchal) naquele ano de 1859 —
guando ela era a quarta cidade do Brasil, quando meu avd e Toté Ennes adolesciam e
guando eu ndo tinha idade na antecipacdo do Tempo. (Nava 1974, p. 22)

A expressdo “chave dos mares” tem a mesma mensagem de “chaves da memoria”.
Tais chaves revestem-se de muitas formas, uma delas € a influéncia do belo na experiéncia
concreta, na subjetividade e na lembranga. A cena dos “banhos salinos” recorda a poesia
simbolista nao sé na ideia de movimento de “fugas ladeira abaixo”’; nas imagens repletas

2 6 2 ¢

de sugestdes da “praia idilica e pobre”, com “gaivotas”, “tapenas”, “nuvens de borboletas
caindo nas ondas como flores que despencam”; na mescla de impressdes sensoriais: “mar
todo crespo, amargo ao gosto, ardendo nos olhos do mergulhador”; na alusdo as cores,
“saia branca” e “pele escura”, “os verdes”, “os azuis”, “o potro vermelho e o cavalo
branco”; no tom de devaneio e fantasia da “Visao fugindo cheia de risos e se escondendo”.

O excerto vincula-se a leitura proustiana da questdo da memoria associativa na
poesia simbolista. Segundo Cocking (1982, p. 91), a obra de Proust ilustra uma nova fase
da literatura, conferindo inteligéncia lGcida ao inventario de sensacfes e emogdes que
impregnou as manifestacGes artisticas durante 0 Romantismo e o Simbolismo.

Meyers (1972, p. 377) encontrou semelhangas entre o pensamento de Proust e John
Ruskin relativas a questdo do belo. O ponto de partida da filosofia estética de Ruskin,
escreveu Proust, foi avaliar a beleza ndo apenas como objeto de deleite, e sim na ace¢do
de uma realidade infinitamente mais importante que a vida em si mesma. A anélise de
Proust sobre Ruskin aplicar-se-ia a sua prépria filosofia, precisamente quanto a
manifesta¢do da beleza na arte ser mais “real” do que na vida. Por essa razdo, analogias
estéticas e comparacdes com obras de arte enriqueceriam a visao do que parece banal no
cotidiano. Rivalizando com a literatura, a arte tem o poder de colocar a vida em relevo,
de esclarecer 0 vago e apreender com originalidade o familiar. Meyers cita a defini¢do de
Proust para a realidade, como certa relacdo entre sensagdes e memorias: o melhor modo
de realcar essa realidade é induzir as sensac¢fes imediatas do presente a ganharem maior
significado, entrelacando-as a memorias do passado por meio de analogias estéticas.

Nava explora esse aspeto do sistema mnemonico literario de Proust realgando a
linguagem, tornando-a mais sugestiva e poética. Neste excerto sobre Dona Ana Candida
Pamplona da Silva Nava, o climax da gradacdo conduz a figura central de O nascimento
de Vénus (1484-1486): “Minha avo era linda. Linda de pele, linda de dentes, de cabelos,

de corpo e do airoso porte. Linda — do pescogo serpentino como o da Simonetta Vespucia
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do quadro de Sandro Botticelli” e de “[...] enormes olhos verdes (...) esmeraldinos (...)
cheios das sugestdes das coisas curvas e infinitas, lembrando a placidez das noites de lua
e a distancia de calmos mares” (Nava 1974, p. 31). A beleza seria uma chave para
examinar, “dar colorido” e tornar mais precisos os “contornos das imagens” e retratos do
passado.

Atraveés de numerosas alusdes especificas, esclareceu Meyers (1972, p. 377), Proust
evidencia quais imagens visuais tinha em mente ao fazer essas analogias, visualizagoes
construidas a partir de pinturas que ele conhecia bem e determinadas por suas impressoes
e memorias de tais obras. Por conseguinte, ler o texto de Proust requer memdria precisa
e saber especializado, ou seja, um leitor mais culto e cuidadoso. Reproduzir as pinturas
visualmente, descrevé-las verbalmente e interpreta-las iconograficamente seria um modo
do leitor buscar a correspondéncia ideal entre as imagens visuais que se formam na mente
durante a leitura e aquelas referidas por Proust no trabalho de escrita. E assim que se deve
pensar a conexdo entre as referéncias feitas, respetivamente, em Bau de 0ssos e O cirio
perfeito a historia de Nastagio degli Onesti (Fig. 2). Na primeira mencdo, a referéncia
conjuga-se as historias da esposa do rei Acab e da vilva do rei de Juda na tragédia de

Racine:

A mesma angustia que senti anos depois, no Museu do Prado, diante de trés quadros em
série, mostrando a histéria de Nastagio degli Onesti. L4 vai a pobre vitima, toda nua,
perseguida pelos cdes e que, despedacada por eles, revive sem laceragOes, para outra vez
ser perseguida, mordida, rasgada pelos mastins e sempre ressuscitar inteira para,
novamente, ser filada e ainda feita em postas pela matilha furiosa. O suplicio de Jezabel foi
menor e mais tarde, na aula de francés do Pedro Il, aprendendo a Athalie no Théatre
Classique, eu padecia menos — que ela s6 morria uma vez aos dentes da cachorrada. (Nava
1974, p. 353)

Vocé conhece? A histdria de Nastagio degli Onesti. E de Bocaccio e foi iluminada em
alegorias fulgurantes por Botticelli. Eu vi elas todas no Museu do Prado. A moca tinha sido
condenada a ser devorada por mastinos furiosos — eternamente. (...) A historia de Nastagio
degli Onesti inspirou minha alegoria do remorso e como ele me consome, me queima, me
faz vomitar. (Nava 1983, pp. 558-559)

Proust examinava cuidadosamente as pinturas que usava como fonte de inspiracéo.
Esse “material bruto” era transformado por sua imaginagdo, da mesma maneira, segundo
Meyers (1972, p. 378), que ele transformava modelos humanos em criagdes ficcionais.
Nava (1974, p. 240) faz uso desse mesmo processo ao narrar episodios biograficos
reportando-se a legenda, ao maravilhoso, ao mito e a narrativa oral “[...] porque alguns

personagens de suas sagas andavam envultados em [pessoas] conhecidas de Juiz de Fora”.
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Figura 2. A histéria de Nastagio degli Onesti (1483), de Sandro Botticelli. Cena I: O encontro
com os amaldicoados na floresta de pinheiros.
Fonte: Wikipedia Commons

Para o memorialista: “Os mortos... Suas casas mortas... Parece impossivel sua
evocacao completa porque de coisas e pessoas s6 ficavam lembrancas fragmentarias.
Entretanto, pode-se tentar a recomposi¢éo de um grupo familiar desaparecido” (idem, p.
40) — e nesses casos, partia de criacdes artisticas e ficcionais para dar vida a modelos

humanos:

Da casa de meu Pai, na Rua do Comércio e do seu sobrado a Rua do Imperador, ndo tenho
sendo a impressdo renovada e sempre atual de duas fotografias amareladas. (...) Na da
segunda, meu Pai, minha Mae, e outros figurantes surgem na janela de cima numa
composicio de pessoas, de gradis e portadas que lembra Le Balcon de Edouard Manet.
(Nava 1974, p. 234)

A casa, derrubada, persiste intacta dentro de mim e ainda mais, reforcada pela presenca de
novos moradores. O engenheiro Jorge Carvalho, sua mulher Luisa, sua criada Juliana, D.
Felicidade e o Conselheiro Acéacio. Porque quando li O Primo Basilio, cologuei a ficcdo
queiroziana na Rua Direita 142 e jamais pude escapar desse sortilégio nas releituras. As
salas se adaptavam perfeitamente a descricdo do livro e os desabafos do Jorge com o
Sebastido eram no escritério de meu Pai; D. Felicidade, o Conselheiro, Julido e o
Ernestinho tomavam cha na nossa sala de jantar, na nossa louca; Juliana recebia as
cartasinhas no alto de nossa escada. Luisa morreu no quarto de minha Mae. (Nava 1974,
p. 238, grifo do autor)

Na referéncia de Swann a Caridade (1304-1306) de Giotto, observou Cocking
(1982, p. 136), a imagem da criada Frangoise reconstroi com tamanha preciséo a pintura,
que alguém poderia argumentar que esse retrato ostensivo de uma pessoa real ndo iria

além de uma burlesca descricdo do afresco, feita por um observador perspicaz. Proust ndo
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falha ingenuamente em reconhecer o simbolismo e a magnitude da obra, feito 0 jovem
Marcel, mas deliberadamente pde de lado entendimento e percecdo a fim de explorar com
humor o mesmo estado de expectativa que impediu Marcel de fazer um julgamento da
obra antes de Swann Ihe explicar o significado do afresco e como olhar para ele. Nava

usa uma imagem cara a Proust, a da catedral, para orientar o olhar do leitor das Memorias:

Com mdo paciente vamos compondo o puzzle de uma paisagem que é impossivel completar
porgue as pecas que faltam deixam buracos nos céus, hiatos nas aguas, rombos nos sorrisos,
furos nas silhuetas interrompidas e nos peitos que se abrem no vacuo — como vitrais
fraturados (onde no burel de um santo vemos — la fora! — céus profundos, arvores
ramalhando ao vento, aviGes, nuvens e aves fugindo), como aqueles recortes que suprimem
os limites do real e do irreal nas telas oniricas de Salvador Dali. (Nava 1974, p. 41)

Nora (1989, p. 15) afirmou que a dissolucdo da memdria historica multiplicou o
namero de memdrias privadas. Um dos custos da metamorfose historica da memoria tem
sido a abrangente preocupacdo com a psicologia individual da rememoragdo. Ambos 0s
fendmenos estdo de tal modo ligados que seria dificil compara-los, ignorando sua exata
coincidéncia. No final do século XIX, quando se fez sentir o decisivo golpe no equilibrio
tradicional — a desintegracdo de um mundo rural — a memoria assume posicdo central,
com Bergson, no pensamento filosofico; com Freud, no cerne da psicologia da
personalidade e, com Proust, no coracao da literatura autobiografica. Com Freud e Proust
estabeleceram-se aqueles dois espacos intimos e ainda universais da memdria, a cena
priméaria e a celebrada petite Madeleine. A transformacdo da memoria implicaria certa
alteracdo categérica do historico ao psicolégico, do social ao individual, da mensagem
objetiva a rececdo subjetiva, da repeticdo a rememoracao. A psicologizacdo da memaria
contemporanea pressuporia nova economia da identidade, do mecanismo da memoria e
da relevancia do passado. Nesse sentido, “compondo o puzzle de uma paisagem que é
impossivel completar”, a percecao subjetiva da arte, participe da memoria associativa, €

o0 dado historico acessivel & memdria voluntéaria podem ser entrelagados por analogias:

Para recompor o0s quadros de minha familia paterna tenho o que ouvi de minha avd, de
meus tios-avos ltriclio e Marout, das irmds de meu Pai, de algumas primas mais velhas.
Uns retratos. Umas folhas de receituario de meu primo Carlos Feijé da Costa Ribeiro, com
genealogias registradas por ele. Cartas. Cadernos de datas de meu avd Pedro da Silva Nava
e de meu tio Anténio Salles. Notas diérias da mulher deste, Alice. (Nava 1974, p. 41)

Bousier (2002) atribuiu aos tracos a capacidade de reverter o oblivio, comparando-
o0s a geleiras erraticas e morainas glaciares que, abandonadas pela retirada da neve devido

ao aquecimento climatico, indicam o avango maximo do gelo, em cujo nucleo é possivel
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reencontrar marcas deixadas no ambiente pela vegetagéo, clima e atividade humana. As
amostras colhidas permitem remontar no tempo gracas a memoria do gelo que aprisionou
o0 pélen, os metais, as repercussdes radioativas, 0s compostos quimicos, etc. Assim, o gelo
gera um arquivo em senso estrito, segundo a defini¢do dos historiadores. Nesta passagem,
0 pavimento e 0s mosaicos da Basilica de Sdo Marcos sdo tracos evocativos do sobrado
da avé materna, em Fortaleza. A percecao sensorial atuaria como o fator de aquecimento

em relacéo ao arquivo mnemonico ‘descongelado’ durante a contemplacéo da Basilica:

Anos depois tive a mesma inseguranca em Veneza, caminhando no pavimento de Sdo
Marcos — que parece movedico, como se prolongasse a ondulagdo da laguna. Tive ai
estranha impressdo. Olhava os mosaicos da cupula e as figuras da “Ascensdo” me faziam

pensar em Dona Nanoca. A “Historia de Sdo Marcos”, a “Gléria do Paraiso”, o

“Julgamento Final”, e lembrava o Ceara. A “Pala d’Oro”; e ocorria-me a reverberacgéo das

areias do Mucuripe. Parado, eu estava em Veneza. Se comegava a andar, sentia-me em

Fortaleza. (Nava 1974, pp. 44-45)

Nava também relaciona a memoria da arte aos ‘lugares da memoria’: “Pisa, com
seu Cemitério, onde o mestre do afresco do ‘Triunfo da Morte” aconselhava os viandantes
ao gozo do presente precario” (idem, p. 60), no caso, provavel alusdo a morte precoce do
avo paterno, aos 37 anos, a 1 de junho de 1880, portanto, cinco anos ap0s a primavera em
que visitou “As paisagens onde as colinas eram do Ghirlandaio, os loureiros do Perugino,
os ciprestes de Gionanni Bellini e os cursos-d’agua — todos afluentes do que serpenteia
entre as ravinas que Leonardo p0s atras da Gioconda” (idem, p. 61).

Certa passagem biografica pode conter varias referéncias as artes relativas a mesma
pessoa, sinalizando etapas da vida, mudancas e tracos pessoais. Nava faz cada retrato
dedicado ao avo paterno sintetizar um episddio biografico: do “rapaz de 18 a vinte anos,
cabeleira a Castro Alves”, a “[...] figura daquele Rodolfo Valentino que subiu aos céus
da Broadway pelos 20 — substituindo-se o ar bandalho e ltbrico da fisionomia deste por
uma expressao de majestosa calma e de ideal serenidade”, até o dia em que “[...] Pedro
da Silva Nava pesou nos bracos da amada com a violéncia e a densidade marmoreas do
Cristo da Pieta” (idem, 21-77). O trajeto do av0, de casa ao trabalho, torna-se ‘lugar da
memoria’ pela impressionante reconstituicdo histérica do Rio de Janeiro, “[...] se

juntarmos a verdade o verossimil que ndo é sendo um esqueleto de verdade encarnado

pela poesia”, revestindo cada breve memorial ao biografado:

Havia de ter a méascara a um tempo afével e reservada, benevolente e distante dos
staalmeesters do Sindicato dos Teceldes do Rijksmuseum de Amsterddo. Como espelho de
varios lados, outras faces ele deixou: a da inteligéncia e bom convivio, a que se referiam
seus cunhados; a da bondade e docura, que impregnaram sua mulher e filhos; a de sua
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pilhéria rabelaisiana e do seu gosto pela farsa, onde ndo figurava mais como um grave
Rembrandt, mas em que aparecia, junto a seu cumplice Totd Ennes nas cabriolas das
guermesses de Breughel ou das sarabandas tragicomicas de Hyeronimus Bosch. (Nava
1974, p. 67)

Figura 3. Os sindicos da guilda dos fabricantes de tecidos (1662), de Rembrandt.
Fonte: Wikipedia Commons

4. Concluséao

Nava (1974, p. 303) utiliza o “sistema de recuperacao do tempo” ao qual Marcel Proust
“deu forma poética decisiva e lancinante” ao perscrutar o passado, “os mortos” e as
lembrancas desencadeadas pela memoria associativa, cujo mecanismo de ignicdo pode
ser “redescoberto”: “Todo mundo tem sua madeleine, num cheiro, num gosto, numa cor,
numa releitura”, assim, a recordacdo depurada por meio da obra de arte nesse “[...]
processo de utilizacdo da lembranca (...) tem algo da violéncia e da subitaneidade de uma
explosdo, mas é justamente 0 seu contrario, porque concentra por precipitacdo e suscita
crioscopicamente o passado diluido — doravante irresgatavel e incorruptivel.” A memoria
associativa e a memdria voluntaria tém multiplos recursos para lidar com tracgos, vestigios
materiais e imateriais, cuja dinamica € similar a das “[...] chaves da memoria que serviram

ao nosso Machado, a Gérard de Nerval, a Chateaubriand, a Baudelaire, a Proust” e Nava.
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O espago ¢ uma das chaves que levam até “os mortos”, por exemplo, ao refazer o
“tracado” das dguas do Rio Comprido, vindo de “encostas doces de Santa Teresa, da serra
29 ¢

da Lagoinha, das escarpas do Corcovado”, “ali onde erigiram o Largo do Rio Comprido”,

unindo referéncias geogréficas, toponimicas, biograficas, histdricas e autobiograficas:

Vinha primeiro a curva cujo apex estd na atual juncdo de Campos da Paz e Ambiré
Cavalcanti. Aquela ja foi s6 da Paz e terminava ali. Depois prolongaram-na até Paulo de
Frontin, trocaram seu nome para Dr. Costa Ferraz e, quando este médico foi esquecido,
pelo de seu colega Campos da Paz — Artur Fernandes Campos da Paz, professor da
Faculdade, abolicionista, republicano, antimilitarista e adverséario de Floriano, que o
perseguiu e desterrou para 0 Amazonas. Conserva a designacdo e vai fazendo lembrar
outros Campos da Paz, os trés Manoel Venancio, também médicos, o av6 (amigo de meu
Pai), o filho, o neto (meus amigos), todos mortos... (Nava 1974, p. 299)

Os retratos de Simonetta Vespucci e dos sindicos da guilda dos fabricantes de
tecidos encerram padrdes estéticos de uma era. Segundo Cho (2012, p. 9), ideais de beleza
representados nas artes, literatura e outras midias produziriam uma imagem do belo
dissociada do modelo ou personalidade histdrica original. A imagem criada na mente do
publico absorve fragmentos de emocdes pessoais e ganha forma ao evocar experiéncias,
memorias e sentimentos tornados alvo ou objeto de autoprojecdo emocional.

Assman (2011, p. 345) ponderou que Simdnides, o legendario patrono da arte da
memoria, podia identificar os mortos apds o colapso do telhado em um banquete por
recordar a posic¢ao dos convivas antes do desastre, mas os “artistas da memoria” do século
XX acham-se em situacdo diversa. Eles chegam a cena apds o desastre, e ndo ha forma
de arte concebivel que estenda uma ponte entre passado e presente. Nao Ihes resta nada
por reconstruir — tudo o que tém a fazer é coletar, arranjar e preservar fragmentos
dispersos de reliquias. Em vez de documentar, com seu trabalho, o poder da memdria
para transcender a morte, preferem destinar-se as tarefas de mensurar e registrar perdas.

Efetuando-as, Nava deixou nas Memorias retrato evocativo da imagem de Simoénides:

No que ninguém podia com o Itriclio era na memoria (...). Pois era também dotado de uma
intuicdo mais que proustiana (...) porque tocava as raias da adivinhag&o e da clarividéncia.
(...) Uma prova de sua vidéncia ele a deu quando, depois de longa conversa sobre a Morte,
num jovial almoco de aniversério (...) ele concentrou-se e anunciou (...) até a ordem em
que se processaria 0 encontro de cada um [dos convivas a mesa] com a Dama Esfaimada.
(...) E foi dito e feito... A previsdo foi sendo repetida em tom de pilhéria (...) virou tabu e
ninguém mais falou no assunto. (Nava 1974, p. 47-57)

Aceitar o lugar da Morte nesse banquete ¢ um dos desafios da ‘arte da memoria’.
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Taking the whole European Union (EU) as background, the present study discusses the way a
corpus of English language media articles has represented the 2009-2016 crisis and austerity
policies in Poland and Portugal, the home countries of the authors. The selected corpus comprises
68 articles from mainstream English language media, namely the newspapers The Financial
Times, The Guardian, The New York Times, The Wall Street Journal and the economics magazine
The Economist. The theoretical framework draws on the Bakhtinian notions of polyphony and
heteroglossia, as well as on Gramsci's theory of hegemony. It thus juxtaposes and interprets the
different voices and conflicting meanings within crisis discourses, relating them to issues of
power and ideology. The Conclusion shows that despite rhetorical diversity, common politically
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Keywords: Hegemony. Heteroglossia. Polyphony. European Union.

Tomando toda a Unido Europeia (UE) como pano de fundo, o presente estudo discute a forma
como um corpus de artigos de media em lingua inglesa retrataram a crise e as politicas de
austeridade que entre 2009 e 2016 afetaram a Polonia e Portugal, os paises de origem dos autores.
O corpus selecionado compreende 68 artigos de media de referéncia em lingua inglesa,
nomeadamente os jornais The Financial Times, The Guardian, The Wall Street Journal ¢ a revista
de economia, The Economist. O enquadramento tedrico apoia-se nos conceitos bakhtinianos de
polifonia e heterogldssia, assim como na teoria da hegemonia de Gramsci. Assim, justapde e
interpreta as diferentes vozes e significados discordantes presentes nos discursos sobre a crise,
relacionando-os com questdes de poder e ideologia. A conclusdo mostra que, apesar da
diversidade retorica, se identificaram vozes comuns politicamente contingentes, as quais
sustentam os discursos dominantes sobre a crise nestes dois paises da Unido Europeia, geografica
e economicamente distantes entre si.

Palavras-chave: Hegemonia. Heteroglossia. Polifonia. Unido Europeia.

* Centro de Estudos Humanisticos (CEHUM) - Universidade do Minho, Portugal.

** Institute of English Studies — Jagiellonian University, Krakéw, Poland.



200 GEORGINA ABREU | MARCIN KLEBAN

1. Introduction

The present study discusses the way a corpus of English language media articles
represents the 2009-2016 crisis and austerity in Poland and Portugal, the home countries
of the authors. Analysing the media narrations of crisis affords an insight into the forces
that drive democracies. Within this process, a special role is ascribed to the English
language mainstream media, whose influence shapes public opinion on a global scale.

The current literature on English language media coverage of the European crisis
has contemplated various approaches: 1) focusing on single cases such as that of Greece
(e.g., Lampropoulou 2014), ii) focusing on the whole bunch of Southern European
countries (e.g., Bickens et al. 2014), and 1iii) juxtaposing the crisis narrations in the
English language press (and other national press concerning the countries of southern
Europe) with those from the well-established and prosperous economies of the West and
North of the EU (e.g., Arrese & Vara-Miguel 2016). However, to the best of our
knowledge, there is a dearth of articles which compare the English language media crisis
narrations about a country hit by crisis and austerity (Portugal) and a so-called new EU
member state (Poland). The comparison now pursued highlights the plurality of the
manifestations and representations of crisis in these two countries, while it simultaneously
reveals the existence of a common dominant discourse.

Hence the need for an analytic framework that interprets the plurality of media crisis
discourses and the unequal status of that plurality. We argue that Mikhail Bakhtin’s
dialogical principle, fused in the concepts of ‘polyphony’ and ‘heteroglossia’, combined
with Antonio Gramsci's theory of hegemony may contribute to the understanding of the
relationships between media discourse and political and cultural domination. In his essay
“Discourse in the Novel”, Bakhtin (1981, pp. 259-269) postulates that, being “a social
phenomenon”, verbal discourse is oriented towards dialogism. This principle claims that
all meaning is relative, in the sense that it is the result of the relation between two bodies,
be they physical, political or ideological (Holquist 2002, p. 20).

The concept of ‘heteroglossia’, understood as the presence of double-voiced
discourse (two voices, two worldviews), relates the multiplicity of discursive forces to
the socio-ideological context and views this relationship as a characteristic of the social
and historical world. The concept of ‘polyphony’, developed in the context of
Dostoevsky’s work, is conceived as “the ultimate dialogicality” (Bakhtin 1984, p. 18).
Bakhtin’s philosophy of language therefore provides a strong theoretical basis for the
characterization of the dialogical, even conflictual, nature of discourse (Bakhtin 1981, p.
272). However, as Bakhtin’s dialogical principle presupposes a plurality of equally
authoritative ideological positions, we have looked elsewhere for explaining discursive
dominance.

We found in Gramsci’s theory of hegemony a valid contribution for explaining the
existence and persistence of a certain type of crisis discourse in the media. Gramsci stated
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that political rule is not based on force or money alone, but also on the power of ideas
(Gramsci 1989, pp. 113-119). Gramsci thus draws attention to the process through which
meaning is produced and reproduced in society and how ideational structures play at a
given time and shape power relations (Lears 1985, pp. 567-593).

In this dynamic, the discourse and the rhetorical strategies used by a dominant group
are central elements in cementing its hegemony. This does not mean that the dominant
discourse and its rhetorical strategies need to be authoritative and monological. They may
be heteroglot and allow the formulation of oppositional discourses, but these are often
enclaved in specialized publications directed at minority, elite publics. This shields them
from public debate and contestation, which usually works to the advantage of the
dominant groups, as argued by Fraser (1990, p. 73). By offering an interpretation for the
seemingly incongruous polyphony of economic, political and social emanations of crisis
in Poland and Portugal, we believe we can shed yet another light on the issues in question.

Hence, we begin by briefly characterizing the concept of austerity and its main
rhetorical and ideational emanations. Following that we examine 68 English language
media articles devoted to narrating the crisis in both countries. Because of the specific
manifestations of crisis and its diverse characteristics, we have divided this discussion
into two parts: the first one discusses the relevant discourses concerning Poland, whilst
in the second part we discuss the narrations concerning Portugal.

The data corpus was selected using the ProQuest and LexisNexis databases. The
Financial Times (FT), The Guardian, The New York Times (NYT), The Wall Street Journal
(WSJ) and The Economist were preselected for the analysis. The query terms used to find
the articles included the keywords ‘crisis + Portugal’, ‘austerity + Portugal” and ‘crisis +
Poland’.

Due to the different watershed moments in the history of the events related to the
crisis (the birth of the ‘green island’ metaphor in Poland and the arrival of the Troika in
Portugal), the time brackets chosen for the articles related to Poland included the years
2009-2016, and for Portugal 2011-2016. The focus of our analysis lies on the decisions
made by the authors of the selected articles. Specifically, we identify the overarching
metaphors the authors use in order to weave the narrations of crisis and austerity and the
types of data used for argumentation (e.g., quantitative reports or personal narrations).

In the Conclusion, we focus on the identification and interpretation of both the
diverse and the common to both countries politically contingent voices which underpin
the discourses dominating the narrations of crisis in Poland and Portugal.

2. Austerity — the leaden years

Having the iconic 25" April Bridge over the Tagus in the background, Paul Krugman,
2008 Nobel Prize in economics, gave an interview with the Portuguese TV station SIC
Noticias on May 4, 2016. In this interview he discussed the state of the European economy
and declared his support to the efforts of the government in loosening the harsh austerity
measures imposed on the country since 2011: “I should argue very strongly that the
Commission should let Portugal experiment. (...) You do not have to be imposing harsh,
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harsh measures constantly. (...) The European Commission should chill out a bit”
(Krugman 2016).

One of the most persistent critics of austerity, Krugman used phrases such as
“strictness of the rules” and “imposing, harsh, harsh measures constantly” to criticise the
economic orthodoxy of fiscal consolidation and structural reforms that has reigned over
Europe from 2010 onwards. This economic orthodoxy is known as ‘austerity’. How did
it become dominant in Europe, especially in the EU? Through the effective construction
of an ideologic-rhetorical edifice, a whole vision of the world characterized by the
renunciation to an optimistic view of the future, as Hay and Rosamond (2002) claim.

The ideologic-rhetorical edifice of austerity is built by a type of discourse that does
not allow alternative explanations for the crisis. It does not recognize other perspectives
or other voices. The power to mean is monopolized. In such a world, the crisis in Europe
is not about the banking system, or the design of the euro itself. It is all about profligacy,
about living beyond one's means, about accumulating extensive debt. The subliminal idea
is that the debt crises or public-sector budgetary crises of some euro zone countries are
the consequence of their own excesses, of their wasteful behaviour. This type of moral
message, which sees pain as redemptive, gives credence to the austerity discourse.

Another characteristic of the discourse of austerity is the transformation of
otherwise unacceptable policy measures into coherent, irrefutable common-sense
necessities. Who is going to argue against the decency of “sticking to the rules” everyone
has agreed on, or against the need to foster “confidence”, “credibility”, and the “long-
term sustainability of public finances”? The advocates of austerity have been construing
this rhetorical edifice since 2010, with Olympic disregard for opposition and the English-
language media has been one of their main stages.

Finally, this power to define the crisis, its causes and the remedies proposed to solve
it, is reinforced by the preferential access to the media by the advocates of austerity. The
capacity of discourse access is a primary condition for the manufacture of the consent
necessary to their exercise of power and dominance (Van Dijk 1996, p. 102).

3. English language media narrations of the economic situation in Poland

Stories matter because they express the diversity and plurality of voices in society.
Adopting this Bakhtinian perspective, we argue that the stories of the socio-economic
situation in Poland between 2009 and 2016, voiced in English language economic media,
reflect a polyphony of voices: their authors’, and their employing organizations’, as well
as political ideologies. But stories also matter because they direct and disseminate the
ideas of a dominant group, thus building the consensus necessary to its dominance. In this
vein, we observe that the dialogue represented in the English media narrations of
crisis/austerity in Poland echoes the discourse of neoliberalism.

The dominant/hegemonic character of this discourse is best evidenced by the
striking confluence of its rhetoric in narratives stemming from the most diverse centres
of democracy. In the present case, it becomes apparent that the Polish government not
only resorted to arguments very similar to those used by the English mainstream media,

DIACRITICA Vol. 33, n.° 1, 20019, p. 199-219. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.476



CRISIS DISCOURSES: POLAND AND PORTUGAL IN ENGLISH LANGUAGE MEDIA 203

but also used these media to relay its own narrative of the crisis. In fact, the rhetoric of
both the neoliberal Polish government and of the mainstream neoliberal media had been
spinning a yarn of thriving economy and success. In his response to the opposition parties,
which noted the contrast between the official upbeat mood and the announced rise of the
value-added tax (VAT), Prime Minister Donald Tusk said that Poland “is unconditionally,
everywhere in the world, pointed to as the only optimistic example in Europe of how to
tackle the crisis” (“Tusk na zarzuty PiS...” [Tusk to Law and Justice’s (PiS)
accusations...]).

The neoliberal, hegemonic English language media narrations of the economic
situation in which Poland found itself within the discussed time span use rhetorical
strategies of three principal types. The first category of texts — those which could be
labelled as success stories — includes the articles which accentuate the free market
transformation and praise the effects of the neoliberal agenda, pursued by the government
until 2015. The second category of texts, while still painting a positive picture of Poland’s
economy, discerns flaws and pitfalls in its construction. The third group of texts gives
voice to the social problems which continued to plague Poland in the times of the
European crisis. However, this criticism of the neoliberal positions does not entail a head-
on confrontation. It merely signals the need to deal with the social costs of the chosen
political trajectory.

Sometimes, the diverse crisis narratives conveniently converge on a single story
used to provide a justification for actions and ideological positions. The success of the
Polish economy as an overachiever of liberalism was juxtaposed against the picture of
ailing European economies in the metaphor of a ‘green island’, which depicted Poland as
the only country on the map of the European economy to have avoided recession. The
then finance minister Rostowski wove a similar tale in The Wall Street Journal. He
defined Poland’s economic success based on the country’s GDP growth figure, which
doubled over the period of 20 years from the beginning of the systemic changes after the
fall of communism in 1989. He argued that the reason why Poland weathered the global
crisis could be ascribed to its economic and institutional resilience and well-designed
economic policies.

At the beginning of the second decade of the twenty-first century the media
continued to reproduce the hegemonic discourse by praising the state of the Polish
economy and emphasizing the positive growth and the generally good status of the public
finances. Borger and Pidd in The Guardian state that “Poland is currently enjoying its
second [after the early years of transformation] economic miracle”. The Economist
(“Mapping Europe's debt, jobs and growth worries”) notes that Poland was the only
country to record positive growth. In the same year The New York Times painted a very
optimistic picture of the Polish economy against the background of the largely weakening
Eurozone, by claiming that Poland has “one of the fastest growing economies in the
European Union” (Ewing, Dempsey & Saltmarsh).

The same optimism is voiced in the consecutive years. In an article for The
Financial Times ("’Poland sees uptick in economy as recession fades"’) Jan Cienski states
that, although the industry orders are lower, the wages are growing, and the economy is
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slowly recovering. According to him, Poland is one of “the EU’s strongest performers”.
The Economist (““Well done Warsaw...”) observes that “risk-adjusted returns [for] Polish
government bonds are a better bet than either German bunds or US Treasuries”.

At the time of the European credit crunch, Polish banks were reported to be
performing exceptionally well. The Financial Times’s correspondent Cienski (“Income
increases 40% at Poland's largest bank”) reports that “the net earnings of Polish banks in
2010 rose by 41%”. Some banks even rose by the astounding 400%, such as BRE Bank,
controlled by the German Commerzbank. The Economist (“Growing up fast”)
summarized the gains the Eastern European countries made since joining the EU in 2005.
Poland and Slovakia are named as the leaders of the pack, with gains of over 40% in GDP
per person. Unfortunately, the statistics are not analysed any further.

In the first years of the second decade of the twenty-first century, English language
economic media, while discerning some cracks that may have appeared, still paint a
positive picture of the economy. Sobczyk’s and Wasilewski’s article for The Wall Street
Journal notes that Poland managed to avoid recession, but that in order to keep the deficit
low, the government will have to resort to cutting public expenditure. However, cracks
aside, the English language media echo yet another neoliberal narrative: that of the
explanatory power of macroeconomic indicators, capable of rendering ultimate
descriptions. Indeed, in John Barley’s article for The Wall Street Journal (2011, 21
December) the good condition of the Polish economy is often viewed through the lens of
macroeconomic indices. Although the strategy of explicating complex economic and
social conditions by means of such measurements as the GDP or the inflation index has
been long established in public discourse, it marginalised those voices which put into
question the validity, and sometimes even the reliability, of such instruments, for the
purpose of describing economies.

Indeed, doubts as to the truthfulness of macroeconomic indicators were raised by a
narrow bunch of professionals and economic publications. For example, in their own
study of Argentinian economy and in several other publications (some published as early
as in the 1960’s, e.g., Morgenstern 1963) Cavallo, Cruces and Perez-Truglia (2016)
demonstrate how governments and private companies manipulate macroeconomic indices
to attain political goals. They argue that GDP, unemployment rates or the inflation indices
are not enough to capture the social and economic state of societies and that this state
could not be learnt from the analyses served by the media in focus. Those voices, while
largely ignored by mainstream media, were heard elsewhere. One example is The New
Economic Foundation which in 2015 published a report proposing five alternative
indicators for a modern economy, which include the quality of jobs, wellbeing,
environmental conditions, fairness related to income equality and quality of health
services (Wallis 2016).

The examined media offer a few explanations for the positive state of the Polish
economy at the time of the European crisis. The Economist (“Learning from abroad...”)
provides an explanation of how Poland, who “has been one of the world's great
development success stories”, avoided the crisis. According to the article, the three
reasons were: 1) retaining the national currency and not pegging it to the Euro, 11) western
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investment, and iii) the government’s counter-cyclical fiscal policy. Yet another reason
for the positive growth, according to the media, is the transfers of the EU funds. These
were used to leverage the investment in the country's infrastructure, which helped to boost
the economy. This effect was noted by The Financial Times and is represented by titles
such as this one: “Steady ship remains attractive to foreign direct investment” (Cienski
2010).

However, the upbeat economic narrative reveals its heteroglot nature. Behind the
success story of the Polish economy stand the tales of those who support the economy by
contributing with cheap labour and long working hours. In his article in The Financial
Times, under the very telling title “Poland’s growth defies Eurozone crisis as hard work
pays off”, Cienski (2012) stays upbeat about Poland’s economic strategy of offering
cheap labour and long working hours to foreign concerns who enjoy access to well
qualified workforce. Another part of the success story is narrated from the upmarket
positions. Jack Ewing (‘“Poland skirts Euro zone woes, for now”) in The New York Times
noted that even though the crisis had not affected Poland until that time, it might do so in
the not too distant future. However, for the time being, he focuses his attention on the
luxury investments such as Daniel Libeskind designed skyscrapers in central Warsaw and
luxury car saloons, which spring up in the country's capital.

The New York Times’s Jack Ewing (“Poland finds it’s not immune to Euro crisis”)
observes that the Polish government’s policies aim to elevate the country’s political status
by tightening the bonds with the big neighbour, Germany: “When European leaders
accepted the Nobel Peace Prize on Dec. 10, Mr. Tusk, the Prime Minister, sat next to
Chancellor Angela Merkel of Germany, the most powerful leader in Europe.” This is also
noted by the FT.com, where Cienski (‘“Poles repel fear of Europe’s next recession’)
voices the same sentiment, aptly formulated in the following quotation: “Warsaw’s
ambition is to become Berlin’s indispensable eastern neighbour in the same way that
France is in the west.”

Who gains with this state of affairs is made no secret. A manager of a car parts
company cited in the article for The Financial Times (Cienski, “Poland’s growth defies
Eurozone crisis as hard work pays off”’) makes no bones about his perception of the labour
market in Poland and the advantages for businesses resulting from this state: “Workers in
the rest of Europe are simply lazier,” he says. “Poles work harder than almost anyone else
in the union and they cost less too”. Comparisons with the policies of the countries of the
south are clearly voiced. In The Financial Times Neil Buckley (“Economy: Nation
avoided recession but risks persist”) quotes Andrzej Raczko, the then central bank official
and a former minister of finances: ‘“Poland risks, says Mr Raczko, falling into a trap
similar to Portugal, Italy or Spain, if it allows labour costs to rise without finding new
sources of growth and improving overall productivity”.

Some media, especially The Guardian, notice the dark side of the economic
situation and look behind the veneer of macro economy. However, the hegemonic
narrative of successful neoliberal policies is still noticeable as some of The Guardian’s
publications still uphold the myth of Poland as the ‘green island’ in the sea of European
crisis. One example is Adam Carr’s article, who writes that: “The view from Poland,
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despite popular fears and the prospective hardship to be caused by the government’s fiscal
reforms, is still pretty rosy. Perhaps the Eurozone should take a leaf out of Poland’s book
—if'it’s not too late”. However, most of this English daily’s commentators point to neglect
in social policies, which took a heavy toll on Poles.

The rhetoric of success remains essentially uncontradicted in the polyphonic
narrative generally depicting Poland as a thriving state, albeit facing several setbacks,
which ensue as a result of the chosen developmental trajectory. The Guardian’s Polly
Toynbee notes that the economy did well at the time of crisis, although Poland suffered
from several social issues, including the worrying divisions between the rich and poor,
the relatively low life expectancy or the high levels of child poverty. The article puts the
blame on Poland’s rejection of solidarity, once its trademark, and the adoption of the
liberal economic and social policies: Poland’s welfare state was remade after the end of
communism, with World Bank consultants highly visible, arriving with their neo-
conservative agenda in their briefcases. One unsurprising result is this high level of
inequality (Toynbee).

The Guardian’s commentators call for a correction of the errors caused by
neoliberal policies. The Guardian’s Pyzyk identifies the victims of these policies: the
working class, the young and families. The article called for the Polish government to
rediscover the true meaning of solidarity with the workers, whom the neoliberal
government treated as the enemy. Leszczynski highlights the problems the young have to
struggle with. Due to substandard social services, lack of jobs, unavailable medical care,
expensive housing and the insufficient number of nurseries for children, Poland had one
of the lowest birth rates in the world. Leszczynski concludes that the country is a terrible
job market for the young, who often must work below their qualifications.

The Guardian’s Remi Adekoya aptly summarized the many Poles’ aversion to
neoliberal policies, which explains why so many of them turned their backs on the then
ruling parties in the 2015 elections despite the much-hyped official upbeat rhetoric:

While the West may have considered post-communist Poland a model of free-market
success, many Poles felt marginalised in a society where successive governments espoused
a ‘sink or swim’ attitude towards citizens, irrespective of whether it was the left or the right
in power. Individual success was emphasised above all. (Adekoya 2016)

The criticism towards the so far apparently successful economic policies is also
visible in other English language titles although on a modest scale. The Economist (“The
German Test”) states that Poland “has never been so rich, safe and free”, yet “Poles are
fed up”. The same weekly (‘“Polish protests”) observes that the then government's
procrastination had led to public discontent. Similarly, The Wall Street Journal (Sobczyk)
observes that even though the Prime Minister Tusk “successfully steered Poland through
the global financial crisis”, low pay and tax increases led to popular unrest.

Mass emigration is also seen as a challenge to the economy. The Economist
(“Poland’s emigration headache’) observes that 2.1m Poles are living abroad, most within
Europe. In The Financial Times Cienski (“Poland braced for fresh exodus of young
workers”) concludes that the consequences of emigration are at times dire: children left
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without parents, broken families and alcoholism.

However, before the general elections in 2015 The Financial Times voiced some
sympathy towards the ruling party and its neoliberal policies. In the article titled
“Poland’s success story merits another chapter” (2015) the author stresses that despite the
high unemployment and low wages, the economy grew by 20% in the seven years
preceding the elections. The sentiment towards the hitherto prevailing policies is hardly
veiled: “Poland stands out as one of the EU’s brighter success stories. It is in no one’s
interest to change the script”.

With the change of the government in 2015 the media note a turn against the
neoliberal orthodoxy. While some newspapers, such as The Guardian, welcome the
change or at least acquiesce in it, others, such as the more liberal The Financial Times,
The Economist or The Wall Street Journal, clearly voice their discontent. The Guardian’s
Alex Duval Smith notes that although ideological issues such as the attitudes towards
immigration or conservative family life views may have caused the victory of the Law
and Justice party, some voters strongly oppose the liberal economic moves.

In 2016 The Financial Times reports with unease a ‘farewell to neoliberalism’
(“Poland should take care in rebalancing economy”) announced by Poland’s economy
minister Morawiecki in a Polish daily. The article claims that this is alarming news for
international investors, who fear the new policy might lead Poland to repeat Hungary’s
‘mistakes’ of promoting a more nationalistic approach to the economy. In a similar vein,
The Financial Times’s Nick Buckley (“Poland and Hungary seek more control over
companies”) observes that Polish and Hungarian governments seek to secure national
economies by nationalizing banks, introducing taxes on retail, banks, and the energy
sectors.

The aversion to the abandonment of the neoliberal course in the economy is well
illustrated by the title of the article in The Economist “Big, bad Visegrad” (2016) which
criticizes the ‘illiberal agenda’ of the four countries. 7he Economist makes no bones about
its negative assessment of the political shift. In the article entitled “For our freedom and
yours” (2016) they criticize the pro-social moves of the new Polish government and
especially the “fiscal pledges, including a generous child-benefit payment and a plan to
cut the retirement age”. The Wall Street Journal’s article (Rohac 2016) formulates a
warning for Poland against the adoption of illiberal policies which will result in “declining
stock prices and expectations of further credit-rating downgrades”.

4. Crisis discourses about Portugal

Latest domino to fall victim of austerity politics — this is the image of the Portuguese
government given by Minder and Thomas Jr. in The New York Times of 24 March 2011:

Another European government fell victim to the politics of austerity on Wednesday when
the Prime Minister of Portugal resigned after opposition parties rejected his last-ditch
attempt to push through a package of spending cuts and tax increases.
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The following day, The Financial Times takes the same line amidst allusions to the
execrated word — bailout:

No way, Jose. Portugal’s Prime Minister, Jose Socrates, has become the latest political
figure to pay the escalating cost of the Eurozone debt crisis (...). A bail-out of Portugal
looks inevitable (The Eurozone).

This section examines crisis discourses about Portugal published between 2011 —
the first year of the aid programme from the European Commission (EC), the European
Central Bank (ECB) and the International Monetary Fund (IMF) — and 2016. The
examination is anchored in a sample of 37 articles circulated in three mainstream English-
language newspapers — The Financial Times, The New York Times, and The Guardian.
This choice highlights both the discursive polyphony displayed by these news outlets and
the tensions between the discourses. In the case of Portugal, these tensions are polarized
into two fields — the pro-austerity versus the anti-austerity discourses. The former portrays
the crisis through the lens of the financial markets in general and of the lenders, in
particular. The latter focuses on the socio-economic consequences of the crisis and on the
mechanisms that led to it.

The English-language mainstream media was a privileged vehicle for the
dissemination of the pro-austerity crisis discourse, especially the Financial Times. This
was the discourse of the European political elites. Barker ef al. (2011) reported in this
newspaper the warnings of European leaders that Lisbon must pass “the recently rejected
austerity package before they would consider providing rescue loans”. However, the other
newspapers also reflected the preoccupations of EU politicians. Wearden (2011, March
24) wrote in The Guardian that the European Commission President Jose Manuel Barroso
had urged the country to “stick to the latest reforms announced earlier this month”. Castle
(2011, March 26) of The New York Times reported that the German chancellor, Angela
Merkel, and the French president, Nicolas Sarkozy, had called on competing political
parties in Lisbon to commit to tough financial targets, in order to calm the markets.
Merkel further said that “member states face many years of work to atone for past sins”,
thereby pointing to the road of austerity as the path for correcting fiscal imbalances.

As the prime means of consent manufacturing, ideology is pervasively present in
language (Fairclough 2001, pp. 3-4). Hence the importance of the rhetorical strategies
used in the news coverage. In the case of Portugal, the rhetoric of fear marked the tone,
especially in the Financial Times. Expressions such as ‘political crisis’, ‘political
instability’, ‘on brink’, ‘debt crisis’ made the daily headlines in The Financial Times:
“Portugal crisis threatens snap poll” (Wise 2011, March 23); “Lisbon government teeters
on brink” (Spiegel & Wise 2011, March 23); “Lisbon nears bail-out amid political crisis”
(Wise 2011, March 24). “Portugal vote puts investors on the defensive” (Smith 2011,
March 24); “Euro shrugs off Portugal woes” (Garnham 2011, March 25); “S&P cuts
ratings of Portugal’s top five bonds” (Wise 2011, March 29); “Portugal and Greece
downgraded” (Hope, Oakley & Wise 2011, March 30); “Lisbon calls early poll as
borrowing costs hit high” (Wise 2011, April 1); “Portugal bond yield nears 10%” (Oakley
& Wise 2011, April 5); “debt downgrade heightens prospect of Portugal bail-out” (Oakley
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& Wise 2011, April 6).

The same negativist tenor is found in 7he New York Times’s headlines: “Portugal
edges toward bailout as leader quits” (Minder & Thomas Jr. 2011, March 24); “European
leaders press Portugal on austerity path” (Castle 2011, March 26); “Setbacks in Portugal
and Ireland renew worry over debt crisis” (Thomas Jr. 2011, March 31); “Portugal hit
with new downgrade” (Minder & Saltmarsh 2011, April 5).

In The Guardian, headlines stress the market pressures to accept bailout: “Euro hit
by fears of Portuguese bailout” (Moya 2011, January 11); “Portugal teeters on brink of
bailout” (Wearden 2011, March 24); “Portugal edges closer to bailout after debt
downgrade” (Wearden 2011, April 5); “Portuguese government debt auction raises the
stakes for bailout” (Stewart 2011, April 6); “Portugal bailout ‘inevitable’, says Moody’s”
(Inman 2011, April 6); “Portugal bows to pressure over EU bailout: Fears of fresh debt
crisis in weaker euro countries. Lisbon has to find euros 5bn in repayments this month”
(Elliott, Stewart & Goodley 2011, April 7); “Portugal bailout terms must be strict, EU
finance ministers warn” (Tray 2011, April 8). The ‘rhetoric of fear’, combined with the
analysis of the crisis based on the discussion of macroeconomic indicators that few really
understand reinforces ideas of inevitability and of the need for taking imperative action.
It is the typical ‘totalitarian’, monological discourse.

The anti-austerity discourse, by opposition, cannot be considered monological. It
constantly interacts with the pro-austerity discourse. One can even argue that it only exists
in function of the latter. This aspect is observed in the articles about Portugal. In “Portugal
bailout: rights and wrongs”, Pratley (2011, April 7) questions in the Guardian the
economic rationality of imposing austerity policies to the crisis countries, not just
Portugal: “the idea is gaining ground that piling greater austerity onto Greece, Ireland and
now Portugal is bad economics. Where is the growth supposed to come from? Wouldn't
it better to lighten the debt burden by forcing creditors to share some pain?”

In “European debt crisis: Portugal is latest domino to fall”, Inman (2011, July 6)
argues in the Guardian that the only right answer to avoid the risk of contagion to the
whole euro area is for the richer nations of the EU to admit that “they made bad decisions
when they bought peripheral sovereign debt”, especially France, Germany and the UK,
which are “up to their necks in bad debts”. In “Portugal teeters on brink of bailout”,
Wearden (2011, March 24), of the Guardian, quotes Raoul Ruparel from the think tank
Open Europe, who argues that “rather than simply taking a bailout, it would be better for
Portugal in the long run to restructure its debt now”. Monteiro and Sousa (2011, April 15)
go even farther. In “The Likes of Portugal should default on their debt”, they argue that a
co-ordinated (ideally by the EU) debt default is preferable to bailout.

Fishman (2011, April 13) argued in the New York Times that Portugal's bailout was
‘unnecessary’: the crisis was not of Portugal's doing and the reasons for Portugal's bailout
were not economic, as the macroeconomic indicators were under control. The reasons are
political, he argued. In this newspaper Jennifer Szalai (2015, August 4) dubbed austerity
the “diet of our lives, girder of our loins”. Paul Krugman is an Op-Ed columnist, and this
newspaper hosts since 2005 his economics and politics blog The Conscience of a Liberal.

In “Germany owes more to prodigal periphery”, Olivier, Subramanian and
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Williamson (2011, May 26) defend in The Financial Times that the German media
narrative of the crisis as a morality play — the profligate periphery versus the responsible
core — does not tell the whole story. The whole picture must recognize the beneficial
effects of the euro to the German economy and therefore Germany should contribute more
to resolving the crisis.

This thesis is defended by most critics of German-led austerity. Martin Wolf (2012,
April 11) argued in the Financial Times that the adjustment should be shared between
surplus and deficit countries inside the euro zone and that the “typical German position”
defended by Mr Jens Weidmann, president of the Bundesbank, to solve the crisis is wrong.
This strong adjective is used in the headline (“Why the Bundesbank is wrong”) however
the whole article is rather tentative in style. In contrast, Mr Weidmann uses the modal
verb ‘must’ five times to refer to the course proposed to the deficit countries.

We might be tempted to see the presence of both austerity and anti-austerity
discourses about Portugal in the three analysed English-language newspapers as instances
of ‘polyphony’ and ‘heteroglossia’ — a multiplicity of voices with their own perspectives
and validity. However, if language shapes power relations, as Gramsci claimed, it
becomes manifest that the anti-austerity voices do not mark a line in the sand. The
austerity discourse dominates the debate in the English-language media about the
European crisis in general and the Portuguese, in particular.

These English-language media also shows — often with unfeigned surprise — how
much the austerity discourse was endorsed by the country’s rulers. Supported by the
rhetoric of fear — the idea that it is necessary to comply with the European demands if
Portugal does not want “to end up like Greece” — Portugal should therefore avoid voices
critical of the EU and always defend the dominant position in EU debates — government
officials, aided by a legion of opinion makers, insisted. Impeccable behaviour towards
Europe was the order of the day. It is the ‘star pupil’ strategy.

In October 2011, that line of action was already clear. In an article entitled “Portugal
and the euro: In the mire. Austerity, austerity — always austerity”, the British economics
magazine The Economist (2011, October 22) summed up the core discourse of the
Portuguese government: meeting the budget targets agreed on with the European Union
and the IMF was mandatory. In the same article, the finance minister Victor Gaspar said:
“we reject the illusion that less rigorous consolidation or even an expansionary policy
would lead to a better outcome”.

The proneness of the Portuguese government to accept draconian economic
conditions echoed in the examined media. Stewart (2012, July 17) wrote in The Guardian:
“Portugal is seen as a model pupil by Euro policymakers, because it has managed to
shrink its structural deficit — the part not explained by the recession — from almost 9% of
GDP, to a predicted 2.5% in 2012, a feat the IMF describes as ‘impressive’”. Barber
(2012, February 1) stated in The Financial Times: “In some respects, Portugal prides itself
on being different from Greece. Its political classes are viewed in EU and IMF circles as
more trustworthy. Portugal’s 2012 budget, rich in fiscal austerity and structural reform
measures, has the seal of international approval”.

Wolfgang Schiuble said in an interview with the German newspaper Die Zeit (Brost
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2012) that “Portugal is implementing its adjustment programme very well, the most
recent examination by the Troika has just confirmed it”. Wise (2013, May 27) wrote in
The Financial Times that “few, if any, crisis-hit European countries have followed the
austerity programme more assiduously than Portugal”.

This rhetorical validation of austerity was met with opposition. Its critics argued
that austerity measures were not a diktat imposed from above on a helpless government
but that the government used the Troika as a window of opportunity to pursue reforms
that otherwise would have met tremendous opposition (Freire & Moury 2013; Moury &
Standring 2017). In an interview with the Portuguese news agency Lusa on 10 November
2013, Paul de Grauwe, Professor at the London School of Economics, said that the star
pupil strategy was a mistake: “Winning the austerity beauty pageant was a bad idea,” he
said. “Portugal could have been the worst student in the class. That would have been
better for the economy”. He concluded: “you have influence in the European
Commission, but you don’t use it”, referring to what he saw as the government’s clear
lack of initiative (Publico & Lusa). These oppositional discourses failed to reach wide
audiences, which raises the question of the importance, not only of the production of
knowledge in society, but also of the access to that knowledge. In effect, discourse access
is a condition for the exercise of power and dominance; however, the participation of
multiple, albeit unequal, publics may also help expand discursive space, by allowing its
members to widen discursive contestation, as argued by Fraser (1990).

5. The tears of Portugal

When the Portuguese finance minister Victor Gaspar admitted in October 2011 that the
economy would contract by almost 5% and unemployment would reach a record 13.4%
in 2011-12 (Economist 2011, October 22) workers’ organizations protested on the streets.
The worst social crisis in decades hit the country, and these ‘tears of Portugal’ attracted
the attention of the English-language media.

All three English-language newspapers have analysed the crisis in Portugal through
the lens of its socio-economic consequences although this analysis may be considered
more central in The Guardian. In 2011, Jon Henley, The Guardian’s European affairs
correspondent travelled through Portugal, Spain, Italy and Greece “to give human faces”
to the euro zone debt crisis. He tweeted and posted photos, audio and video along the
way. These posts highlight the mismatch between the no-alternative discourse of policy
makers and the mood of the public. Tiago Saraiva, a Portuguese architect, wrote: “In my
opinion, we can only overcome this crisis, in Portugal and Europe, by rejecting and
fighting back against the financial policies that are being imposed” (Henley, 2011,
October 14).

A year and a half later, in an article in 7he Guardian with the dramatic title “‘Brutal’
rise as Portugal’s jobless rate hits 18%”, Giles Tremlett (2013, May 9) voiced the same
doubts as to the beneficial effects of austerity: “austerity has so far failed to achieve its
main target of tackling the budget deficit, which increased last year from 4.4% of GDP to
6.4%”. However, the government remained adamant: “we are moving in the right
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direction and there is no need to change the course” — implying no let-up of austerity,
Wise (2013, February 26) reported in The Financial Times.

Portugal had entered its third consecutive year of recession. In “Portugal: Waiting
it out”, Wise (2013, May 27) describes in the Financial Times a country in the wake of
the worst recession in almost forty years, with tens of thousands of collapsed small
businesses, record unemployment, unfavourable demographics, poor qualifications of the
older workforce, and a welfare system being stretched to breaking point. These tales of
woe offer a striking contrast with the picture of the unproductive, siesta-lovers southern
Europeans found in German tabloids, especially at the peak of the Greek crisis.

Emigration was another face of the crisis. Portugal experienced a significant exodus
of workers after 2011 and the numbers were in the media. 7he New York Times wrote that
about 120,000 left the country in 2012 alone, out of a labour force of 5.5 million. Many
were young and qualified workers. Tens of thousands of workers have moved to Britain
or Germany, as well as more distant but Portuguese-speaking countries like Brazil and
Angola (Minder 2014, May 6).

In 2014 the situation remained critical. Wise (2014, April 22) spoke of the “deep
scars” left on Portuguese society by three years of recession: a “squeezed” welfare system
(cuts in health, education and social security budgets) while unemployment soared.

At the end 0f 2015 a new government took office in Portugal that tried to break the
austerity logic. The order of the day was to find an alternative to austerity that would not
question EU budgetary and debt orthodoxy — a difficult task. However, following Paul
Krugman’s suggestion in his 2016 interview in Lisbon, one could refuse the single, closed
perspective of the monologue and say “Let Portugal experiment!”

6. Conclusion — analysis of media discourses

Juxtaposing the English language media discourses about Poland and Portugal has
revealed profound similarities despite the superficial differences dictated by the diverse
economic, social and political conditions.

In both countries the neoliberal, pro-austerity discourse appears as clearly
dominant. The language used is simultaneously categorical, assertive, moralistic and
conformist. It manufactures the political and social consent needed by the economic and
political elites in both countries.

The main argument used is that austerity policies are the only way to tackle and
solve the crisis and that accepting sacrifices without asking many questions is the only
tactic. To assure the success of this tactic, it is mandatory that the governments promote
an attitude of conformism and of compliance with the EU crisis politics. It’s the ‘star
pupil’ strategy and the ‘green island’ metaphor. In this logic, the harsh social and
economic effects of austerity are presented as externalities, dramatic but unavoidable.

Using thematic analysis, we found that in the case of Poland, the economic
discourses in the media praised the neoliberal agenda pursued by the Polish government
until 2015 and reflected the interests and ideas of the neoliberal elite in the quest for the
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free market transformation of the country after the fall of communism. It is the success
story narrative, the ‘green island’ metaphor, which presented Poland as a thriving
economy in the sea of European crisis, resilient because of the people’s willingness to
embrace change. The media generally supported this rhetoric of success, emphasizing the
importance of macroeconomic indices, but often revealing a lack of profound analysis of
those indices, especially their relationship with the socio-economic reality.

In relation to Portugal, a country which, unlike Poland, was subjected to the heavy
conditionality of an assistance programme, the English-language media under analysis
largely reproduced the rhetoric of the necessity to comply with the demands of the
markets and of the EU powers in order to avoid the Greek destiny of corruption and
financial indiscipline. It is the ‘star pupil’ strategy, served by a type of discourse
simultaneously technocratic (based on the discussion of macroeconomic indicators),
‘totalitarian’ (austerity as a no-alternative solution) and moralistic (austerity is necessary
to atone for past sins). As in the case of Poland, this discourse adopts a market-bound
optics based on the discussion of macroeconomic indices in a disconnected and oft
incongruent manner. These characteristics of the pro-austerity discourse deny the intrinsic
dialogic orientation of any discourse. They represent what Robinson (2011) termed the
discursive ‘death of the other’.

The anti-austerity articles about Poland focused on the portrayal of a reality of
economic and social problems, hidden behind the official narrative of economic success.
Especially in the pages of The Guardian we find the dark side of the Polish economic
success: low wages, precarious employment, long working hours and rising social
inequality. The victims of the neoliberal policies were essentially the working class, the
young and the families. A dramatic effect reported in the press was mass emigration.
However, in essence, the polyphonic reporting of the ‘side effects’ of neoliberal policies
can be viewed as inclusive rather than exclusive of the mainstream, neoliberal narrative
of crisis. For all the criticism that was levelled at some of its outcomes, this narrative is
viewed as credible.

Symmetrically, and with reference to Portugal, the discourses critical of austerity
policies discuss the mechanism that led to the crisis, analyse the reasons for the
macroeconomic disequilibria, stress the social consequences of austerity and point out
alternatives to austerity. The critique of austerity in Portugal also included the presence
of the ‘voices of the people’. This presence usually followed protest actions, or it occurred
when newspaper correspondents spoke to people in Portugal, who testified their
experiences and asserted their claims in a country ridden by unemployment, emigration,
and a fragile welfare system. This presence was, however, relatively marginal in all the
analysed media, although it can be considered to have had a more vigorous incidence in
The Guardian.

Despite the oft proclaimed incapacity of the anti-austerity discourse to offer a
critique that produce plausible alternative political strategies to the neoliberal thinking of
the EU crisis politics, it may have opened doors. It may have expanded the public sphere
to increasingly include the multiplicity and complexity of interests, identities and cultures
present in our societies, as advocated by Bakhtin.
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Editado por Agata Jakubowska e Katy Deepwell (esta Gltima sobejamente conhecida pelo
seu contributo para o desenvolvimento e visibilidade da critica feminista nas artes visuais
através da, recentemente extinta, revista n.paradoxa), All-Women Art Spaces in Europe
in the long 1970s € uma colecdo de ensaios fascinantes e imprescindiveis para um estudo
amplo e plural dos feminismos artisticos europeus. Este volume insere-se na atual
tendéncia apresentada pela critica e pelo movimento feministas, no sentido de uma
descentralizacdo e revisdo da dialética centro-periferia, subjacente ndo s6 ao pensamento
ocidental em geral, mas também a critica feminista®; tal paradigma tem sido marcado pela
experiéncia e o discurso anglo-americanos, frequentemente entendidos como origem de
uma arte e critica feministas. O propo6sito do volume é por isso tracar um arco de analise
bem mais alargado, de forma a compreender e articular dialogicamente préaticas e eventos
cuja existéncia seria anteriormente compreendida como periférica e derivativa, quando
ndo completamente remetida a invisibilidade, ao siléncio e a ignorancia.

De facto, como as editoras referem nos primeiros momentos do seu texto
introdutorio, que é também um ensaio riquissimo na sua capacidade de relevar as linhas
centrais dos outros capitulos e articular aquilo que une e distingue diferentes contextos
socioculturais, no que € uma verdadeira e frutifera proposta comparativa: “Although an
international view of feminist art has been available since the mid-1970s, the specific
historiography of feminist art in a global context has only started to be developed
comparatively recently” (p. 1). Para essa renovacao de perspetiva de que falam as autoras
muito contribuiram exposic¢oes de grande sucesso apresentadas nos ultimos dez anos (tais
como Wack! Art and the Feminist Revolution, em 2007, e elles@centrepompidou, em
2009-10, que, alias, Jakubowska e Deepwell também mencionam), bem como recentes

* CEHUM — Universidade do Minho, Portugal.

! Veja-se a este proposito Haas, R. (2015). Rewriting academia: The development of the anglicist women’s
and gender studies of continental Europe. Frankfurt am Main: Peter Lang, por mim revisto em Diacritica,
31(2), 267-70, que também oferece uma perspetiva descentralizada.
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trabalhos de investigacdo, que levaram a uma maior visibilidade de mulheres artistas a
operarem para l& do contexto estritamente anglo-americano. Para além disso, ao
centrarem-se exclusivamente em exposicdes relativas ao periodo compreendido entre o
Maio de 68 e meados da década de 80 do século XX (quando novas e profundas alteracoes
nas sociedades ocidentais, nomeadamente o desenvolvimento de uma economia e cultura
neoliberais, esmorecem o radicalismo e a energia da década anterior), 0s ensaios que
compdem o presente volume enquadram-se num movimento mais lato de reflexdo e
reavaliacdo das lutas sociais e reivindicagdes identitarias de meados do século XX, que
pode ser encontrado em outros contextos que ndo apenas os da arte e da critica feministas.
Finalmente, ao cingir-se a espagos alternativos ou de resisténcia a cultura dominante e a
atividades artisticas realizadas por, sobre e frequentemente para mulheres — sendo que o
enfoque sdo iniciativas expositivas; mas a reboque também se discutem organizagdes que
estdo por detras desses eventos publicos, como associaces sindicalizadas, grupos de
apoio, clubes de artistas e projetos colaborativos — All-women art spaces abre novos
caminhos no dominio dos estudos museoldgicos e de curadoria. Assim, se a presenca/
auséncia de mulheres artistas nas paredes dos museus e galerias de arte sempre interessou
e exasperou a critica e historia de arte feministas (basta lembrar as ac¢Ges ironicas e
subversivas das Guerrilla Girls) a questdo tem vindo a ser objeto de uma renovada
atencdo, que se prende igualmente com a importancia atribuida ao arquivo (Derrida algo
premonitoriamente chamou-lhe a ‘febre do arquivo’), uma questdo a qual muitos dos
textos que compdem o volume atribuem consideravel espaco de analise.?

O volume destaca-se por uma grande diversidade de ensaios, abrangendo uma
variedade de locais (sendo que a matriz nacional é algo nebulosamente justificada na
introducdo como uma forma de dar visibilidade a uma pesquisa continua e local) que véo
do norte (Suécia, Dinamarca, etc.) ao sul (Portugal, Italia e Catalunha) da Europa,
passando, ainda que de forma menos diversificada, pelos paises de Leste (como Poldnia
e a antiga RDA). Esta pluralidade permite ao leitor de All-women art spaces realcar
pontos de contacto entre diversas realidades, mas também importantes diferencas. De
facto, por um lado, muitos dos capitulos destacam a dimensdo transnacional do
movimento e arte feministas, um aspeto que é frequentemente referido como resultado de
redes transnacionais, muitas das quais permaneceram a margem da ‘narrativa oficial’
(quer entendida enquanto modelo de arte dominante, quer enquanto histéria da arte
feminista), bem como um espirito de colaboragdo e partilha de experiéncias entre as
mulheres envolvidas em varios projetos e exposicdes e que dessa forma contrariaram 0s
dominantes principios individualistas na producéo da arte; por outro lado, a atencdo dada
as especificidades locais (do ponto de vista social, politico e cultural) permite entender
de que forma essas mesmas especificidades circunscreveram e limitaram a realizacao de

2vd. K. Deepwell, (2006). Feminist curatorial strategies and practices since the 1970s. In J. Marstine (Ed.),
New museum theory and practice: an introduction (pp. 64-84) Malden: Blackwell Publishing; A. Angela
Dimitrakaki & L. Perry (2013). Politics in a glass case: Feminism, exhibition cultures and curatorial
transgressions. Liverpool: Liverpool University Press; G. Pollock. (2007). Encounters in the virtual
feminist museum: time, space and the archive. Abingdon: Routledge. Embora o livro de Pollock seja uma
proposta virtual e utopica de um museu feminista, ela existe em evidente contraponto aos modelos
dominantes de museu de arte.
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exposicoes e atividades organizadas por mulheres, a divulgacdo do movimento feminista
e a circulago e colaboracio das artistas. E entdo a partir de uma anéalise comparativa dos
diversos capitulos que é possivel contrastar a grande vitalidade, o empenho politico e o
ativismo de muitas das mulheres envolvidas no movimento e arte feministas em regimes
democraticos do norte da Europa com as dificuldades com que as artistas se depararam
em regimes totalitarios, quer fascistas, quer comunistas, que dominaram o sul e o leste da
Europa no periodo em discussdo; ai, a narrativa ditatorial ou a contra-narrativa
revolucionéria deixaram pouco espago discursivo para a diferenca de género (sendo que
0 caso de Portugal surge como o mais extremo de entre os apresentados). No entanto esse
binarismo norte—sul (que se justap8e ao de centro—periferia) e os juizos de valor a ele
associados séo implicitamente desconstruidos em varios capitulos e em particular no
estimulante texto de Nina Hoechtl e Julia Wieger, artistas que revisitam o arquivo da
Associacdo Austriaca das Mulheres Artistas para dar visibilidade aos angulos mortos e
aos momentos silenciados da historia da associacdo da qual fazem parte (neste caso um
passado de protesto politico mas também de conivéncia com o socialismo nacionalista e
xendfobo). Neste, como em outros textos do volume, procura-se ir para la de uma leitura
hegemanica e linear, produzindo, em alternativa, uma analise multifacetada, quando n&o
mesmo contraditoria.

All-women art spaces é assim uma proposta bibliogréfica que, através da anélise
historica e geograficamente situada de espacos alternativos declinados no feminino, acaba
por destacar, algo paradoxalmente, a unidade ou continuidade do movimento e arte
feministas e, simultaneamente, a sua diversidade. Desse modo, contesta-se aquele que €
0 predominante e monolitico entendimento desses movimentos e, subjacentemente, a
subalternizacdo e invisibilidade de outras narrativas e experiéncias, procedendo-se, entéo,
ndo s6 a uma revisdo da arte feminista e de mulheres, como também da sua prépria
histéria. Em ultima analise, o livro de Jakubowska e Deeepwell sugere ao leitor que a
sobrevivéncia e a vitalidade da critica e da arte feministas passam necessariamente por
um processo de autoquestionamento.

[recebido em 15 de fevereiro de 2019 e aceite para publicacdo em 31 de julho de 2019]
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A DIALOGUE ON ARTISTIC RESEARCH IN ACADEMIA:
BETWEEN PROJECT, PROCESS AND ACHIEVEMENT

Tiago Mora Porteiro*
tiagoporteiro@ilch.uminho.pt

Apresenta-se a transcricdo de uma entrevista a Jodo Soares, diretor do Doutoramento em
Arquitetura da Universidade de Evora a data da sua realizacdo (13/01/2015). Este dialogo foi
conduzido no &mbito de uma investigacdo sobre programas de doutoramento em Portugal nos
quais um objeto artistico de criagdo é possivel ser desenvolvido em articulagdo com uma
dissertacdo. Conclui-se que em meio académico, designadamente no dominio da arquitetura, é
dialética a relacdo que, ai, se estabelece entre projeto, processo e concretizagao.

Palavras-chave: Investigacdo-criagao artistica. Doutoramento em Arquitetura. Metodologias.

We present a transcription of an interview to Jodo Soares, who was the director of the PhD in
Architecture at the University of Evora when the interview was conducted (13/01/2015). This
dialogue was carried out within the scope of an investigation into doctoral programs in Portugal
where an artistic object of creation is possible to be developed in conjunction with a dissertation.
It is concluded that in academia, particularly in the field of architecture, it is a dialectical
relationship that is established between project, process and concretization.

Keywords: Art based research. Architecture doctoral programs. Methodologies.

Para quem conhece e trabalha em projeto, em qualquer area artistica, sabe que se esta
sempre num modo de redefinir a ideia a medida que se vai escavando, a medida que se vai
realizando esbocos e equacionando tentativas de concretizar. (Jodo Soares, entrevista)

Tiago Porteiro — Na Universidade de Evora, o0 Doutoramento em Arquitetura® permite
que os seus candidatos desenvolvam um projeto como forma de validar o diploma. Ha
quanto tempo implementaram este modelo?

* Centro de Estudos Humanisticos, Universidade do Minho, Braga, Portugal. ORCID: 0000-0001-5052-
9787

1 O Departamento de Arquitetura, que integra a Escola de Artes, oferece um programa de doutoramento —
3.2 ciclo, para além do mestrado integrado — 1.° e 2.°ciclos de estudos. O Centro de Histéria de Arte e
Investigagdo Artistica (CHAIA) sustenta, cientificamente, o programa.



224 TIAGO PORTEIRO

Jodo Soares — A primeira edicdo foi em 2011, e foi esse 0 modelo, desde o inicio. Até
agora a dimensdo experimental tem sido uma constante — facto inerente a condicao
pioneira do programa. Havera nessa ambicdo também alguma ingenuidade, ou risco. De
repente deparas-te com dificuldades, tanto de gestdo e administracdo, como no ambito
dos conteudos cientificos, ao mesmo tempo que descobres que todas estas dificuldades
estdo enquadradas num debate de ambito internacional. Vais tomando consciéncia que
ndo estas sozinho e parte do caminho também ja foi percorrido por outros. Enfim, o valor
da expressdo 'experiéncia’ ndo afirma, unicamente, uma dimensdo positiva, alids, tem
mesmo que integrar o acidental.

Tiago Porteiro — Existe um regulamento ou alguma formalizagdo que define, de algum
modo, o desenho a que os projetos de criagdo devem estar sujeitos?

Jodo Soares — Ainda ndo chegamos a esse estddio. Fomos pioneiros, mas,
paradoxalmente, ndo temos sendo uma espécie de texto manifesto, remetendo para o
regulamento geral do Instituto de Investigacdo e Formagdo Avancada. Encontramo-nos
ainda a procurar a justa medida entre a necessidade de definicdo de uma ideia de formato
do doutoramento que queremos implementar, e um certo grau de liberdade que cada
caminho individual terd4 que possuir. Aliés, a propria historia que formos construindo,
esperemos, possa fazer parte da constru¢do mais apurada dessa ideia.

Tiago Porteiro — E que ideia é essa?

Jodo Soares — A ideia € a de que os doutorandos possam desenvolver um doutoramento
de investigacdo pelo projeto (by design, na terminologia anglo-saxdnica). O proprio termo
integra um campo de investigacdo que se declina em diferentes variantes: investigacéo
pelo projeto; investigacdo através do projeto; investigacdo sobre o projeto. Poderemos
também falar de action-research. Existe uma variedade de formatos possiveis. O poder
realizar projetos na academia neste quadro de formacdo ainda se encontra numa fase
muito inicial e faz também emergir idiossincrasias relacionadas com o préprio ensino da
arquitetura na academia. Ha, por ai, uma constante reflexdo.

Tiago Porteiro — E que tipo de alunos tém frequentado, até agora, 0 vosso programa?

Jodo Soares — S&o, na sua maioria, pessoas que ja tém um nivel de pensamento
consideravel, que refletem sobre as questdes da arquitetura. Pessoas que contam ja com
experiéncia, ou ao nivel do exercicio da profissdo. Idealmente seria que pudessem ja ter
abordado as areas da critica e divulgacao. Naturalmente, se tiveres nas formacdes iniciais
(1.° e 2.° ciclos) uma prética regular da argumentacgdo, da escrita, da retorica, tudo seria
depois mais facil quando os candidatos chegam a doutoramento!

Tiago Porteiro — Qual é a estrutura do curso?
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Jodo Soares — Desde o primeiro momento que quisemos que possuisse uma estrutura
simples, articulada em trés anos. Mostrou-nos a experiéncia que um ciclo de tempo de
quatro anos seria mais adequado, e estamos justamente em processo de reformatacédo a
esse nivel junto da Agéncia de Creditacéo.

No primeiro ano curricular existem trés cadeiras:

1) Laboratorio de projeto de arquitetura — e, tal como o nome indica, é pratico e
desenvolve uma logica de atelier;

2) Seminario de investigacdo — organizamos encontros, numa logica sequencial, e
edita-se uma ideia que concatena conhecimentos. Convidamos conferencistas que vém
falar no @mbito das temaéticas lancadas em Laboratério e temos feito um esforco (a
percentagem tem sido relevante) para que esses contributos surjam de areas disciplinares
externas — afins, concorrentes, secantes — a propria arquitetura. E isto porque a arquitetura
dialoga, constantemente, com muitas disciplinas.

3) Metodologias de investigacdo — tem uma componente dupla: oferecer aos alunos
0 contacto com as formas, preceitos e as modalidades dos fazeres na academia — por
exemplo, aprender a construir e expor, de forma pertinente e clara, toda a referenciacédo
bibliogréafica, preparar trabalho de pesquisa de fontes — tudo dominio das metodologias
candnicas. Isto é tanto mais necessario quanto, nas licenciaturas e nos mestrados em
arquitetura, essas praticas sao pouco exercitadas. Nesses niveis os alunos ficam com
nogOes muito superficiais. Tenho presente a citagdo de Nanni Moretti que diz: “Quem
fala mal, pensa mal”, que ¢ um modo cru de dizer que, quando ndo sabes escrever, ndo
sabes articular o pensamento como deve ser. A arquitetura padece desse problema; tem a
intencdo de ser uma disciplina humanista, mas a maior parte dos alunos nao leem e nao
escrevem! Estamos a falar de um problema que hoje em dia é transversal.

Mas tornando a natureza dual da disciplina de metodologias — criam-se, por um
lado, bases minimas dos canones académicos; €, por outro, a parte que devera ser aquela
nodal, onde se procura responder: entdo, o que é isso de investigar atraves de projeto?

Tiago Porteiro — Os candidatos apresentam um projeto? O que podes dizer desses projetos
que tém sido apresentados até agora?

Jodo Soares — Nao obstante o nivel de maturidade, sdo poucos os alunos com uma
consciéncia daquilo ao que vém. E nesta fase tudo isto deveria ser muito mais evidente!
Existem ainda alunos que acham que bastara fazer um projeto e que tudo fica feito! Em
conjunto, fazemos um percurso no sentido de irmos construindo uma consciéncia comum
atraveés do debate. Estamos, sempre, e em todas as disciplinas, a tentar melhor definir e
clarificar o que € isso de fazer um projeto em arquitetura by design. Lancamos ideias,
debatemos, mas no final voltamos a pergunta inicial, apresentada de forma mais urgente:
concretamente, como é que isso se podera fazer? Tera que ser diferente de entregar um
projeto para licenciamento numa Camara, processo instruido com um elevado numero de
pecas desenhadas, e, a0 mesmo tempo terd que ser distinto de escrever um grande livro
de quinhentas paginas. N&o conseguimos ter um modelo predefinido e que seja evidente

DIACRITICA, Vol. 33, n.2 1, 2019, p. 223 - 229. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.563



226 TIAGO PORTEIRO

para todos e desde logo. A sensacgédo que tenho, depois das varias edicoes, € que so ao fim
dos dois primeiros semestres é que cada um comeca a formular uma ideia mais clara do
que podera ser esse projeto, e que, por estar na academia, devera também referir-se a
determinados procedimentos de elaboragéo e exposigéo.

N&o menos importante, ao longo destes debates e do tempo, vais-te apercebendo
também que cada professor tem uma ideia diferente sobre o0 assunto.

Tiago Porteiro — Portanto, existe um debate entre os diferentes professores que estdo
envolvidos no programa, mas também, suponho, entre os candidatos?

Jodo Soares — Sim, sim. Tendo o seu tema como referéncia, cada doutorando comeca a
colecionar um conjunto de artigos e de informagGes sobre o assunto, um estado dos
conhecimentos existentes. Esse debate, em tempo real, vai sedimentando ideias e
construindo a nossa prépria histdria, como referia antes.

Existe, claro, uma série de opinides que expressam posicdes diferentes. E muito
complexo definir bem os limites e os formatos deste tipo de investigacdo-criacdo, pois as
possibilidades sdo muito variadas! Para as outras areas proximas nao saberei muito bem
0 que se passa, se 0s critérios estdo mais ou menos estabilizados.

No final do segundo semestre, e do primeiro ano curricular, os doutorandos
comecam a ter a consciéncia de como delimitar os possiveis formatos a desenvolver. E o
momento onde se chega a ‘praca’, o lugar do comum, onde todos descobrem que existem
duvidas e questBes sobre o formato e sobre os contedos criativos e académicos do
projeto.

Como é que equaciono de forma mais concreta o debate que se estabelece nesse
momento? Trata-se da dialética e/ou do confronto entre a ideia de projeto e 0 processo.
Ou mesmo a dialética entre projeto, processo e construcdo. Sendo que cada uma destas
instancias valida a anterior, ou melhor, um bom projeto derivaria de um bom processo,
um bom processo deveria conduzir a uma boa construgdo (no sentido de construcao
mental, quanto efetiva).

Enquanto investigador dos assuntos implicados nos dominios da arquitetura, estou
muito interessado na questdo do processo. Poderia servir-me do que diz Beckett: errar,
tentar, falhar; voltar a tentar, falhar ainda, falhar melhor. Vivo um pouco nessa ideia
romantica de estar associado a continua tentativa e ao erro, e ao recomecar. A metafora
do Sisifo também ilustra bem tudo isto: essa ideia de chegar a4 acima e ter que voltar ca
abaixo, para ter que voltar a subir com o pedregulho! (o trabalho). Um movimento
continuo, mas sempre incremental. Claro que a materializacdo destas analogias ou
metaforas acontece em modos em que 0s tempos e densidade e intensidade de trabalho
séo absolutamente determinantes.

Neste debate sdo assumidas posicOes diferentes, que colocam mais a énfase no
resultado do que se produz. Tal posi¢do considerara, porventura, uma maior relevancia
sobre o resultado final e menos na dimens&o processual. Se uma determinada solucao for
boa, tem um valor por si s6! De repente, toda a l6gica de desmontagem do processo, que
€ mais a logica academica — de desconstrugdo — de reflexdo sobre as metodologias, 0s
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modos de fazer reconhecidos pelos pares e que te permitem replicar determinadas
experiéncias, tudo isso seria menos relevante.

O paradoxo é que a arquitetura de exceléncia possui sempre essa dimensdo de
autonomia — fala por si.

O posicionamento relativamente a questdo — o que é isso de investigacao-criacdo?
— faz-nos refletir e pensar constantemente!

N&o nos devemos esquecer que existem também grandes arquitetos, como Le
Corbusier, Alvaro Siza, Aldo Rossi, entre outros, que nos deixaram um grande legado de
obra mas também os seus cadernos, as cabulas, os desenhos onde vemos 0s processos e
os caminhos complexos (e contraditdrios) que trilharam para chegar aos resultados. Esses
documentos e vestigios fazem parte da obra e expem o modo de pensar, o ir fazendo a
obra. E investigacio-criagdo, mas fora da academia. Devera haver diferencas? Abre-se
também aqui mais um patamar da reflexao a que estamos sujeitos.

Tiago Porteiro — Quais 0s materiais a ser convocados para a avaliacdo final do trabalho?
Pensas que deve haver uma apresentacdo ou mesmo uma exposi¢do dos varios materiais
e de diferentes formatos e gque estes devem estar articulados entre si?

Jodo Soares — VVoltemos, por um momento, & discusséo sobre o regulamento. Ja participei
em encontros e debates sobre a investigacdo em projeto, no dominio da arquitetura e
paisagem — desde o simpdsio internacional AREA, até aos mais recentes ENIA (Encontro
Nacional de Investigacdo em Arquitetura). Muitos dos contributos e exemplos
considerados falavam do que um regulamento deveria determinar. Por exemplo,
considera-se que o regulamento ndo deveria identificar de forma especifica quantas
paginas o texto deveria ter, a formatacdo do CD, etc., mas muitos deles identificam que
uma exposicdo (espacial) do trabalho desenvolvido deva existir. Acho interessante incluir
essa dimensdo no momento de apresentacédo final e defesa da tese. Da-se, desse modo,
relevancia a forma encontrada de se expor o processo desenvolvido. Pode uma exposi¢do
ser considerada investigacdo? Parece-me claramente que sim; ela deve, no entanto, ndo
sO expor contetdos, mas o proprio dispositivo deve dar a ver 0s processos proprios
implicados nos conteudos. Curiosamente, os franceses chamam a tarefa de concecédo e
design expositivo “scenographie”. Estamos no dominio da espacializacdo das ideias, ou
seja, de um sistema de relacdo de espaco enquanto suporte e, simultaneamente, espaco
enquanto potencial de contetdos, para além dos conteldos que queiras veicular. Isto
também é um debate que esta na ordem do dia no dominio das teses by design. No fundo,
existe sempre uma ideia de acdo que tem a ver com o ato de projetar. Isto, em termos
canonicos académicos sera, em si mesmo, uma outra possibilidade de conceber e de fazer.
Por exemplo, na musica, existem o ambito da criacdo musical e do da musicologia. O que
se tem vindo a experimentar € a possibilidade de articulagdo entre estas duas dimensoes,
o fazer e o pensar. Na arquitetura a mesma coisa. Anteriormente os doutoramentos na
area da arquitetura focavam a historia da arquitetura ou a critica da arquitetura, e ndo a
arquitetura enquanto fruto de producdo criativa. E, no teatro, creio que também ndo seria
muito diferente.
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Tiago Porteiro — Existe uma dimensédo temporal a ter em conta. A nogdo de projeto esta
associada ao pensar e a um perspetivar antes de um fazer, certo?

Jodo Soares — A noc¢do de projeto é justamente a de projetar para um futuro. A perspetiva
e a projecao sdo modos de operar da arquitetura que me fascinam e que sdo indissociaveis
do processo. Isto €, 0 processo ndo deve ser entendido como uma acgédo sequencial, linear
e absoluta, onde se segue uma logica e onde primeiro se deve realizar uma acao analitica
de levantamento da informacao, para, em seguida se proceder a um processamento dessa
mesma informacgdo. O mesmo sera dizer que primeiro se levantariam, nesse caso, 0S
problemas para, finalmente, se construir uma estratégia que conduziria ao desenho de
uma proposta — 0 projeto — entendido como uma solucdo para uma determinada
circunstancia, ou problema (como se costuma referir autoritariamente em arquitetura).
Este seria como que um modo de operar idealizado, tal como uma maquina o faria. Mas
este procedimento é, em si mesmo, ilusério. Para quem conhece e trabalha em projeto,
em qualquer area artistica, sabe que se estd sempre num modo de redefinir a ideia a
medida que se vai escavando, a medida que se vao realizando esbocos e equacionando
tentativas de concretizar. Tudo isto ndo implica que, inicialmente, ndo exista uma pré-
intuicdo projetual. O desenho comanda, acompanha (e desvia, também), ele ndo ocupa
um lugar de mera tradugdo. O desenho é ensaio e simultaneamente aparato. Um esbogo
inicial, ou uma dire¢do de partida, € como que um motor a partir do qual tu orientas as
procuras no seio do teu processo. Através da pratica ou da reflexdo, o projeto devera estar
sempre a ser como que redefinido ou afinado, e o desenho a ser simultaneamente processo
e projeto. Sera curioso procurar pensar o desenho, ou um seu equivalente nas outras areas
da producéo que envolvem acdo e pensamento.

Tiago Porteiro — No universo das artes, talvez mais do que noutras areas, o projeto deve
ser entdo concebido mais enquanto caminho e enquanto um vetor em poténcia?

Jodo Soares — Sim, diria mesmo que, em arquitetura, o projeto devera colocar em cima
da mesa vérias possibilidades de desenho. Lembro-me que a primeira exposicao de
Serralves foi uma exposicdo das propostas de Siza — on display — sobre o processo de
criacdo do proprio museu e onde foi possivel ver as possibilidades (creio que trés versdes)
com que lidou.

O projeto abre sempre espaco para as varidveis inesperadas com que, num
determinado momento, nos podemos confrontar. Na maior parte das vezes, e em grandes
projetos, os arquitetos jogam sempre com diferentes possibilidades ou diferentes
equacOes. O meu fascinio pelo processo também vem deste interesse por equacionar
possibilidades. Isto opde-se a uma ideia funcionalista do projeto considerado como
solugdo. Habitualmente, quando falamos em projeto de arquitetura num atelier,
confundem-se conceitos como proposta, projeto e solugdo. Como se fossem todos
sindnimos uns dos outros. Na ldgica da investigacdo-criagdo, e sobretudo num quadro de
investigacdo no interior da academia, estou mais interessado em assegurar que as pessoas
que estdo no doutoramento se familiarizem com protocolos, procedimentos, modos, mais
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do que encarar o0 espaco da busca numa base de receita. E nesse contexto que deposito
valor e uma grande confianca na ideia de enfatizar o processo.

No caso da investigacdo-acdo, quando expdes o0 processo desmontas também as
maneiras de pensar, 0s protocolos e os procedimentos. Mais do que a ideia de certeza, é
a ideia de teres de encontrar um resultado, unico e definitivo. Para além do mais, vivemos
num espaco social complexo, que se desconfigura, reconfigura, muda, numa instabilidade
que Bauman chama, com grande acerto, “liquida”.

Para sintetizar o que disse, tendo em conta o trinGmio projeto — processo — solucéo,
0 que defendo é que se olhares mais para a passagem entre o primeiro e segundo passo, e
ndo tanto para o terceiro, deixas de considerar como fundamental a necessidade de chegar
a uma formulagdo unica e definitiva de solugéo.

Tiago Porteiro — Seguindo a tua logica, a nocéo de projeto enquanto investigacdo-criacao
devera ser entendia mais como uma direcdo de potencialidades e de devires e menos como
uma ideia fechada e terminada e que, em seguida, devera ser executada? Enfim, o projeto
devera ser mais as tentativas, as metodologias e as fundamentac6es que utilizas?

Para além do mais, parece-me também que um projeto arts-based-research pode
identificar determinadas questdes ou problemas especificos a tratar e, portanto, esse
objeto que dai resulte ¢ uma obra com carateristicas e com desafios especificos e que, por
isso mesmo, devem tendencialmente ser diferentes daqueles que o artista, neste caso o
arquiteto, expBe ou apresenta hum contexto de difusdo artistica, quer seja numa galeria
ou num teatro.

Jodo Soares — Parece-me que sim. O que ponho em causa, no contexto de um
doutoramento investigacdo-criacdo, € a propria no¢do positivista de haver necessidade de
se chegar a uma solucdo, definida e fechada, e que antecede, no espaco da realidade, a
execucdo em obra a construir. Uma solucgéo que, situada no tempo, seria concebida como
algo estético (o paradoxo que sempre armadilha este raciocinio, em arquitetura, € que a
prépria condicdo da arquitetura é a sua estabilidade estatica e dindmica). Na verdade, uma
solucdo em projeto concebido nesses moldes, sendo estético, poderd muito bem perder a
sua assertividade! O esforco da execucéo sera s6 um esforco, por vezes, titanico, so para
assegurar o que tinhas planeado. Pergunto-me: nessa leitura tdo positivista da solugédo
projetual onde é que ha espaco para modos de acédo tdo préximos da pintura e da literatura,
do teatro e da musica, onde existe a introducdo do acaso ou da serendipidade?

Voltamos, assim, a uma ideia de projeto como sendo o espac¢o onde circunscreves
determinadas ideias que te servem de ancoras e que te direcionam um caminho, mas
durante o qual descobres outras possibilidades. Poderemos ainda associar uma ideia de
arquitetura participante (ndo necessariamente nas formas convencionais da participacao),
e onde as pessoas para quem se destina a obra, com as suas ideias e propostas, conduzam
a outras instancias que ndo tinham sido equacionadas. Richard Serra fala da subjetividade
do sujeito. Ainda podemos conceber uma outra ideia: um projeto de arquitetura que se
vai pensando e construindo quase ao mesmo tempo, o que implica poder haver a
necessidade de destruir para voltar a construir!
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